Digitalizat de Internet Archive în 2019 cu finanțare de la Kahle/Austin Foundation
https://archive.org/details/dictionaryakaldOOOOsour
AKAL / DICTIONARE
18
Model: RAG
Design coperta: Sergio Ramírez Titlu original: Vocabulaire d'Esthétique
Ouvrage plubié avec l'aide du Ministère français charged de la Culture - Centre National du Livre
Lucrare publicată cu ajutorul Ministerului francez responsabil de Cultură - Centrul Național al Cărții
Toate drepturile rezervate. În conformitate cu prevederile art. 270 din Codul penal, cei care reproduc sau plagiază, total sau parțial, o operă literară, artistică sau științifică postată pe orice tip de suport fără autorizația necesară pot fi pedepsiți cu amendă și închisoare.
© Presses Universitaires de France, 1990 © Ediciones Akai, SA, 1998, pentru toate țările de limbă spaniolă Sector forestier, 1 28760 Tres Cantos Madrid - Spania Tel.: 91 806 19 96 Fax: 91 804 40 28 ISBN: 84-460 - 0832-7 Depozit legal: M-31.110-1998 Tipărit în Grefol, SA Mostoles (Madrid)
ETIENNE SOURIAU
DICTIONAR AKAL
DE
ESTETIC
Traducerea lui „
ISMAEL GRASS ADÉ. XAVIER MEILAN PITA.
CECILIA MARKET AL ŞI ALBERT RUIZ DIN SAMANIEGO
Revizuirea ediției spaniole
FERNANDO CASTRO FLORES
•вкві

Biblioteca pentru copii Thomas J
UNIVERSITATEA TRENT
PETERBOROUGH, ONTARIO
udэnpoлбds dpuop ipv /С 'soi^Qouoo из svfopudiuda 'svdpi sd/vi uolSlЭdлбap лѵіор oslЭdлб шр vSvti ink vлduvш эqр oopnudtuov и oopnudtuovd svjut/sip ti sd/qiso6 sns иэ souiuudj sojsd эр soqoniu vzi/i /n diudiaaod dfvn§ud/ /d 'svtudpv oadj 'dun sv/ dnb о/пэиш /д sd voi/d/sq пр 'svui/ßosip ti sdлdqvs sojuijsțp so] длідд длідд dsлdpudлos 'dsлdpudэ dnd 'dtuis EOipjsg эр oueuoiooiq Uß 'OpVZl/VlOd^Sd Opi/UdS ns Ud OjOS VЛdS "'Vl/oSO/lf dp O Vdisnui dp 'Sd/ЛѴ dp souvuoiooip ud zda ns v иvіѵiuлud 'sovіd/иѵiuлud 'v иѵiuлud 'sovіd/iѵiuлud sd ns dp vudjvtu vi out djuduqvioudSd udoouoo opijuds otino souiuiad/ so//dnbv out djudovtiqns vituds -pod v/ udqlэлdcJ dлdшdls ou svjsqvioddsd so/ бопшипуш/бопших опших опших qv dQ '5О5лэаір tima soppuds opuvidopv tisd/udлdßp sduolэvлoqv/d dp o/dfqo opudis unv 'svлqv/vбsvuisiut sv/ uvzi/i/n ds opnudtu v soiuimop soqoip dp oun vpvo out 'svuidpv oлdd -vi/osojif vj ti vлd vлd vo/ћund vлd p svj dp vioudn/fuoo dp ojund/d ud vnjis ds vopdisq vj 'ojdd/d ид лѵриі v vudivm v/ dp pvpiíd/фиоэ ti ugisudjxd v¡ лоб vpvp dudta —o/pvp dudta —o/pvpvpd -o/pvpd -pvpd -pvpd -o ОгЛО/V / dp ЛVSdб & o[vqVЛ/ dp OpOJdtU dJSd лvd/бшd dp pvpisdddu vp
■vapiui/dp uo^da de лѵг
-uvo/v msvq 'оририп/дл 'djudmjvnjudad 'o opvid/бшое 'oppnosip ЬбплЗ /d opoi ЛО^ opvuituvxd SddUOJUd VЛd OJXdJ ¡d '-SdUOlSltUp SJUVd SVnSltUd SJUVd JVUdlVUl SO] djqisod O] dp vpipdta V] Ud opuvztpjn 'UOlЭЭVpdЛ VЛdШUd vun ojundv viuododinbd /dp солqшdlш so/ dp oun 'о/пэйрѵ ѵрѵэ ѵлѵ<] 'tsy ѵгейѵлр ѵгейѵлр dPsvduoid) dPsvdi/puoid) iov^ ol^р) /ѵ sdjudiodudpdd voiid/sq dp sviud/ ud sdlopv '§llsdasch dp офиЗ oadnu un sdouojud ло$dsлvлSdJUl v outa dnb /v 'sdлоJэvpдл dp oßnbd dp uoioipuoo v/ ѵлишпзѵ /vлJUdd ugisp/vldv1 '^1 ugisp19л vlэudлdqoэ tipvpipSv лоtivul vun лѵл §о/ dp ui/y 'Sduoisituoo svjui/sip dp soлvJdləds so/ v vlэudplsdлфns o/vq gundl dnb /ѵли -Udo UOlSllUOp) vun dp О§ЛВЭ V 'OIJEUOpдлоpдлѱ(d)OIJEUSpдлѱ(d) ti sisdjuis dp soțvqvll solddtull(I so/ § 961. /лѵ sv/ dp oipnjsd /d ВЛВСИ uoiovioosy» V/ frunte opvd/uv/б d/UdUl/VUlSuO O/Эdtiolb un dp ли/лѵб y
uoidvpidSduq
aviones esha
'doauvuuad opvzpvao o/ olar 'uvjsa ou uf 5aloriѵ sns op sounS/v opuvno opvzi/vuif 'sand 'v/sa oivioіeeeeіD F
sțoqnQ-baby aipnv/p ^ jffvop D-sanbovf 'baby] //Вл/д 'baby /aqopy 'baby//baby aipnv 'baby sanbovf '/noisy qj dsp duvop-ayvjp din exterior ¡a sa ajsa -sopv/ qviua sauoisnosip ¿saivqap so/ and svo/іло sus d svapi sns opvyodv uvq 'wave o/noiyv unSuiu pe drum vi uà лvdlollлvd uis snowy sns opvyodv ¡dp uoiovooq vp snow/ sopvd/dp snowy/ sopvd/dp iqvq dnb 5олю so/pnbv v ѵрш/о a/qisod sd ou 'so/noiyv dp sayvd uaiq o' so/noiyv so/oiyosa uvq dnb so/pnbv vo/unfp 'sisdjuis dp oçvqvoi un ua иари п/а а а opuvno ouisiiu о/ opuaipaons 'uoiovooqv/oo vqoip dp oioipui uvp svp/ипдл sa/vioiui sns 'vuidj un ud sojunf opvívqvлl uvq sdлoJnv sosoaatp toupub opuvs/ о spui opis vdvq sau ds dnb dp o/noiyv Id dp osvo ud '/vd/auydp uaiq o ooiun p opis лдqvq dpdnddnb) ло/пѵ un vd/uduqvioudsd ѵруа/ал v^uan o/noiyv vpvo dp this vupubada dpѵi / vioua dpdndnb ош dp opvzцvdл o[vqvp un dp ощл/ 'sdnd 'sa oueuoiddiq /p
аиѵшал ns voqo v/ v oip ds dsvq /vj uop vpsdodu opun^ds p uoo иоиоѵрл ud dnb uoiovopdxd V/ лѵ/ivq dpdnd apuop dp lora/ /ѵ лlUdduld 'udadopud ospuaiso 'udduld 'udadopudd ds dp dddlvd o/ porlѵ un ud ѵri^ooal ѵliiapoia ds uopvoi/dxa vun opuvno )'£ ■sd/udlslxddлd svлqo 5ѵлю dp oюэdsдл oodnu o§/v vpodv opuvno /OSippn opuvno/OSIP OUPS OUd OUdO ns dJUdUl -lVdl udoouoo ou sdudinb vлvd souiuudi soudțo liiii/dp ud opo/ dлqos d/sisuoa ouvuoiooip un oi aziqo v/ dp so^iauoa sd/ißddso/ 'sooijaoddsd soidiauud sdLJ ud 'dsovdupj ud 'dsovdup vqwj ap viuapis p apvd іѵл§ ua ориаііаіѵш 'odiuB p ua іѵлдаіщ as 5алорѵлорѵ/оо sonami anb sвлluдlш Ъиѵрѵли pp vzaqvo ѵ/ v auod as 'іроѵuns opіроѵuns sv/ op -uatuinsv 'nvunog auuy opuvno saooujua sp opadoodpp loralir pp ojuaiupo -ацѵ/p oin poodas opuvno vpvzuvav dnui q ѵлр/ ѵ/ iCsvpvu/shlai souaui o svui uvqvpvq as j dp 'y svoja/ svq еиіаіоало олашпі ua so/порлшпі ua so/порлшпі порлшпа порлшопа ap opoput p uoo орлапоѵ ap unuioo ua ориѵЬщѵлр
zapada/d ns ap viouaiouoo
oduiap /suckling/ 'svuioaa sauoioou sv/ л/nSupsip d cup/sucking 'svuiv§/vuiv
Indexul autorilor
Arguel, Mireille UM. A ), Catedra Universității René-Descartes, Paris V.
Bayer, Francis (F. В.), profesor de muzicologie la Universitatea Saint-Denis, Paris IX.
Bellour, Raymond (RB) CNRS.
Blumenkranz, Naomi (NB), CNRS.
Bonet, Pierrette (PB), profesor de filozofie.
Bosser, John Yves (J.-YB), CNRS.
Brion-Guerry, Liliane (LB), CNRS.
Cămilă, limbă (HC), CNRS.
Castro, Fernando (FC), director adjunct al Institutului de Estetică și Teoria Artelor de la Universitatea Autonomă din Madrid și, mai târziu, profesor de estetică la aceeași universitate.
Chabert, Pierre (PC), CNRS.
Charles, Daniel (DC), profesor de estetica muzicii la Universitatea din Vincennes, Paris VIII și, mai târziu, de estetică generală la Universitatea din Nisa.
Dufrenne, Mikel (MD), profesor de filozofie la Universitatea din Nanterre, Paris X.
Florenne, Lise (LF), CNRS, iar mai târziu profesor de Istoria Muzicii la Institutul Catolic din Lyon.
Genin, Christophe (CG), profesor de filozofie.
Hulsman, Denis (D. IL), profesor superior de estetică industrială, j1, mai târziu, Universitatea Panthéon-Sorbonne, Paris I.
Hurard, Eveline (E. HJ, CNRS.
Jacquet, Fernand (FJ). Profesor de filozofie și doctor în litere.
Lascault, Gilbert (G. Lt.), CNRS, iar mai târziu profesor de estetică la Universitatea Panthéon-Sorbonne, Paris I.
Laude, Jean (JL), CNRS.
Luigi, Gilbert (G. LJ, Istoric de artă.
MORFAUX, Louis-Marie (L.-MM), profesor de filozofie.
Papadopoulo, Alexandre (AP), fondator și director al Centrului de Cercetare a Artei Musulmane, Universitatea Panthéon-Sorbonne, Paris I.
Passeron, René (R. Pj, CNRS.
Poncet, Marie-Thérèse (M.-TP), CNRS.
Popper, Frank (FP), CNRS.
Prudhommeau, Germaine (medic generalist), CNRS.
Riout, Denys (D. RJ, profesor de arte plastice și istoria artei.
Rochlitz, Rainer (R. RJ, CNRS.
Ruiz de Samaniego, Alberto (ARS), Coordonator al Institutului de Estetică și Teoria Artelor din Madrid și, mai târziu, profesor de Teoria Picturii la Facultatea de Arte Plastice din Pontevedra.
Schaeffer, Jean-Marie (J.-MS), CNRS.
Scriabine, Marina (M. SJ, CNRS.
Sellm, Maya (M. SmJ, Director artistic al Institutului de Balet din Cairo, г Doctor de Stat.
Souriau, Anne (AS), profesor de filozofie.
Souriait, Etienne (E. SJ, membru al Institutului și profesor de estetică la Universitatea Sorbona, Paris.
Tamba, Akira (AT ), CNRS.
Thouand, Hugues (H. TJ, Animator de teatru și, mai târziu, profesor de litere.
Villiers, André (A. VJ, CNRS.
Zeraffa, Michel (M. ZJ, CNRS.
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A CAPELLA. Locuțiunea „a capella” desemnează în zilele noastre o interpretare a unei opere muzicale, de orice stil, strict vocal și care exclude orice instrument. Astfel, un cântec popular armonizat și o liturghie de Josquin des Près pot fi numite lucrări „a capella”. Se aplică în mod specific unei noțiuni de timbru, în afară de orice altă considerație estetică. Acest sens relativ recent nu a fost întotdeauna singurul.
Până în secolul al XVIII-lea, deși opera „a capella” este o operă scrisă în principal pentru voci, nu este total exclus să o vezi însoțită de instrumente. Termenul «a capella» desemnează atunci nu o formație vocală, ci un stil caracterizat printr-o scriere esențial contrapunctuală care recurge pe larg la procedeul imitației, acordând mișcărilor melodice ale vocilor o importanță preponderentă și evitând pe cât posibil disonanța. Acest stil era practicat în capele și școlile de muzică sacră și adesea în lucrări religioase. Se opune altor stiluri cu aspect mai puțin sever, precum recitativul, stilul concertant, coni spezzati (coruri duble care răspund de la o platformă la alta, foarte la modă în Italia secolului al XVI-lea). Modelul este muzica polifonică franco-flamandă din secolele al XV-lea și al XVI-lea (Guillaume Dufay, Josquin des Près, Rolland de Lassus).
Stilul „a capella” va fi instituționalizat după moartea lui Josquin des Près și foarte recomandat pentru dezvoltarea tuturor tipurilor de muzică de către Conciliul de la Trent.
Multă vreme a fost considerată baza tuturor cunoștințelor muzicale, capelele și școlile de muzică sacră fiind locurile privilegiate de pregătire pentru muzicieni. A avut un rol pedagogic esențial. În același timp, datorită fermității, regulilor sale stricte, respingerii căutărilor sonore precum cromatismul, disonanțele, jocurile expresive, a fost adesea un factor estetic regresiv sau conservator. După Palestrina, se mai poate numi boabe de stylus (în Germania), prima pratica (în Italia) sau chiar stylus antiquus (sic).
Amenințată cu scleroza la începutul secolului al XVIII-lea și forțată să cedeze stilul monodic al seconda pratica, a fost reînviată magnific de JS Bach.
Dominat de liturghie, el este o emanație a acesteia și participă la elaborarea ei, care nu este doar suma diferitelor rituri (în special pe vremea Palestrinei), ci și și mai presus de toate „un fel de estetică superioară”, care inspiră. actele creatorilor în „direcție și sens” (Joseph Samson). HC
J- Cor, Imitație, Vocal.
ABANDON. Implică mai degrabă o idee de relaxare decât de nepăsare.
Ceea ce se execută cu abandon se face fără tensiune, dar fără neglijență. Ideea esențială pare să fie absența efortului. Executantul sau creatorul se lasă purtat de munca sa. Ar trebui să dea impresia de mare ușurință, dar fără defecte tehnice. Nu poți practica cu abandon o adevărată artă până nu ai stăpânire perfectă, asimilat pe deplin tehnica și stăpânind-o. 	ESTE
>- Ușurință, Fluid, Ușor/Ușurință, Grație.
DESCHIS. Este deschis, în sens general, tot ceea ce, având o delimitare suficient de clară pentru a forma un tot constituit și individualizat, nu se închide în sine și permite asimilarea elementelor exterioare. Termenul a luat semnificații destul de tehnice în diferitele arte care sunt de interes pentru estetică.
I - «Carte deschisă», în artele care necesită un interpret
Se spune că cineva citește sau traduce dintr-o carte deschisă, atunci când înțelege imediat sensul unui text într-o limbă străină, și poate citi sau traduce fără o fază de pregătire, firesc. Expresia a trecut și la muzică; interpretarea, descifrarea* unei cărți deschise înseamnă să știi să interpretezi prin conștientizarea partiturii pentru prima dată, fără pregătire prealabilă. Expresia a fost extinsă la toate artele în care un interpret interpretează o operă preexistentă, când realizează prima dată o bună interpretare, ceea ce arată măiestria sa artistică și familiaritatea cu acea artă. Hamilton s-a aventurat chiar și la expresia „dans la carte deschisă”, dar această utilizare îndrăzneață a termenului nu a fost urmărită pe scară largă. 	AS
II ■ Poziţia deschisă în arta dansului
Este poziția în care picioarele sunt ușor separate și unul dintre picioare puțin mai înainte decât celălalt; corespunde, mai mult sau mai puțin, prostiei* școlii rusești și se opune poziției* încrucișate. Are orientare centrifugă; de concepție franceză, denotă o aspirație la ușurare, o dilatare eliberatoare; purtător al unei mari potențialități de mișcări, sugerează o libertate a pașilor. 	M.Sm.
III 	- Opera deschisă în muzică
Expresie creată de estetul și semioticianul italian Umberto Eco (opera aperta), „muncă
10 / VARIETATE
deschis» desemnează o concepție a compoziției muzicale care a predominat în Europa în anii 1960, imediat după eșecul încercărilor de generalizare a principiului serialului* (Boulez, Stockhausen): muzicienii în serie au încercat de atunci să acorde interpretului o mai mare libertate de interpretare, în principal. prin simplificarea scorului. Opera deschisă, deși a avut un mare impact la acea vreme, a avut doar o existență efemeră; în comparație cu lucrarea „nedeterminată” dezvoltată de școala americană a anilor ’50 (Cage, Feldman, Wolff) nu a reprezentat mai mult decât o soluție improvizată: flexibilitatea sarcinii interpretului privea mai presus de toate detaliile unui scenariu așa de altfel raționalizat corespunzător. și controlat, și s-a mulțumit, în esență, cu o „decorare” a fragmentului (klavierstück XI al lui Stockhausen, unde optsprezece fragmente riguros calculate sunt date pentru a fi interpretate indiferent de ordine); față de aceasta, „indeterminarea”, prin ruperea tuturor obligația relațiilor dintre sunete, a deschis calea către o chestionare radicală a poeticii muzicale ca atare.
DC
IV 	- Forma deschisă în literatură
7/ Într-un prim sens, formele deschise se numesc unele forme literare care nu sunt supuse unor legi riguroase, precum eseurile sau dialogurile.
2/ Formele deschise sunt numite și cele care amestecă liber posibilitățile diferitelor genuri (teatru epic, de exemplu).
3/ În fine, lucrările (plăcinta) se numesc forme deschise, precum ivake-ul lui Finnegan, ele sunt construite conștient într-un mod care permite o pluralitate de interpretări, ținând cont de polisemia materialului Aceste lucrări sunt, într-un anumit fel, , partituri completate de cititori .
RR
V 	- Forma și opera deschisă în alte arte - în special teatru și arte plastice -
Realităţi analoge celor indicate în Ill şi ZV există şi în alte arte; Termenul deschis se potrivește perfect, în sens foarte larg, pentru a califica orice lucrare determinată în mare măsură de autorul ei, dar unde acest autor a amenajat posibilitatea introducerii, ad libitum, a unor elemente sau variante nefixate de el. În teatru, aceste lucrări se deosebesc de Commedia dell'arte şi de interpretarea bazată pe o schiţă (pe pânză*), datorită existenţei unui text scris; dar în unele pasaje un curs liber este lăsat unei libere creații a interpretului. Astfel, în Arlequin poli par l'amoui; Marivaux a scris doar la sfârșitul scenei II: «Atunci maestrul de dans îl învață pe Arlequin să se plece. Arlechin împodobește această scenă cu tot ceea ce inspirația lui sugerează ca fiind tipic temei.» În artele plastice, în special în secolul al XX-lea, există lucrări ale căror părți sunt mobile și pe care publicul le aranjează ca (juiere; de exemplu, o sculptură).
metalul contine piese insirate pe tije, capabile sa adopte toate pozitiile posibile dintr-un punct in altul ale tijei pe care aluneca, ceea ce multiplica posibilele aspecte ale lucrarii; pe de altă parte, există niște cavități prevăzute pentru a aranja acest obiect în ele după cum se dorește. Vedem cum expresia lucrare deschisă este foarte potrivită pentru a caracteriza acest caz. AS
> Improvizație.
PESTRAT. De la verbul pestriță. Ceea ce prezintă în desen, și mai ales în culoare, juxtapuneri multiple. O pajiște pestriță de flori. Îmbrăcămintea lui Harlequin este variată.
În sens figurat, alcătuit din elemente disparate. Limbă pestriță: limbă în care sunt amestecate cuvinte din două limbi. Varietatea și atingerile Domnului acordurilor, de Etienne Tabouret „stăpânul acordurilor” (1582) este o colecție de risipă, prostii și alte haruri ale limbajului. S-a spus peiorativ despre un stil pestriț atunci când intenționa efecte cu prostii. ESTE
> Prostii.
BALONARE / BALONARE. Acești termeni desemnează, în principiu, ceea ce este umflat cu aer, ulterior, în general, tot ceea ce este umflat și mai ales inflamațiile nesănătoase ale țesuturilor vii. Ele sunt folosite în estetică, fie în sens propriu, fie în sens figurat, pentru a califica peiorativ cazurile în care artistul, scriitorul, se străduiește în zadar, în puterea și elevația stilului; dar formele vaste pe care le afișează rămân goale, fără energie și substanță, cu o tentă de vulgaritate.
Într-un sens propriu, în artele plastice se vorbește de balonare pentru a desemna reprezentarea musculaturii excesiv dezvoltate, dar ale cărei forme sunt prea rotunjite și moi contrazic pretinsa vigoare. Se mai foloseste, mai general, pentru orice contur sau desen a carui rotunjime si relief, prin lipsa de structura si proportii, par a fi formate arbitrar, fara rezistenta, lipsite de o justificare care sa le ofere un fel de tensiune interioara. si realitate.
În sens figurat, în literatură, se vorbește de stil, de versuri umflate, de scriitori sau poeți umflați, de umflați sau umflați, pentru a batjocori accentul gol, grandilocvența. Balonat este mai mult sau mai puțin sinonim cu bombastic; dar nuanța etimologică a balonării adaugă ideea de goliciune interioară, a ceea ce este umflat doar de vânt și, uneori, lipsa de ușurință a celui care îi „umflă” munca, sau prin comparație cu o umflătură patologică, ideea de creștere în afara normalului, artificial și în contradicție cu autenticitatea internă a operei. AS
> Bombastic.
ABSOLUT /11
ÎMBRĂȘIT (rime). Aranjament în care două versuri care rimează între ele sunt așezate de fiecare parte a altor două rânduri care rimează împreună (în general, cele două perechi de rime sunt una masculin și cealaltă feminină). Setul începe, apoi, cu o frază de deschidere, cu două versuri care necesită fiecare o rimă și se termină cu o frază de rezoluție în sens opus și simetric; întregul constituie o formă închisă perfect echilibrată. Este, de exemplu, aranjarea rimelor în cele două versine ale unui sonet obișnuit.
> Ri^\, Sonet.
ABRUPT. Califică ceea ce într-o operă de artă tinde să atragă atenția și apare fără să fi fost pregătit. Acest fapt stilistic nu este prezentat, deci, decât în artele în care prezentarea este succesivă.
I 	- Literatura
1 	/ Stilul abrupt
Sensul a) opus stilului legat, este un stil rupt, caracterizat sintactic prin asindeton; el îmbină forța, și chiar grosolănia, cu discontinuitatea. În zilele noastre seamănă mai mult cu un stil tăiat, dar brusc implică mai multă violență, mai mult șoc.
Sensul b) opus stilului lustruit: este absența a tot ceea ce dă un aspect de piliat și corectat textului. Acest stil poate da impresia de scriere grăbită, ignoranță sau respingere a procedurilor cosmetice recomandate în mod obișnuit sau emoție. Când este dorit de autor, manifestă o preferință estetică. De asemenea, poate fi pus în gura unui personaj pentru a-l caracteriza ca nepoliticos, prost cultivat sau pradă unei emoții puternice.
2/ Începutul brusc
Acest procedeu constă în începerea unei opere literare în momentul cel mai viu al acțiunii sale. Cititorul se trezește brusc în mijlocul unei situații violente sau jalnice. Este începutul, de exemplu, a Primei Catilinarie a lui Cicero (cu apostrof), sau, într-un roman, începutul cu un dialog în stil direct (Jules Verne, Insula misterioasă), sau începutul cu un pronume de referință la un nume pe care încă nu îl cunoaștem (Loti, Pescarii din Islanda: «Erau cinci, cu spatele groaznic...». În prezența acestor cinci ființe anonime, cititorul se găsește în mijlocul unui univers deja constituit. ).
Toate acestea ridică primatul acțiunii asupra explicației și se opune acelor începuturi (Balzac, Walter Scott...) în care contextul, genealogia personajelor, originea averii lor... sunt puse în evidență cu meticulozitate. Pericolul de a începe fără pregătire este că devine de neinteligibil. Un mic mister stârnește curiozitatea, dar un început își pierde mușcătura dacă este ținut prea mult în întuneric.
Termenul de debut brusc este folosit în literatură, dar fenomenul există și în alte arte.
II 	- Teatru
Cortina se ridică asupra unei acțiuni care se consideră deja începută și într-un moment de paroxism. În Scrisoarea lui S. Maugham, cortina se ridică asupra unei femei care împușcă un bărbat mort. Dacă în secolul al XVII-lea s-a ridicat prima cortina, actorii intrau, treceau înaintea spectatorilor așezați pe scenă și mergeau să-și ia pozițiile, începutul brusc era imposibil, întrucât acțiunea nu se considera să înceapă decât atunci când actorii vorbeau.
III 	- Cinematograf
Pentru ca o deschidere să cufunde imediat spectatorul în acțiune, ar trebui să puneți creditele la sfârșit. Această resursă există, dar este rară.
IV 	- Balet
Uvertura muzicală cu cortina în jos este un fel de pregătire. Când orchestra începe să cânte în momentul în care cortina se ridică, acesta este și un început brusc, dar se spune că cortina se ridică la rece.
V - Muzica
O disonanță nepregătită ar putea fi descrisă în mod logic ca fiind bruscă, o schimbare a tonului care este modulată fără tranziție.
AS/C.
>* Brutalism, Dissonanță, Dur.
ABSOLUT. Nume și adjectiv care desemnează ceea ce este în sine, fără restricție sau condiție.
I - Termenul „absolut” aparține esteticii în măsura în care are o anumită utilizare tehnică în vocabularul artelor.
În muzică, capacitatea de a percepe înălțimea sunetelor în sine se numește înălțime absolută. Această facultate se opune unei sensibilități doar pentru intervale, care percepe sunetele doar în relația lor între ele. Pitch-ul perfect este dezvoltat inegal la diferiți oameni; pe de altă parte, poate varia în timp la același individ (unii muzicieni, după ce l-au posedat, îl pierd).
Noțiunea de absolut există în egală măsură în dans și cântec, arte în care este aplicată pe o poziție în ierarhia artiștilor de spectacol; dar este folosit doar într-un idiom italian: prima donna assoluta este o dansatoare sau cântăreață care a atins perfecțiunea absolută în arta ei, fapt care îi conferă în specialitatea ei un drept neatenuat la cele mai bune și mai importante roluri.
>■ Auzul, Ureche.
II - Cuvântul „absolut” este și un termen de estetică, mai ales în expresia „frumosul absolut”, aparținând, mai ales, vocabularului esteticii secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea.
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1 	/ Absolutul ca prim principiu
Sc numește aici absolut (luat ca substantiv) o primă cauză, care vine numai din ea însăși și din care derivă alte ființe. Ceea ce are statutul unui astfel de principiu este calificat drept absolut (înțeles ca adjectiv). Frumusețea absolută este, așadar, sursa originară din care toate faptele estetice își beau natura.
Această semnificație generală acoperă trei semnificații diferite care trebuie distinse, deoarece sunt frecvent legate de aceeași ființă.
X / Frumusețea absolută ca primă cauză a frumuseții lucrurilor. În acest sens, sursa tuturor frumuseților lumii, și în special a frumuseților naturii, se numește frumusețe absolută. Uneori, frumosul absolut este conceput ca un principiu impersonal: Ideea platoniciană a Frumosului. Mai frecvent a fost considerat un atribut al lui Dumnezeu, creator al universului, origine și fundament al tuturor valorilor.
В / ¿sau frumusețea absolută ca cauză a judecăților estetice. Frumusețea absolută este numită aici creatorul sensibilității sau al judecății estetice la om. Acest sens are în comun cu cel precedent că în ambele absolutul este o cauză în sine, căreia ființele finite sunt subordonate și relative; dar diferă prin aceea că aici este considerată cauza subiectivității estetice, în timp ce în sensul A era considerată cauza frumuseții obiective a lucrurilor.
C/ Frumusețea absolută ca cauză sau arhetip, considerată ca fiind eminamente înzestrată cu frumusețe. Aici frumosul absolut este considerat ca ceva care are în sine într-un punct eminent această calitate a frumuseții recunoscută de om și, dacă omul vede frumusețe în lucruri (sens A), este prin comparație cu această calitate de a fi frumos în Yeah.
2 	/ Absolutul a priori
Frumusețea absolută este înțeleasă ca o noțiune sau o reprezentare a spiritului uman. Această noțiune nu ar ajunge la experiență, ci ar preceda-o; uneori este chiar concepută ca o idee înnăscută prin referire la care omul emite judecăţi estetice despre obiectele percepţiei sau chiar înţelegerii.
Acest simț 2 are în comun cu sensul 1C că face un model de frumusețe absolută. Cele două simțuri au fost, de asemenea, legate și chiar confundate de multe ori. Cu toate acestea, există două semnificații diferite și separabile în ele. Frumosul absolut în sensul / este conceput ca existând în sine, ca pentru toate simțurile 1 și, deci, independent de orice spirit care îl gândește: n-ar mai exista dacă nimeni n-ar fi gândit-o. În timp ce frumusețea absolută în sensul 2 există în interiorul spiritului uman: a fi gândit face parte din esența sa și, dacă este independentă, este așa în raport cu experiența sensibilă și cu istoria contingentă și personală a fiecăruia.
Pentru a evita eventualele confuzii, sub influența terminologiei kantiene, se spune în prezent, în acest sens, mai puțin absolut decât a priori.
Diferitele simțuri 7 și 2 ale expresiei „absolut frumos” aparțin fundamental vocabularului Școlii Eclectice, deși nu îi sunt exclusiviste. Dacă ideea lui Dumnezeu ca sursă a oricărei frumuseți și a tuturor judecăților sau sentimentelor estetice este constantă în ea, nu este însă vorba de o estetică religioasă propriu-zisă: dimpotrivă, acești autori chiar par să prefere termenul absolut pentru alții.termeni aproximativ sinonimi, pentru a face din această noțiune o noțiune pur filozofică și metafizică, fără a o atribui unei religii date.
3/Asolutul ca firesc și independent de pregătirea primită în societate Acest sens provine din Investigația lui Hutcheson asupra originii ideilor noastre de virtute și frumos. Pentru școala Hutcheson, frumusețea absolută este ceva dat de „simțul interior, care este un instinct natural. Hutcheson insistă asupra spontaneității sale, întrucât apariția târzie a aprecierilor estetice la copii ne-ar putea face să credem, crede el, că aceste aprecieri sunt inculcate copilului de către societate și se datorează educației, în timp ce, întotdeauna după părerea dumneavoastră, aceasta este neadevarat.
Acest sens 3 amintește de sensul 2 în măsura în care atât în unul cât și în celălalt absolutul se opune tot ceea ce se dobândește sub o influență externă și ar fi supus variațiilor contingentelor sociale. Dar simțul 3 diferă de sensul 2 prin faptul că ceea ce este dat de „simțul interior” nu este o idee înnăscută, ci mai degrabă un anumit mod de a percepe și de a înțelege lucrurile.
Absolut, în acest sens 3 desemnează, apoi, pe scurt, ceea ce este firesc și autonom în viziunea estetică.
4 	/ Absolutul spre deosebire de imitație
Acest sens aparține filozofiei lui Hutcheson. Există „frumusețe absolută”, pentru acest autor, când unitatea în cadrul varietății se simte în ceva, fără a compara acest lucru cu altul; în timp ce există „frumusețe relativă” atunci când simțim că un lucru este frumos datorită asemănării sale cu un original. Teoria frumuseții absolute este, așadar, o completare oferită teoriei artei ca imitație. Hutcheson nu respinge, însă, ideea unei arte imitative, dimpotrivă, face o întreagă investigație asupra acesteia. Dar el înțelege că această concepție nu poate fi aplicată nici la artele care nu reprezintă nimic, precum arhitectura, nici la frumusețile naturii, nici la frumusețea produselor abstracte, precum teoremele matematice. Cuvântul „absolut”, astăzi rar folosit în acest sens, răspunde aproximativ, în sensul de care avem de-a face aici, la ceea ce astăzi se numește nefigurativ, nereprezentator, formal, abstract sau de gradul I.
ABSOLUT / 13
5/ Valoarea absolută ca opusă universală
la eventualele variaţii
a aprecierilor estetice
Acest sentiment este cel mai frecvent; apare la Hutcheson și la eclecticii, dar și la mulți alți autori și chiar în limbajul comun. Astfel, ceea ce trebuie să fie frumos pentru orice spirit se numește frumos absolut. Se opune variațiilor personale, sensibilității, multiplicității gusturilor și relativității istorice a judecăților estetice.
Această concepție prezintă două variante, în funcție de faptul că principiul universalității frumuseții este situat în obiect sau în subiect.
În acest ultim caz, îl urmăm și pe Hutcheson: pentru el, frumusețea absolută nu este o calitate a obiectului, ci un mod de a-l percepe; dar această cale este universală și din acest punct de vedere toți oamenii au un instinct natural și infailibil comun. Termenul absolut răspunde aici, aproximativ, la ceea ce Kant numește o valoare subiectivă universală fără concept, în Critica judecății. Kant nu folosește pentru aceasta termenul de absolut, căruia îi dăduse deja o altă definiție, legată de teoria cunoașterii, în Critica rațiunii pure.
Diderot, care îl critică pe Hutcheson, întrucât consideră că sistemul „pare mai mult singular decât adevărat”, dă o formulă foarte clară a tezei obiectiviste, când subliniază că se poate numi frumosul absolut o calitate atât de inerentă obiectului încât îl face. frumos de la sine, fără nicio legătură cu sufletul care îl vede sau îl judecă» (Articol Beau în Enciclopedie), Diderot ne amintește că părintele André opunea deja absolutului arbitrarului, când cerceta ce proporție dintre unul și celălalt. ele conțineau diversele forme de frumusețe pe care el le distingea (frumusețe esențială, frumusețe naturală, frumusețe creată de om, frumusețe genială, gust sau capriciu etc.). Termenul de absolut a ocupat în prezent, în acest sens, locul de obiectiv.
6/ Absolutul ca descoperire și perfecțiune
Caracterul frumosului obiect ca obiect perfect de acest fel este uneori desemnat prin termenul absolut în limbajul savanților în estetică și în limbajul de zi cu zi. Se spune uneori că o scenă din teatru ajunge la tragedia absolută; a unei opere de artă, care are o frumusețe absolută etc. Astfel, se indică faptul că esenţa calificată ca absolută atinge în lucrarea avută în vedere o intensitate care nu suferă nicio diminuare sau restricţie. Absolutul este aici o puritate totală, în același timp ca o forță de prezență dusă la cel mai înalt grad.
7 / Absolutul ca ideal al creației indiferent de idealizările sale concrete
În timp ce în toate înțelesurile anterioare, judecata absolută sau sensibilitatea estetică, aici se referă la creația artistică. Frumusețea absolută este aceea către care
că artistul tinde în opera sa, în ciuda faptului că nu o realizează pe deplin într-o realizare concretă limitată. Acest sens este apropiat de semnificațiile 1C și chiar 2 în măsura în care aici absolutul este și un arhetip. Pe de altă parte, poate fi înțeles în două moduri diferite, în funcție de diferența dintre 1C și 2: fie absolutul este ceva care există de la sine (sens mai frecvent), fie există în gândirea artistului. Dacă termenul de absolut în acest sens 7 a fost folosit în secolul al XIX-lea în competiție cu termenul de ideal, astăzi termenul de ideal tinde să înlocuiască cuvântul absolut pentru acest sens.
Este necesar să subliniem că bu 7 simțuri au o prioritate care le deosebește de celelalte: în timp ce în sensurile anterioare, absolutul a fost conceput ca unic, aici poate exista o pluralitate de absolute. Într-adevăr, absolutul în aceste două sensuri nu califică doar frumusețea în sine, sau principiul universal al frumuseții, ci poate califica și diverse genuri, categorii estetice, chiar și un anumit aspect al unei opere singulare. Dacă această utilizare a termenului absolut este destul de rară, nu este lipsită de exemple.
III - Concluzie
Am afirmat că termenul de absolut are multe sensuri în estetică care, deși sunt diferite, nu au fost întotdeauna diferențiate. Majoritatea autorilor chiar au combinat sensuri diferite.
Când combinarea este rezultatul unei dialectici precise, care trece de la un sens la altul printr-o dialectică precisă, noțiunea de absolut este complexă, dar nu confuză. Din păcate, mulți autori au folosit termenul de absolut într-un mod global, plin de neînțelegeri, amestecând diferite sensuri într-un mod destul de vag. Această ambiguitate a aruncat o anumită discreditare asupra termenului de absolut, pe care estetica secolului al XX-lea îl folosește mai puțin decât cea a secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea. Lachelier a spus despre termenul de frumusețe absolută: „Nu este adevărat că este o expresie vagă a unei idei himerice?” (articol absolut în Vocabularul Tehnic și Critic de Filosofie). Referirea la himeră, un monstru compus, se potrivește exact unui termen echivoc, care sugerează mai mult decât înseamnă, o noțiune supraîncărcată și vagă.
Dar o noțiune himerică poate fi înțeleasă și ca o noțiune care nu corespunde cu nimic real; Aceasta ne conduce la cealaltă cauză care i-a îndepărtat pe savanții esteticii de cuvântul absolut, cauză care nu mai este semantică, ci doctrinară. Folosirea cuvântului absolut a fost deseori abandonată pentru că nu exista credința în existența unui astfel de lucru. Termenul de absolut nu-și are locul într-o estetică impresionistă și subiectivistă, nici într-un relativism istoric și social.
Cu toate acestea, mulți esteticieni moderni nu resping ideea de obiectivitate.
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nici cea a perfecțiunii, nici cea a lucru-în-sine. În plus, dezavantajele polisemiei sunt evitabile atunci când un nume este luat în mod clar într-unul din sensurile sale, fără contaminare de la alții. Cu toate acestea, pentru unii oameni termenul de absolut este înconjurat de o aură de dezaprobare, chiar ridicol; nu îndrăznesc să-l folosească. Dar dacă, în unele cazuri, termenul absolut are mai presus de toate o valoare istorică, dacă în altele este învechit pentru că a fost înlocuit în unele din accepțiunile sale cu un sinonim mai recent, foarte frecvent el constituie termenul adecvat și este evitat de un fel de rușine neînțeleasă
ESTE
> Frumos, Eclectic [n], Ideal, Judecata, Kantian (Estetică), Platonic (Estetică).
REZUMAT / ABSTRACȚIE
I 	- Sensul general
Termenii abstracție și abstract au o semnificație tehnică precisă în vocabularul filosofic, dar în limbajul obișnuit ei sunt adesea folosiți într-o manieră vag în general. Vocabularul artei și al esteticii le preia în diferitele lor varietăți, în funcție de faptul că sunt influențate de limbajul filozofic sau de uzul curent. Problema a fost complicată de discuţiile de doctrină şi de judecăţi de valoare mai mult sau mai puţin agresive în favoarea sau împotriva aşa-numitei arte abstracte, fapt care a contribuit la conferirea acestor termeni rezonanţe efective. Și, în virtutea noilor complicații de vocabular, atât arta formală, cât și arta informală au fost date ca sinonime pentru termenul de artă abstractă. Chiar și lucrări abstracte au fost prezentate sub titlul de artă concretă. Lăsând deoparte întrebările istorice, străine de sarcina acestui dicționar, putem pleca de la semnificația filozofică pentru a înțelege aplicarea acesteia la artă.
În limbajul filosofic, abstracția este a patra acțiune a spiritului care consideră un element (calitatea sau relația) al unei reprezentări sau al unei noțiuni deoparte, îndreptându-și atenția în special asupra acesteia și ignorând celelalte elemente” (Lalande, Dicționarul tehnic și critic al filozofie). Nu atenția retrogradată unei bucăți de realitate, ci acțiunea intelectuală este cea care izolează, în realitatea complexă, un caracter pe care realitatea nu-l dă niciodată separat. În acest fel, ne putem gândi separat la ideea unei forme dreptunghiulare, deși în realitate nu putem găsi niciodată un obiect care să nu fie altceva decât dreptunghiular, fără culoare, dimensiune, materie, loc în spațiu etc. Entitatea astfel obținută se mai numește și abstractizare. Cât priveşte termenul abstract, „acesta este denumirea dată oricărei noţiuni de calitate sau relaţie considerată în afară de reprezentările în care este dat” (Lalande, ibidem). Prin urmare, tot ceea ce este izolat prin gândire de o experiență complexă și unică, de ceva dat, este abstract.
II 	- Abstracția în art
1/ Acțiunea intelectuală de abstractizare apare foarte frecvent în opera scriitorului sau a
artist când disociază elemente de realitate pentru a le transfera în opera lor. Este o fază de abstractizare între două faze ale gândirii concrete: percepția, pe de o parte; imaginația și realizarea, pe de altă parte. Astfel, un scriitor poate reține anumite caractere ale unei situații, unui eveniment, un personaj și nu le reține pe celelalte. A concepe o relație în sine, independentă de ceea ce este legat, este și un act de abstractizare; și poate că sub această formă abstractă artistul se gândește la o organizare a operei sale. Trecerea prin abstract nu compromite în niciun fel caracterul concret, viu a ceea ce își poate avea originea într-un concept. Astfel, când Thackeray începe să publice The Book of Snobs și apoi își continuă publicarea în paralel cu compoziția Vanity Fair, vedem că ceea ce în prima lucrare este concept pur, snobismul (luat în sensul său de dorință de a pretinde și de a folosi un fals pretext pentru a face să creadă că aparține unei clase sociale înalte), devine un personaj, interpretat de Becky Sharp, unul dintre cele mai vii personaje din a doua operă. Această gândire abstractă pare să existe, mai ales, în literatură, dar poate fi găsită în toate artele.
2/Entitățile abstracte pot avea un loc ca atare în conținutul unei opere de artă. În acest fel, literatura poate avea un conținut conceptual, de exemplu, filozofic. Când arta sau literatura reprezintă o idee abstractă sub aspect sensibil, ne aflăm în fața unei alegorii.
III 	- Artă abstractă
Dacă aplicăm definiția abstractului lumii artelor, arta abstractă va fi aceea care își compune lucrările izolând de realitate anumite elemente a căror percepție nu este dată separat. De fapt, mulți artiști o iau în acest sens și își descriu arta ca fiind abstractă. Dar termenul nu este folosit în același mod în toate domeniile. De arta abstracta se vorbeste mai ales cu referire la artele plastice: pictura, sculptura, designul, gravura, fotografia, cinematografia, sculptura animata de miscari. Într-adevăr, suntem mult mai conștienți de a fi în relație cu o artă abstractă în pictură, sculptură sau fotografie, deoarece contrastul este mai mare, din moment ce ne-am obișnuit mereu să vedem lucrări figurative în aceste arte. În aceste domenii, deci, trebuie studiată, în primul rând, noțiunea de artă abstractă.
1 	/ Artă plastică abstractă
Alegerea a ceea ce este izolat în percepția realității pentru a o considera separat se poate baza pe elemente de altă ordine.
În primul rând, se poate baza pe elemente senzoriale (culori, linii, volume etc.).
În acest sens, orice utilizare artistică a elementelor senzoriale extrase și izolate de percepția care le dă fundament ar intra în arta abstractă. Aceste articole pot
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au relații ușor identificabile cu percepția concretă inițială sau se îndepărtează încetul cu încetul până când își pierd orice legătură evidentă cu aceasta. Găsim aici multe poziții posibile și mulți intermediari, schița care selectează unele linii caracteristice, stilizarea (de exemplu, în utilizarea decorativă a motivelor vegetale stilizate); viziunea schematică și geometrică (Jacques Villon, La petite ville); viziunea sintetică a ființelor mai mult concepute decât văzute (animalele unor picturi preistorice); viziunea compozită, departe de cea reală, care combină diverse elemente izolate de percepții diverse (Picasso, Figura 1910).
De asemenea, se poate încerca să izoleze esența profundă a unei ființe, sau a unei categorii de ființe, și să-și reprezinte ideile, nu diversele apariții senzoriale prin care se manifestă (Manessier, Espacio matinal; Le Moal, Le vent monte).
În fine, o noțiune de natură intelectuală poate fi considerată separat. Arta are multe mijloace de a evoca aceste noțiuni, fie cu ajutorul simbolurilor, fie cu ajutorul unor scheme sau imagini care sugerează structura unor astfel de noțiuni (ceea ce nu este același lucru cu o figurație alegorică). Mult mai multe dintre aceste exemple se găsesc în arta medievală (de exemplu, Arbor bona et arbor mala în miniatură din Liber floridas de Lambert de Saint-Omer, începutul secolului al XII-lea) decât în arta modernă (de exemplu, Omul, tapiseria din Lurçat).
Aceste tipuri diferite de abstractizare pot fi combinate între ele. O lucrare poate sugera starea afectivă provocată de o noțiune intelectuală (Vedova, Imaginea timpului; Valensi, Egoistul). Această noțiune poate separa elementele senzoriale dintr-o viziune anume, sau chiar din mai multe viziuni specifice pe care aceeași dispoziție le prezintă, pentru a oferi mai pur impresia afectivă izolată (Gustave Singier, Noaptea de Crăciun). Poate evoca o idee abstractă prin structura unor elemente senzoriale izolate pentru a extrage din ele etosul luat în sine (Bazaine, Masa omului înarmat).
Toate aceste forme de artă abstractă reprezintă fie ceva, fie o idee, esență, sentiment, formă etc.; se răzvrătesc, deci, împotriva artei reprezentative. Dar ele nu reprezintă obiecte din lumea reală așa cum apar în percepție. Este, așadar, o artă non-figurativă (artă figurativă care imită obiectele așa cum ni le oferă percepția în experiența concretă trăită). În sensul său cel mai riguros, arta abstractă ar fi atunci artă reprezentativă nefigurativă.
picturile moderne care nu pretind a fi altceva decât compoziții pure (Kupka, Fuga în două culori; Fernand Léger, Geometric). Elemente; Bissiére,
Compoziția albastră. Această artă este prevăzută cu forme și dispoziții ale qualiilor senzoriale, fără a căuta reprezentarea sau evocarea a altceva. Este arta nereprezentanta, numita si de E. Souriau arta de gradul I, spre deosebire de arta reprezentativa de gradul II, unde «forma in cauza... priveste si informeaza o fiinta ridicata de discursul operei. ca titlu de ipoteză sau de lexis propus de acest discurs, dar ontologic foarte diferit de opera însăși» (Corespondențele artelor, capitolul XX).
Acum, arta abstractă, așa cum a fost definită mai sus, este non-figurativă ca arta de gradul I. Acest caracter comun a determinat limbajul comun, puțin preocupat de rigoarea filozofică, să lărgească înțelesul termenului de artă abstractă, să-l facă să desemneze, în virtutea unei anumite confuzii, toată arta nefigurativă, incluzând sub această denumire toate cele de primă clasă. gradul de art. Publicul larg folosește termenul de artă abstractă ca sinonim grosso modo pentru arta non-figurativă. Acest sens larg este chiar produsul criticilor, istoricilor de artă și artiștilor.
Și, întrucât arta de gradul I este, dintre toate artele nefigurative, cea care se opune cel mai deschis artei figurative, atenția a fost distrată către ea (mai ales în disputele doctrinare), astfel încât, în anumite ocazii, el are i-a rezervat titlul de artă abstractă. Astfel, în Dicționarul său de pictură abstractă, Michel Seuphor definește acest tablou spunând: „Trebuie să fie numit pictură abstractă, când nu putem recunoaște în ea nimic din realitatea obiectivă care constituie mediul normal al vieții noastre”. Mulți pictori protestează împotriva acestui lucru: unii, realizând lucrări nereprezentative intitulate Compoziție, nu vor să fie catalogați ca abstracte, întrucât elementele lucrărilor lor, elaborate a priori, nu au fost extrase dintr-o reprezentare anterioară; alții, care izolează elementele reprezentative din percepțiile lor pentru a crea imagini non-figurative, pretind privilegiul de a fi așa-zis abstracti; atât unul cât și celălalt vor, așadar, să respecte sensul riguros al termenului abstract și se răzvrătesc împotriva sensului derivat care se îndepărtează de etimologie.
În ceea ce privește arta numită formală de estetica marxistă*, este artă de gradul întâi, deoarece această formă de gradul întâi este cea care contează pentru adepții acestei arte. Aceeași artă este uneori numită informală în estetica vest-europeană, deoarece nici nu are și nici nu caută formă de gradul doi. Din cauza acestei dualități de forme, formă de gradul I și II, deși termenii sunt contradictori, este la fel de logic să numim arta care are una dintre aceste forme formală și informală și nu are alta.
Pentru a da o idee clară a tuturor acestor semnificații, tot ceea ce precede poate fi rezumat și arta abstractă poate fi definită în următorul tabel sinoptic:
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Artă care reprezintă obiectele materiale așa cum se manifestă în percepția concretă
arta figurativa
Arta performanței (clasa a 2-a)
Artă abstractă (în propriul sens)
Artă care evocă elemente izolate ale obiectului său original și considerate separat
intelectual afectiv perceptiv
I Artă abstractă (în propriul sens)
Artă non-figurativă (numită incorect abstract)
Artă nereprezentativă (clasa I)
Arta ale carei opere au o organizare intrinseca si nu suprapun alte organizari de senzatii menite sa reprezinte ceva
2/ Celelalte arte
În artele în care nu se așteaptă să se vadă lucrări figurative, personajul non-figurativ nu este șocant și nu se vorbește aproape deloc de artă abstractă. Cu toate acestea, fapte identice de abstractizare pot fi găsite în ele.
Nu se vorbește de artă abstractă în una dintre artele plastice, arhitectura, care în mod normal este clasa I. Se întâmplă însă ca arhitectura să împrumute de la unele obiecte elemente izolate care au un anumit ansamblu și să introducă o structură semnificativă într-o clădire (proporții împrumutate din corpul uman; planul El Escorial, sub formă de grătar, în omagiu adus martiriul lui San Lorenzo; intenții simbolice în proporțiile, formele, orientarea anumitor clădiri, cum ar fi catedralele medievale). În ceea ce privește compozițiile arhitecturale în întregime figurative, acestea sunt destul de rare și fac mai degrabă parte din capitolul curiozități, nu întotdeauna de bun gust (cabane sau chioșcuri reprezentând un pantof, o navă, un butoi, o mașină).
În ceea ce privește muzica, mai degrabă din cauza unui abuz de limbaj muzica pură este uneori descrisă ca artă abstractă; este o artă de clasa întâi. În virtutea unui abuz mai mare dacă este posibil, denumirea de muzică concretă a fost aleasă pentru a desemna o muzică în care fenomenele muzicale sunt izolate de sunetele sau zgomotele lor originale pentru a le trata separat și a crea astfel un nou obiect muzical, deoarece este exact o abstracție. care este definit astfel. Congresmenii secțiunii D a Congresului Internațional de Estetică (Atena, 1960) au fost de acord asupra acestei chestiuni, după o comunicare a lui O. Revault d'Allonnes și intervenții ale lui M. Philippot și A. Souri au.
În ceea ce privește dansul, termenul abstract este cu greu folosit în această artă. În această artă, mai întâi imitativă și apoi figurativă, abstracția
nu a apărut până când pasajul a devenit conștient de el ca element permanent, independent de întregul în care este integrat. În cadrul dansului clasic în formare, abstractul și non-abstractul au coexistat de mult timp în mod indisolubil (baletul de curte). În secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, abstractul și non-abstractul sunt strâns legate. În secolul al XX-lea, există o separare mai clară între, pe de o parte, baletele fără temă și, pe de altă parte, baletele care au o temă și tind să se elibereze de pasaje abstracte.
În literatură, un text care se joacă doar cu sunete frumoase fără sens constituie o artă de gradul I. Un text care povestește evenimente, care descrie obiecte, tinde spre arta figurativă, dar literatura nu poate, totuși, să prezinte direct ființele concrete așa cum apar în percepție: trebuie să treacă prin mijlocirea limbajului și, din acest motiv, Kant vrea să distinge artele figurative și artele cuvântului, care nu folosesc aceleași procedee pentru comunicarea senzațiilor. Între literatura de clasa I și literatura cât mai figurativă, arta abstractă ar da fie texte care expun noțiuni pur abstracte (literatură cu conținut științific sau filozofic, de exemplu, poezie filosofică, poezie gnomică* etc.), fie texte care sugerează impresii pure efective, separate de faptele singulare care le-au dat naștere (caz destul de frecvent în poezie, mai ales după mișcarea simbolistă). Aceste forme de literatură sunt destul de abundent reprezentate, dar termenul abstract este cu greu folosit pentru a le desemna, în ciuda faptului că, luată în sensul său cel mai riguros, răspunde foarte exact naturii lor.
IV - Artistul abstract
Până acum, termenul abstract a fost definit în utilizarea sa pentru a califica o artă sau anumite opere de artă. Dar se întâmplă să servească și, deși mai rar, la calificarea unui artist.
Aproape ori de câte ori se vorbește despre un artist abstract,
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tract înseamnă pur și simplu că acel artist realizează lucrări abstracte, conform definițiilor date mai sus.
Dar uneori se întâmplă ca un artist abstract să fie numit unul al cărui mod de a gândi este abstract și care în opera sa de creație artistică procedează, adesea și într-un mod original, în conformitate cu concepte și principii. El se opune apoi a ceea ce aderă intim de realitate și oferă întotdeauna în opera sa o impresie vie a ceva trăit. Acest lucru poate fi aplicat, pe de altă parte, tuturor artelor, deși a fost folosit mai presus de toate, când se vorbește despre pictură.
Cu toate acestea, aceste utilizări ale expresiei artist abstract riscă să ne conducă la confuzie și arbitrar. Într-adevăr, nu trebuie neapărat să existe o coincidență între abstracția modului de gândire și abstracția muncii desfășurate. Mai mult, gândirea conceptuală nu este incompatibilă cu o impresie vie de realitate și afectivitate, iar unii artiști pot uni ambele moduri de gândire. Pe scurt, criticul, istoricul sau simplul contemplator nu știe întotdeauna în ce stare de spirit lucra artistul și, dacă încearcă să o reconstituie din opera obținută, riscă să inventeze un roman. EAS
>■ Alegorie, Conceptual, Grad, Element.
GREU DE ÎNŢELES. Abtruziv înseamnă greu de înțeles, mai ales pentru că elementul esențial care permite inteligibilitatea rămâne ascuns sau pentru că nu s-a făcut niciun efort pentru a ajuta cititorul sau privitorul să înțeleagă ceea ce este prezentat.
În ciuda acestei nuanțe peiorative, dreptul la artă abstractă și, în special, la poezia abstrusă a fost adesea revendicat. Așa au numit trubaduri trovar chis. Acest tip de poezie este ceea ce Théophile Gautier pare să susțină în următoarele versuri:
Vulgarul este ca apa care fuge de pe culmile înalte;
El nu atinge niciodată niveluri care nu sunt la nivelul lui;
Nefiind nici o plăcere în a renunța la această dificultate
Nu pune scări la un gând anevoios.
În ceea ce privește ultimul cuvânt, vedem cât de greoi înseamnă ceea ce nu poate fi realizat decât după un efort mare, în timp ce abstrusul pare să sugereze dispreț sau neglijență față de tot ceea ce poate facilita efortul menționat; unele poezii simboliste, în special cele ale lui Mallarmé, pot fi, de asemenea, descrise ca fiind abstruse.
Acest termen este folosit mai ales în literatură, dar fenomenul la care face aluzie poate apărea și în alte arte. Am putea califica perfect drept abstru un tablou precum, de exemplu, Alegoria lui Tizian pentru Alphonse d'Avalos, un set de simboluri a cărui cheie este în prezent pierdută. RO >■ Gibberish, Farsă grotesc, Întuneric, Simbolism,
Trubadur.
ABSURD. I - În sens strict, și mai ales în semnificația sa filozofică, absurdul este ceea ce încalcă evident regulile gândirii logice și, în special, ceea ce este formal contrazis cu sine însuși.
Absurdul în acest sens își are principala incidență estetică în domeniul comicului. Este o teorie des întâlnită că comicul rezultă din descoperirea bruscă a unei absurdități care a fost ascunsă.
Pe de altă parte, extinzând puțin ideea de logică pentru a o aplica artei, există și o semnificație estetică a absurdului. Găsim în Jurnalul lui Eugène Delacroix relatarea unei lungi conversații pe care a avut-o cu Chopin și este curios să-i vedem pe acești doi mari romantici, pe acești doi mari imaginativi, de acord cu ideea că cel mai important lucru în artă este logica. Contextul arată că este necesar să se înțeleagă prin aceasta în principal ansamblul de utilități reciproce care leagă toate părțile unei opere de artă și o compoziție a întregului care arată, chiar și în cel mai mic detaliu, respectul acestor utilități în geneza.operei Este clar că atât în acest sens, cât și în celălalt, se admite importanța logicii în artă, iar orice lipsă a acestei logici ar putea fi catalogată estetic drept absurdă.
II - În limbajul colocvial, din cauza unei acceptări abuzive (denunțată ca atare de Dicționarul Tehnic și Critic de Filosofie) ceea ce este puternic în conflict cu obiceiurile și ideile primite se numește absurd. De aici provine folosirea abuzivă a expresiei artă a absurdului pentru a descrie lucrările care prezintă lumi care nu se conformează legilor sau aspectelor obișnuite ale așa-zisei lumi reale. În acest caz, termeni precum neobișnuit, curios, fantastic, oniric etc. ar fi mai adecvați, întrucât nu este exclus ca universul operei, fiind total diferit de așa-numitul univers real, să fie extrem de coerent, chiar și în cele mai mari particularități ale ei.Arta cea mai clasică, cea mai tradițională, răspunde adesea unui fel de «logică a imaginarului». Când Rafael îl reprezintă pe Hristos și doi profeți plutind în aer în Schimbarea la Față și în multe alte motive iconografice de același fel, este clar că artistul, departe de a accepta o atitudine absurdă a personajelor sale în formă umană în [evitare, caută. Dimpotrivă, un fel de verosimilitate, conform presupuselor legi ale acestui univers neobișnuit.
III - După o semnificație recentă, venită din existențialisino, o lume considerată lipsită de sens și justificare a fost numită absurdă. Literatura absurdului a mai fost numită și opere al căror autor a încercat să evidențieze un anumit aspect al realității. Se înțelege că nu suntem aici cu un termen de estetică, întrucât nu se referă la opera ca operă de artă, ci la ideea filosofică care în această operă ia arta sau literatura ca vehicul. Nu există nici o estetică
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absurd în această literatură, mai mult decât în măsura în care operele literare care provin din acest gen de inspirație primesc caractere estetice deosebite, care pot fi discutate. EAS
> Birlesque, Delirium.
ABUNDENŢĂ. Calitatea unui autor sau a unui stil abundent *.
„A vorbi din belșug” înseamnă a vorbi fără note, a folosi propriile cunoștințe, sentimente, amintiri ca singure surse, cu stăpânire perfectă asupra unei chestiuni și, uneori, cu o nuanță de stupefiere în ascultător, dacă ceea ce a fost expus nu a putut fi pregătit. sau dacă publicul nu se aştepta să găsească un astfel de vorbitor informat.
A vorbi abundent implică în general ușurință, dar nu întotdeauna relevanță. RO > Lung.
ABUNDENT. Se aplică unui scriitor prolific în lucrări, gânduri și varietăți de expresie.
Servește, în același mod, la caracterizarea unui stil. Se leagă de noțiuni de bogăție, de apariție, de flux verbal. Abundența mărturisește nevoia autorului de a se repeta în alți termeni pentru a convinge, demonstra sau exalta mai bine. Abundent poate fi opus grav, uscat, nervos, dezbrăcat, ceea ce indică diferite nuanțe de sens ale acestui cuvânt.
Aproape întotdeauna, când laudele sunt din belșug, se intenționează să se spună că această fecunditate are un aspect de naturalețe și spontaneitate. Astfel, Saint-Simon se opune naturii „încântătoare și abundentă” a doamnei. de la Sévigné „manierismul ascuțit și înalt” al fiicei sale.
Acest termen este rar folosit în afara artelor literare. Poate fi folosit, însă, în estetica generală pentru a defini, de exemplu, una dintre caracteristicile barocului. ESTE
> Numeroase.
PLICTISIT. Asta provoacă plictiseală, adică o lipsă de interes și o laxitate care se extinde în timp: ne dorim ca orice ar fi, să se termine. „Toate genurile sunt bune, cu excepția genului plictisitor”, spunea Voltaire în Prefața la Fiul Risipitor- dar este o problemă estetică să știi dacă există în mod obiectiv un „gen plictisitor”; Plictisul nu este legat de gusturile personale ale cititorului, ascultătorului, privitorului? Totuși, o cauză obiectivă a plictiselii ar putea fi găsită în monotonie („plictiseala s-a născut într-o zi de uniformitate”, La Motte-Houdar, Les amis trop d’accord; și Pascal: „Elocuția continuă plictisește”); repetițiile pot avea succes doar atunci când fac parte din structura internă a lucrării și ar putea exista un criteriu obiectiv de plictiseală în ceea ce se repetă sau asemănător fără justificare estetică. Plictisitul poate proveni si dintr-o durata care depaseste limita timpului de atentie sau interes; dar această limită este foarte variabilă. Se poate, totuși
Ei bine, să subliniem că în anumite momente persoanele caracterologic primare, care găsesc foarte repede această limită, par să predomine asupra celor secundare, pentru care apare mult mai târziu; în acele vremuri (din care secolul al XVIII-lea este un bun exemplu), pentru a nu fi plictisitor, scriitorii trebuiau să fie succinti.
> Fără gust.
PLICTISEALĂ. Plictiseala poate fi o formă de recepție estetică. În reflecțiile sale asupra narațiunii, Walter Benjamin susține că plictiseala este condiția producerii și ascultării acesteia; experiența care se îndepărtează de sine, ajunge la conștiința de sine prin distanțare: este o înnodare artizanală în care ascultătorul se angajează în ceea ce a auzit. Povestirea poveștilor a fost dintotdeauna arta de a le spune în continuare, iar această abilitate se pierde, potrivit lui Benajmin, atunci când activitățile care sunt legate de plictiseală (tricotat sau tors) scad. Cu cât ascultătorul este mai uitător de sine, cu atât mai profund îi este impregnată amintirea a ceea ce a auzit.
Harold Rosenberg a subliniat prezența unei estetici a plictiselii în arta contemporană. Plictiseala a devenit un sfârșit, fie ca efect calculat afirmativ (ca în compozițiile lui Cage sau în filmele underground), fie ca urmare inevitabila a eliminării deliberate a tuturor calităților care pot fi atractive pentru minte, simțuri sau imaginație (ca în unele lucrări minime). Există o căutare deliberată a plictiselii, o apropiere de gradul zero1, ca reacție la estetica expresionistă. Într-un fel, „virtuozul plictiselii” este un neoestet, lucrările sale provocând un scandal discret sau o nedumerire totală. După cum subliniază Rosenberg, arta plictisitoare este, de asemenea, invariabil o artă cu dublu sens: una (vidul) pentru public, cealaltă (referință complice) pentru cei din interior. De asemenea, este evident că estetica plictiselii este de neconceput fără enorma înflorire a interpretării peste toate artele, inflația discursivă. În cele din urmă, aceste manifestări estetice oferă o oglindă a repetiției și trivialității vieții moderne. CF
TERMINAT (adjectiv)
Am terminat. În acest sens, o lucrare este terminată atunci când artistul încetează să mai lucreze la ea și crede că poate fi prezentată publicului. Dar se poate întâmpla și ca artistul să fi procedat voluntar în lucrare într-un stil schițat, sau se poate întâmpla ca pur și simplu să se oprească într-un moment care pare să necesite o continuare. Terminat indică doar că lucrarea a ajuns la punctul în care artistul a dorit să o ducă.
Problema poate avea o semnificație juridică. Jurisprudența actuală consideră că doar artistul autor este calificat să declare lucrarea terminată și că prezența semnăturii este semnul acesteia.
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În același sens, poate însemna ceea ce a atins un vârf de succes, din care orice modificare nu ar face decât să strice munca.
Opusul (neterminat) înseamnă pur și simplu, neterminat. Eneida, Procesul, Simfonia în si minor sunt neterminate pentru că Virgil, Kafka sau Schubert le-au lăsat incomplete, dar asta nu înseamnă că nu s-a realizat o realizare estetică.
> Finisare.
II - Acest sens adaugă la 1 ideea unei completitudini totale în care nimic nu este lăsat brut, conturat sau în suspans. Cel mai adesea, finisajul presupune o execuție foarte atentă, fără a uita, perfectă până în cel mai mic detaliu. Adjectivul este apoi luat în mod substanțial; se vorbește despre terminarea unei lucrări. Există o estetică a finitului, dar poți prefera farmecul schiței, al primului impuls, al anumitor inexactități. Este vorba atunci de estetica neterminatului; expresia non-ßnito* este adesea folosită în acest sens. AS
În vocabularul coregrafic, unde termenul terminat este rar folosit însă, se vorbește de a>Ie terminat pentru a califica un dans executat într-o manieră perfectă, tehnică și artistică.
>■ Atenţie.
III - Indică faptul că artistul este un profesor și tehnician perfect în arta sa, că până și lucrările sale sunt terminate. Boileau se descrie într-o epigramă, fără falsă modestie, drept „critic terminat”.
AS
>- Desăvârșit.
FINISH (substantiv). În domeniul artelor, cuvântul terminat conține două sensuri; actiune de finisare, de executare; şi perfecţiunea de care este susceptibilă o lucrare. Noțiunea de finisare privește în egală măsură realizarea lucrărilor și aprecierea lor de către critici și public.
Pentru artist se poate spune că finisajul constituie un imperativ problematic. Trebuie să evocăm aici ideea de limită, de prag, întrucât, dacă niciun creator nu-și abandonează opera până când nu o crede terminată, el poate, tocmai pentru a o termina, să suprime sau să modifice anumite linii sau aspecte care încă i se părea că el ieri, fără Totuși, necesar pentru terminarea acestuia. Celebrele precepte ale lui Boileau: „Începere opera de o sută de ori...” și „O dezordine frumoasă este unul dintre efectele artei” sunt adesea nu doar contradictorii, ci și complementare. Asta nu înseamnă că atitudinile creatorilor față de finisaj sunt extrem de diverse. Unii înmulțesc schițele, schițele, experiențele, înainte de a considera lucrarea lor terminată; altele duc la desăvârşire, într-un singur impuls, pictura, sonata, poezia, sau chiar imaginea sau secvenţa unui film; alţii vor modifica în cele din urmă lucrarea „terminată” până nu va avea un aspect finit prea pronunţat.
Pe de altă parte, în artele în care creația și execuția sunt diferite, o marjă neterminată este întotdeauna lăsată la dispoziția interpretului (cadențe și bază criptată în muzica clasică, interpretarea muzicii orientale, schițele de teatru, marja de interpretare lăsată dansatorului în raport cu coregrafia...). Însuși termenul de interpretare include, pe de altă parte, ideea unei transformări sau a unei finisări ulterioare.
Pentru a delimita noţiunea de finisare trebuie să ne referim şi la cea de perfecţiune şi evoluţia ei în istoria artelor. Finisajul pare să capete o valoare absolut normativă când vine vorba de așa-zisa estetică clasică. Pentru Winckelmann (Istoria artei clasice, 1764), statuaria și arhitectura greacă nu sunt doar „tabloul terminat” al artei în sine, ci și imaginea finală a omului. Principiul (dominant) al finisării caracterizează în egală măsură pictura lui Poussin și tragedia lui Racine, atât opera lui Watteau, cât și muzica lui Couperin; în ciuda ambiguităţilor pe care aceste lucrări le ascund în privinţa simţirii ei, forma şi aranjamentul ei prezintă un caracter evident de finitudine; Este vorba, pentru artist, de a arăta, pe de o parte, că se intenţionează chiar şi imprecizia; pe de altă parte, se urmărește definirea și localizarea cu acuratețe a obiectului pe care și-au propus să-l explice. Se pare că până și barocul mărturisește, în negarea clarității și purității formale, o anumită pasiune pentru finisare.
Această lege a lucrării finite va fi contestată, dimpotrivă, de romantism și, ulterior, de școlile clasificate la nivel global drept moderne. Am putea vorbi în aceste cazuri de finisare în și prin neterminat. Prefaţa lui Cromwell va afirma un umanism de non-finitudine şi contradicţie, chiar de ■imperfecţiune”. Théophile Gautier va exalta finish-ul, dar într-un sens foarte diferit de cel apărat de Boileau. În opinia sa, realizarea lucrării terminate înseamnă „întărirea” spontaneității, a autenticității vie a impresiei inspiratoare și tocmai în acest spirit va lucra Flaubert la forma lui Madante Bovary. La fel, nu prin referire la reguli sau, mai ales, la o esență eternă a omului, Balzac vrea să finalizeze, să totalizeze, tabloul unei societăți.
Romanul secolului XX oferă exemple notabile de finisare urmărită și realizată în numele neterminatelor. „Tolerează spasmodicul, obscurul, insuficientul”, va spune Virginia Woolf, iar același principiu îl va anima atât pe Proust, cât și pe Faulkner. Și este că atunci nefinitudinea, multiplicitatea aspectelor persoanei, trebuie explicată prin formele ficționale, perfecte în măsura în care dezvăluie cititorului că nimic în realitate nu are o geneză sau un sfârșit ordonat, logică, certă. . În teatru, ca și în cinema, se intenționează în egală măsură să se pună la îndoială noțiunea de finisare în beneficiul unei spontaneități care, pe de altă parte, de multe ori este doar aparentă.
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Non-finitudinea marcheaza si pictura impresionista* si neoimpresionista. Tabloul nu este mai puțin finisat decât o pânză Vermeer, dar formele și culorile au un aspect „deschis” și „flexibil”. Aceleași observații pot fi făcute cu privire la muzica modernă. Atât Stravinski, cât și Rouault pun la îndoială, dacă nu neagă, noțiunea de completare, nu din cauza mijloacelor tehnice folosite, ci din cauza expresiei în sine. Să subliniem că manifestările estetice recente (Pop Art, Op Art*) par, tocmai, să revină la chestionarea însăși noțiunilor de comerț și tehnică.
Ideea sau principiul finisajului vizează și judecata estetică. Aspectul finit al unei pânze Poussin nu mai este apreciat în secolul al XX-lea ca în jurul anului 1660. Accentul nu va mai fi pus, de exemplu, pe „finisarea” formelor sau pe traducerea fidelă a unui obiect, ci pe calitatea planurilor colorate, pe formele luate în sine. Pe de altă parte (și aceasta are o mare importanță estetică), putem prefera în zilele noastre lucrările neterminate ale unui artist din trecut altora dintre lucrările sale considerate de el ca fiind terminate. Schițele Mona Lisei pot deveni în cele din urmă mai valoroase decât pictura Luvru, iar desenele lui Delacroix care mărturisesc o respingere a anecdoticului, a discursului, vor fi preferate pânzelor sale finite. Unii regizori s-au străduit să scoată în evidență, în teatrul lui Racine, tot ceea ce arată omul neetern, contradictoriu, într-un cuvânt, viu. În cele din urmă, unii oameni sunt mai interesați de lucrările care par neterminate, decât de cele în care finisajul este evident.
În fine, trebuie avut în vedere că fiecare lucrare este „terminată” pentru cel care o primește. În funcție de vremuri, școli și autori, această extindere a operei, finalizată în măsura în care este o creație terminată de public, va fi mai mult sau mai puțin prevăzută, acceptată sau respinsă. MZ/C.
>- Finish (7), Fall, Meticulos, Perfect.
ACADEMIE. I - Iniţial Academia este şcoala lui Platon din Atena, în vechile grădini ale lui Academos.Pentru istoricii de filosofie, Academia este şcoala platoniciană ca grup organizat; Doctrina lui Platon este platonismul. Numele de Academie a fost dat de acum înainte nenumăratelor societăți culturale fără o relație specială cu platonismul (cu toate acestea, Academia fondată de Marsilio Ficino în secolul al XV-lea, care a avut o influență profundă asupra artelor, a fost dedicată studiului platonismului).
Multe societăți asemănătoare celor care poartă numele de academie au existat sub alte denumiri.Astfel, „Academia Jocurilor Florale” nu a luat această denumire decât în secolul al XVIII-lea; Inițial a fost numită „Gay Knowledge Company”.
Trebuie să distingem între aceste instituții pe cele care sunt pur și simplu cenacluri, societăți literare, artistice sau culturale, de cele care au o anumită consacrare oficială și o anumită autoritate conferită de puterile publice. Acest ultim caz
Era cea a Academiei Franceze, dar și cea a Academiei Regale de Pictură, atât instituție didactică, cât și instituție care organiza conferințe și dezbateri despre estetica picturii, care stabileau chiar reguli și principii. Rapoartele rezultate în urma acestor conferințe sunt documente interesante pentru istoria artei, deloc de neglijat pentru estetica clasicismului.
Au avut academiile o influență utilă sau nocivă? O astfel de întrebare nu este susceptibilă de un răspuns general. Unele academii au exercitat în anumite momente o acţiune animatoare de o utilitate incontestabilă: au fost foruri culturale eficiente şi importante. Nu este mai puțin adevărat că alții dintre ei au încercat uneori să facă să intervină un principiu nociv de autoritate în viața artei, iar multe grupuri, active la început, au avut tendința să devină sclerotice la sfârșit. De aici vine sensul peiorativ al academicismului.
>> Neoplatonism (estetică), platonic (estetică).
II - Atelierul în care un profesor predă cursuri se mai numește „Academia de Pictură”. Instituția care reunește pensionarii Villa Médicis din Roma se numește Academia Franței. Opera din Paris primește numele de Academia de Muzică (la care se adaugă „și dansul”, fără ca acesta să fie oficial). Aceste instituții primesc numele de academie într-un sens diferit de cel al unui cenaclu care are autoritatea de a lua decizii estetice, dar păstrează o parte din prestigiul omonimilor lor.
>- Autoritate, Cenaclu.
III - Academia desemnează, în sfârșit, un tablou sau desen care reprezintă un nud, executat pentru a dobândi, dezvolta sau manifesta o bună cunoaștere plastică sau anatomică a corpului uman, al cărei interes constă în modul în care sunt reprezentate formele corpului, mai mult decât în chip sau în calităţile expresiei. Prin extensie, și cu un caracter oarecum peiorativ, acest nume se referă și la un nud, într-o compoziție picturală, care pare mai degrabă un proiect școlar sau o etapă de îndrăzneală tehnică decât o lucrare inspirată. În fine, în limbajul colocvial, adesea necritic și abuziv, modelul în sine sau orice corp uman este numit și academie, considerat ca având calitățile fizice care ar face potrivit să servească drept model într-un studiu. EAS
>- Academicismul.
ACADEMISM. Doctrină, sistem sau practici care tind să confere operelor de artă forma recomandată de o academie, înțeleasă ca instituție sau grup care impune artistului reguli, un ideal perfect definit, înseamnă proclamat ca fiind exclusiv legitim, totul fiind separat de acele reguli. aspru condamnat.
Se mai numește și academicism, deși este o utilizare mai puțin corectă, la caracterul a tot ceea ce este academic.
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Academicismul, care practic nu este altceva decât principiul de autoritate introdus în arte, pretinde, pe de altă parte, să se bazeze pe principii demonstrabile, pe adevăruri esențiale și pe cunoașterea, studiul și imitarea operelor de artă din trecut. . La aceste caracteristici putem adăuga și ideea unei ierarhii a genurilor artistice care tind să definească ceea ce se va numi „Marea Artă”.
Termenul de „academicism” nu este folosit în același mod pentru toate artele, care, de altfel, nu au fost influențate în mod egal de academii. Este rar folosit pentru arhitectură, fără îndoială pentru că, de fapt, academiile nu au exercitat o mare influență asupra ei sau au ales arhitecții pe care i-au solicitat cu un anumit eclectism. De exemplu, Academiile de Limbi, prin premiile literare pe care le acordă și prin prestigiul pe care îl conferă membrilor lor, au contribuit la formarea unui academicism și se vede că cei care vor să fie „academizabili” (cum se spune de obicei , nu fără ironie) nu încetează să dea creațiilor lor, din acel moment, un caracter academic. Academiile de Arte Plastice, din aceleași motive, și în virtutea autorității pe care o au pentru anumite concursuri, au exercitat și ele o influență considerabilă. La rândul său, în cazul muzicii, termenul de academicism adoptă un sens foarte precis. Într-adevăr, arta muzicală este din toate cele care se pretează cel mai bine la reguli precise și imperioase, la prevederi precum cele care apar în tratatele de armonie, prin expresii precum „mișcări melodice permise sau apărate”, „erori” de armonie etc. . Să mai precizăm că în pictură, arhitectură și muzică au contribuit și ele la existența unui academicism unele instituții de predare oficiale care nu se numesc academii, precum școlile și conservatoarele. În sfârșit putem vorbi despre un academicism coregrafic.
Nu confunda, însă, academicismul și clasicismul. Principiul autorităţii, fie că este sau nu încredinţat unei Academii, grupări sau cenaclu, poate fi exercitat în favoarea oricărui stil. Iar clasicismul poate fi un ideal născut spontan în spiritul unui artist sau al unei școli, fără a avea nevoie de securitatea unei autorități. Totuşi, fiecare academie, după tendinţa ei de a deveni conservatoare, tinde mai mult sau mai puţin să nască un clasicism, în sensul perpetuării unui stil; iar tot clasicismul tinde într-o măsură mai mare sau mai mică să-și transforme normele în reguli și să numească custozi pentru acele reguli și, prin urmare, să înființeze academii. În fine, constatăm că în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, clasicismul, luat în sensul său dintr-un anumit stil care a atins apogeul în secolul al XVII-lea, și-a găsit apărători în Academii. Aceasta explică de ce cele două cuvinte, clasicism și academicism, au fost confundate incorect. Termenul academicism implică o mai mare insistență asupra
El vorbește despre formalismul regulilor decât despre cel al clasicismului și cere mai mult respect pentru literalitatea lor decât pentru spiritul lor.
Nu este necesar să ne oprim aici pentru a spune cum toate formele de studii au fost întotdeauna ținta atacurilor violente. Unii atacă oamenii, pentru că nu sunt la înălțimea misiunii ideale a instituțiilor; alţii atacă direct instituţiile şi influenţa acestora. Academicismul în arte a existat întotdeauna într-o măsură mai mare sau mai mică, deoarece tradiția și inovația au jucat întotdeauna un rol în ele și pentru că școlile, conservatoarele și exercițiile tehnice sub conducerea unui profesor au prezidat pregătirea artiștilor și a lucrărilor în multe epoci și civilizații; și pentru că, de foarte multe ori, autoritățile (și, în primul rând, cele mai puternice dintre autorități, adică autoritatea socială) au intervenit în artă și au încercat să o supună unor îndrumări sau să o limiteze cu interdicții. De asemenea, este adevărat că întotdeauna au existat doar revolte împotriva tuturor abuzurilor care s-au comis în acest fel împotriva spiritului inovației și libertății artei. ESTE
>■ Academic, Autoritate, Clasic/Clasicism,
Manierism.
ACADEMIC. Academic înseamnă că aparține sau aparține unei academii, în toate sensurile termenului: doctrina academică este cea a școlii lui Platon. O recepție academică este sesiunea solemnă dedicată primirii unui nou membru al Academiei Franceze.
Dar printre semnificațiile acestui cuvânt există unul care implică o judecată estetică. Se va spune că o lucrare este academică în măsura în care posedă caracteristicile estetice care sunt (sau se crede că sunt) adecvate idealului unei academii. În folosirea acestui termen ne referim mai ales la Academia Franceză și la Academia de Arte Frumoase (care urmează Academiei Regale de Pictură de care am vorbit în articolul Academia, precum și la vechile Academii de sculptură și arhitectură) . . Motivul este că dintre cele cinci academii care constituie în prezent Institutul Franței, acestea sunt cele care au exercitat o influență reală. Publicul le atribuie, pe drept sau pe nedrept, o doctrină estetică. Academia de Inscripții și Belles Lettres, care inițial avea și funcții literare creative (scrierea de inscripții pentru monumente și medalii) s-a dedicat treptat erudiției istorice și filosofice etc.
Sub aceste presupuneri, distorsionând puțin realitatea, va fi o lucrare rece, ușor solemnă, academică, care respectă regulile stabilite, mai înțeleaptă decât inspirată și mai convențională decât cunoștintă cu adevărat. Dar, în ciuda acestui fapt, nu se va nega că o astfel de operă poate mărturisi despre un înalt ideal artistic, că poate dori să revendice tradiții nobile, că poate fi iscusită, chiar dacă oarecum iscusită din punct de vedere faptic; elegant, deși afectat de elegant
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zi și înghețată, spirituală, chiar, dar de o categorie spirituală oarecum rigidă. ESTE
>■ Academicism.
ACCESIBIL. Acest cuvânt nu are un alt sens în estetică decât în limbajul colocvial: ceea ce se poate realiza este accesibil, fie material, fie spiritual. O operă de artă este accesibilă fizic atunci când poate fi văzută fără prea multe dificultăți practice; se opune operelor abstruse sau rare: cărți ale căror ediții sunt epuizate sau ale căror copii nu se găsesc, tablouri care nu au fost niciodată expuse, muzică care nu este interpretată în public, ale căror partituri nu sunt distribuite etc. Din punct de vedere spiritual, o lucrare este accesibilă atunci când poate fi înțeleasă sau apreciată. Această accesibilitate este uneori singulară și relativă (lucrare accesibilă unei anumite persoane, pentru un anumit public); dar se poate spune, în general, că o lucrare este accesibilă atunci când se află la îndemâna nivelului mediu sau tipic al unei populații.
Noțiunea, în acest sens, provine din estetica sociologică. Se trece, uneori, de la verificarea faptului la o judecată de valoare. Când se sugerează că o operă de artă ar trebui să fie deschisă tuturor și să nu fie rezervată pentru câțiva inițiați, termenul este laudativ. Este nevoie, însă, de un ton ușor disprețuitor atunci când se admite că nivelul a ceea ce poate înțelege publicul larg nu este foarte ridicat din punct de vedere estetic. În cele din urmă, unele școli pretind puțină accesibilitate ca calitate estetică. ESTE
■^ Abtrus, Enigmatic, Ezoteric, Ermetic, Întunecat, Trubadur.
ACCESORII. 1 - Adjectiv: care nu face parte din organizarea principală a unei lucrări.
De exemplu, în pictură, accesoriul intră într-o lucrare, dar joacă doar un rol secundar; în literatură, un episod, o dezvoltare, chiar un personaj, sunt accesorii atunci când nu aparțin însăși intrigii compoziției. Ar fi confuz să-i dai prea multă ușurare, accent sau loc.
II - Nume, în teatru: obiecte legate de decor* sau dispozitiv scenic (oglindă, lampă...), sau de costumele personajelor (colier, sabie...) sau de acțiune (scrisoare, torță.. . ).
Chiar daca intervine o preocupare decorativa, accesoriul este functional. Completează compoziția unui personaj, caracterizează un loc, accentuează un efect, poate chiar să joace un rol în dramă (batista lui Othello). Este legată de stilul lucrării, de utilizarea realistă a obiectului autentic sau reprodus fidel, de stilizare sau chiar de sugestie fără prezență materială. Are o valoare simbolică.
În cinema, obiectul material capătă o importanță și o semnificație expresivă provizorie, dar intensă.
În dans, înțelesul termenului accesoriu este același ca și în teatru. În dansurile folclorice, accesoriul, obiect de utilizare într-o regiune dată, capătă o valoare simbolică accentuată.
ACCIDENT. I - Sensul filozofic: Prin opozitie cu substanta, ceea ce apartine unei fiinte fara a fi legat de esenta ei*; și, în special, ceea ce poate să nu-i aparțină mai mult decât pentru moment. Ca toți termenii filozofici, acesta poate fi folosit în estetică. În general, clasicismul (spre deosebire de romantism) tinde să elimine ceea ce într-un tablou sau într-o operă literară este un simplu accident care nu are nevoie de subiect. N. Poussin a considerat că, în întâlnirea lui Eliezer cu Rebecca, cămilele cărora Rebecca le dă de băut, fiind menționate de povestea biblică, nu puteau fi eliminate ca un simplu accident, chiar dacă prezentau forme oarecum ciudate pentru seriozitatea marelui. pictura
II - Un efect mai mult sau mai puțin neașteptat, pitoresc, de natură să dea varietate de spectacol sau de lucru sau accente interesante de intensitate: accidente la sol sau accidente cu lumină. JJ Rousseau spune, descriind un peisaj: -Razele soarelui îmbogățesc acest tablou cu o mie de accidente».
De la Renaștere până la mijlocul secolului al XIX-lea, în naturi moarte, portrete, scene de gen și, mai presus de toate, în fundalul picturilor, accidentele par aproape întotdeauna fortuite - o reflecție pe un ighen de aramă sau pe niște arme atârnate pe un perete. sau o oglindă etc. - și provin din detalii introduse arbitrar în scena figurativă, dar sunt de fapt calculate pentru a echilibra valorile, pentru a însufleți zonele picturii care altfel ar putea rămâne monotone. Au o funcție picturală.
III 	- Eveniment fortuit și, în general, enervant; de asemenea, mai ales, eroare tehnică bruscă și imprevizibilă.
Întâmplător, fulgii de marmura sculptați, pământul copt explodează în cuptor, culorile ceramicii se schimbă într-un mod neașteptat, acuarelistul scăpa o picătură catastrofală de apă pe un cer delicat diluat...
Acum, se întâmplă uneori ca artistul, în loc să renunțe la opera în care întâmplarea a intervenit împotriva voinței sale, să încerce să folosească accidentul și, uneori, spiritul de invenție entuziasmat de acest fapt dat de viață.mod neprevăzut să găsească inspirații fericite și realizări mai bune decât cele așteptate sau dorite. Istoria artei este plină de povești, mai mult sau mai puțin autentice, care povestesc despre intervenții întâmplătoare de acest fel, sub forma unui accident: ca transpirația calului lui Protogene, din cauza unui gest furios al pictorului, care, disperat din cauza la tensiunea de a o reprezenta satisfăcător, și-a aruncat buretele pe tablou. Suntem conștienți că suprapunerea unui camion de mișcare și a unui car funicular într-unul dintre primele filme ale lui Meliés s-a datorat unui accident tehnic. Arta decorativă a căutat frecvent efectele fericite ale accidentului. Astfel, în ceramica chineză de genul yao-pien, găsim perechi de vase potrivite, dintre care unul are o configurație uniformă, în timp ce celălalt prezintă pe toată suprafața sau parțial.
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irizații curioase sau volute pitorești de culori variate, din cauza unui accident de tragere provocat ingenios. De multe ori se întâmplă ca descoperirile datorate unui accident tehnic să fi fost exploatate ca și cum ar fi o procedură cunoscută și obișnuită. Acesta poate fi cazul groove-ului închis, folosit în mod obișnuit astăzi în muzica electronică.
IV 	- În muzică: alterarea temporară a unei note și, de asemenea, semnul care indică această alterare. Atunci când, fie din cauza unei schimbări foarte scurte a tonului, din cauza formei vocale bune a unei melodii, fie din orice alt motiv artistic, muzicianul introduce o alterare (sharp, flat, becuadro, double sharp, double flat, double becuadro). ) într-o notă care nu este astfel alterată în cheie, se spune că este un „accident” iar semnul care o reprezintă nu-și exercită efectul până la sfârșitul măsurii în care se regăsește. În muzica contemporană, distincția dintre alterarea tonală, indicată de cadrul tonului, și alterarea accidentală, indicată printr-un semn special în interiorul măsurii, este mult mai puțin sistematică și riguroasă decât în muzica tonală clasică. Vom observa că în muzica tonală clasică, din motive mai mult speculative decât concrete, alterarea melodică a notei sensibile la minor (fa diez în tonul sol minor, de exemplu) este întotdeauna considerată un accident și se notează ca atare, în ciuda faptului că ca acesta să fie jucat sistematic pe toată durata unei piese scrise în tonul respectiv. Ultima considerație; Uneori, unii compozitori (cum ar fi Saint-Saëns) marchează cu semnul accidental, dar puse între paranteze, modificări deja indicate de cadru, dar cu privire la care interpretul ar putea fi confundat. ESTE
> Aleatoriu, Modificare, Şansă, Stochastic.
ACȚIUNE. Operație prin care o forță, fie că este materială sau spirituală, se manifestă printr-un set de ființe sau evenimente.
Acest termen poate fi aplicat mai multor ordine de fapte estetice.
7 - Acţiunea diegetică
Este operația prin care forțele interne universului operei produc ceea ce se întâmplă în acel univers în care are loc o poveste povestită sau reprezentată în opera însăși.
În acest sens, termenul de acțiune poate lua mai multe sensuri.
1 	/ Ansamblu de evenimente care alcătuiesc povestea expusă în lucrare
Termenul de acțiune răspunde atunci pùôoç al lui Aristotel, fabulei lui Horațiu. În secolul al XVIII-lea, acțiunea și fabula erau folosite în mod interschimbabil în acest sens, deși termenul de acțiune era folosit mai frecvent. Ulterior, termenul de fabulă, luat în acest sens, s-a stins treptat în favoarea acțiunii, fără a dispărea, însă, complet.
Acțiunea unui roman, a unei piese de teatru, a unui film, este aici decorul a tot ceea ce se întâmplă în acea operă. Termenul de acțiune este
folosit pentru artele literare (acțiunea Iliadei constă în principal într-o serie de lupte înaintea Troiei; în laisse CCXXVII°, acțiunea Chanson de Roland este transportată din Spania la Aix-la-Chapelle; acțiunea părintelui Goriot se desfășoară în Parisul secolului al XIX-lea: și, pentru teatru, acțiunea Farsei maestrului Pathelin, de exemplu, este alcătuită din dosarele unui avocat nevoiaș și procesul în care acesta consiliază una dintre părți. ; acțiunea de Bradamante lui Garnier are loc sub Carol cel Mare; acțiunea din „În spatele ușilor închise” a lui Sartre este plasată în iad).
Termenul de acțiune există, în acest sens, și pentru cinema, dar este o utilizare mai puțin frecventă. Într-adevăr, în limbajul obișnuit, termenul argument este înțeles puțin dincolo de sensul său propriu; .desemnează nu numai intriga în sine (poveste în care acțiunea este expusă și rezumată), ci și acțiunea în sine (evenimente povestite în intriga și reprezentate în film). Este folosit chiar, în virtutea unui abuz similar, pentru a desemna conținutul argumentului sau al acțiunii.
În muzică, operele narative sau reprezentative au o acțiune analogă cu cea a unei piese de teatru sau a unui roman. Se spune „acțiunea unei opere” în același mod în care se spune „acțiunea unei tragedii, a unei comedii, a unei drame”. Când nu este vorba de teatru muzical, folosirea termenului de acțiune este mai rară. În muzica programată se vorbește mai mult despre un program de acțiune, deși, în același fel, s-ar fi putut spune „acțiunea Simfoniei fantastice, de Berlioz, sau acțiunea Mazeppei lui Liszt”. AS
În arta dansului, baletul de acțiune este un balet care spune o poveste doar prin gesturi; intenţia narativă predomină la el asupra mişcării, muzicii, decoraţiunilor, costumelor. Din punct de vedere istoric, obligația de a face dans expresiv apare de la sfârșitul secolului al XV-lea; dar ca o consecință a predilecției pentru baletul de curte cu pauze, în primul rând, și, mai târziu, pentru operă-balet, acest mod de compunere a întârziat să se impună în ciuda încercărilor unor artiști precum Ballon și domnișoarele Prévost și Marie. am iesit Potrivit maestrului italian Angiolini, adevăratul inventator al baletului de acțiune a fost Hilferding în jurul anului 1742. În timp ce Hilferding și Angiolini au început cercetările în această linie la mijlocul secolului al XVIII-lea, Noverre a fost primul care a codificat și implantat baletul de acțiune în Franța. Acest balet de acțiune este la originea baletului nostru tematic. Se modifică în perioada romantică, când dansul pur sub formă de variații, pas de deux și ansambluri capătă o importanță considerabilă. Acest tip, care va continua până în vremea noastră cu balete precum Coppèlla (creat în 1871), cuprinde, pe de o parte, o poveste spusă prin gesturi mimice și, pe de altă parte, dansuri care practic nu au nicio legătură cu povestea ( pt. de exemplu, giga sau bolero au dansat
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doi în actul al doilea al Coppélia de Swanilda, o fată din sat din Ungaria). Încetul cu încetul, genul evoluează spre o sinteză a ambelor elemente; sub influența lui Michel Fokine și Serge Lifar; mai ales gestul coregrafic, fără pantomimă, se ocupă de la sine de a povesti povestea și de a explica continuitatea acțiunii. Această ultimă formulă asociază strâns planul prezentativ cu planul reprezentativ; conduce la o lucrare de tipul Cavalerul și doamna (creată în 1941), în care orice mimă este exclusă și în care orice variație este mai mult sau mai puțin strâns legată de dezvoltarea poveștii. Baletul de acțiune constituie practic toate baletele create între 1760 și 1909, data apariției Baletului fără temă, iar majoritatea celor create din 1909-
Pasul de acțiune este un dans narativ, spre deosebire de dansul pur. În general, acest termen este aplicat unei variații, unui adagio sau unui set care explică unul dintre episoadele marcante ale operei. Astfel, în adagio de la Rosa (Frumoasa adormită în pădure, de Marius Petipa) Prințesa Aurore primește omagiul pețitorilor săi; și, în Nunți fantastice (Serge Lifar), căpitanul și echipajul său se pregătesc să se îmbarce. GP
În toate aceste cazuri, termenul acțiune are un sens apropiat de cel de temă; dar acțiunea unui roman sau a unei piese de teatru nu este aceeași cu tema acestor lucrări, în măsura în care acțiunea cuprinde totalitatea ansamblului de evenimente singulare, desfășurarea lor și localizarea lor în timp și spațiu, în timp ce subiectul este generalul. materie şi principiu. De exemplu, în Coephoras al lui Eschil, este revenirea lui Oreste pentru a-și răzbuna tatăl ucis în persoana mamei sale criminale; acţiunea este, succesiv, sosirea lui Oreste, cea a Electrei, recunoaşterea ei, simularea morţii lui Oreste, moartea lui Egist şi cea a lui Clitemnestra. În Orfanul Chinei de Voltaire, tema este protecția unui copil prinț de către un pastor credincios împotriva unui cuceritor barbar; acțiunea este succesiunea tuturor eforturilor cuceritorului de a-l lua prizonier pe tânărul prinț și a măsurilor luate de ministru pentru a contracara acele încercări și a salva băiatul.
Acțiunea este, de asemenea, foarte asemănătoare cu intriga și ambii termeni sunt. considerat uneori practic sinonim. Totuși, ideii de acțiune se adaugă o nuanță față de ideea de intriga: intriga este o acțiune, dar, mai presus de toate, implică un eveniment uman și, în plus, este în general uman: evenimentele sunt declanșate. , declanșată de o încurcătură de forțe. Se poate vorbi de o acțiune simplă, dreaptă, dezbrăcată; în acest caz, termenul de intrigă abia este folosit.
2/ Eveniment reprezentat sau povestit într-o operă
Acțiunea, întreprinsă în acest al doilea sens, este, de fapt, una dintre trăsăturile care alcătuiesc acțiunea în sensul 1. De exemplu, la Abufar sau familia arabă, de Ducis, acțiunea în sensul
Do 1 este toată lupta întreținută împotriva iubirii sale pentru Salema și Fahran, care se cred frați. Sunt acțiuni, în sensul 2, întoarcerea lui Fahran sau sinuciderea lui Salema. În acest caz, este vorba despre acțiuni particulare desfășurate de un anumit personaj care ia inițiativa și determină cursul general al poveștii.
Această utilizare a termenului de acțiune este mai rară în estetica literară și teatrală decât utilizarea în sensul 1. Ambele prezintă, pe de altă parte, relații între ele. Corneille consideră că acțiunea (în sensul 1) este „completă”, atunci când, un eveniment (acțiune în sensul 2) „lasă spiritul ascultătorului în calm”; și numește „acțiune imperfectă” (acțiune în sensul 2) la un eveniment care necesită o continuare, care nu determină o situație stabilă. Acțiunea în sensul 1 este constituită, apoi, din acțiuni în sensul 2, al căror caracter perfect sau imperfect prelungește sau termină acțiunea în sensul 1 (cf. al treilea). discurs asupra poemului dramatic) 3/ Organizarea evenimentelor, structură dinamică care asigură coeziunea operei Corneille a mai subliniat că acțiunea (în sensul 1) este alcătuită din două lucruri, acțiuni (în sensul 2) și ceea ce se numește legătura. , pentru a nu da un al treilea sens termenului de acțiune: dar mulți alți autori desemnează această structură cu cuvântul acțiune.
Acțiunea în sensul 3 este astfel o formă dinamică care organizează și ține împreună diferitele evenimente ale poveștii. Este o coeziune datorată jocului de forțe care lucrează în universul operei. În acest sens 3 , ca structură, acțiunea unei piese de teatru poate fi împărțită în expunere, mijloc și deznodământ sau, după terminologia clasicilor, în protază, incidente și catastrofă. Tot în acest sens situează poetica clasică principiul unității de acțiune.
Acțiunea în sensul 3 este separabilă de acțiunea în sensul 1. Unele romane (cum ar fi unele ale lui Mayne-Reid) au acțiune în sensul 1, deoarece în ele apare o poveste; multe acțiuni în sensul 2, deoarece această poveste este alcătuită din multe aventuri; dar puțină sau deloc acțiune în sensul 3, deoarece aceste aventuri sunt pur și simplu juxtapuse și se succed unele pe altele fără o legătură organică. Dimpotrivă, multiplele aventuri ale lui Atre périlleux (romanul de la mijlocul secolului al XIII-lea) sunt legate printr-o acțiune riguroasă, a cărei organizare, considerată în sine, prezintă proprietăți formale curioase. În Combat Against the Shadows a lui Duhamel, multiplele incidente în care eroul se zbate sunt legate printr-o acțiune, de care eroul însuși, slab clarvăzător și de bună credință, devine conștient doar puțin câte puțin.
Această posibilă separare între acțiunea sinonimă cu intriga și acțiunea dinamică a fost clar indicată, în ceea ce privește teatrul, de PA Touchard (Dionisos, apologia teatrului, 1938) și de H. Gouhier (Esența teatrului, 1943) . )'. „Acțiunea este mișcarea organică prin care o situație -în tragedie- sau un personaj -în
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comedie - se nasc, se dezvoltă și mor. Intriga este rețeaua de evenimente în mijlocul căreia are loc această acțiune. Intriga poate fi simplă sau complexă. Acțiunea este întotdeauna unică. Dacă un criminal apare brusc într-un spectacol și ucide un copil (o scenă al cărei efect patetic este cert și inepuizabil), acest lucru poate avea repercusiuni asupra intrigii, dar poate fi total străin de acțiune dacă desfășurarea tragediei nu se întâmplă. necesită deloc această moarte” (PA Touchard, Dionysus).
4 	/ Dinamism, mișcare
Această tensiune internă în universul operei provoacă în general schimbări de situație, de evenimente mai mult sau mai puțin importante și rapide. Acțiunea se mai numește, într-un sens nou, flacăra pe care o aprind aceste evenimente.
Se spune că un film sau o piesă de teatru este plină de acțiune atunci când evenimentele au loc în mișcare rapidă și intensă. Se va vorbi despre un roman fără acțiune, când nu se întâmplă multe; Astfel, găsim romane constituite, înainte de toate, din notații ale stărilor de spirit; Dominique de Fromentin este un roman aproape fără acțiune.
Se poate întâmpla ca structurile de forţe care caracterizează acţiunea în sensul 3, să se blocheze prin echilibrul de forţe prezent: tensiunea internă menţine universul operei într-o stare de tensiune imobilă. Sunt lucrări intense în care nu se întâmplă nimic. Există, deci, acțiune în sensul 7 și în sensul 3, dar nu și în sensul 4. În general, când există dinamism intern fără fapte sau fapte fără dinamism intern, cuvântul acțiune abia se folosește; se preferă puterea, intensitatea, în primul caz, iar mișcarea sau chiar agitația, în al doilea.
Vorbim de acțiunea unei opere atunci când tensiunea ei internă se traduce în fapte, acte, chiar aventuri. F. Strowski scrie despre romanele lui Balzac: -Toată lumea aceea trăiește, se încurcă, se împinge, se adora, se urăște, într-o mișcare prodigioasă. O acțiune, solid construită în cadrul unei realități surprinzătoare, târăște mulțimea de personaje...».
Acest lucru poate fi aplicat și cinematografiei. Exemplu: cariera lui François Périer (avocat) și a lui Mouloudji (confident) prin coridoarele Palatului de Justiție, în filmul lui Henri Calef, Capcana șoarecilor.
La televizor și în cinema, acțiunea are nevoie de o scriere mai vie și de o activitate mai mare a tuturor instrumentelor profesiei, adică de un montaj mai rapid, o accelerare a mișcării, mișcări ale camerei, succesiune de cadre etc.
5 	/ Activitatea externă a personajelor
Evenimentele de acțiune în sensul 4 sunt în general cauzate de activitatea exterioară a personajelor din piesă. Uneori, numele de acțiune este rezervat, într-un ultim sens, pentru ceea ce fac personajele, indiferent de ceea ce gândesc, personajele și sentimentele lor.
Termenul de acțiune desemnează și un gen în care interesul se bazează exclusiv pe activitatea exterioară a personajelor, în detrimentul, chiar, al aspectului intern al acestora.Un roman de acțiune, un film de acțiune, sunt un roman și un film în care acestea sunt menită, mai ales, să prezinte activități animate.
În forma sa extremă, romanul de acțiune devine un roman de aventuri. Acest gen aparține, mai degrabă, literaturii populare și literaturii pentru copii. Deși în mod normal renunță la studiile psihologice și la orice valoare literară, nu le exclude totuși: unele romane de acțiune și chiar aventuri sunt adevărate opere de artă, precum Insula comorilor a lui Stevenson.
În prezent, termenul de roman de acțiune este considerat mai eficient în reclamă decât roman de aventură, considerat mai copilăresc. Se numește un roman de acțiune mai degrabă decât un roman de aventuri care se adresează unui public adult.
În cele cinci accepțiuni anterioare (fabula, eveniment, structură dinamică, mișcare, activitate exterioară a personajelor), acțiunea a fost întotdeauna diegetică, adică în interiorul universului operei. Dar în artele spectacolului (teatru, cinema) evenimentele diegetice dau naștere unor mișcări materiale efectiv executate. Acest lucru duce la o a doua clasă de acțiune.
II - Acţiune materială
1 	/ Acțiunea unei piese de teatru: cea care este reprezentată, spre deosebire de cea care se spune
Este vorba despre ansamblul de gesturi, mișcări, deplasări, care presupune reprezentarea unei piese de teatru, diferită de textul în ansamblu. Sunt mișcările arătate, nu cele numărate.
Voltaire a preluat termenul de acțiune în acest sens când i-a scris lui Argentai (13 octombrie 1769): „Am vrut să însufleț teatrul punând în el mai multă acțiune, iar acum totul este acțiune sau pantomimă.” Pe de altă parte, s-a răzvrătit împotriva straniei idei de a „pune în acțiune” deznodământul Ifigeniei, după sugestia lui Luneau de Boisgermain, adică împotriva ideii de a reprezenta altarul, armata, Agamemnon. , Ahile și Calchas pe scenă, într-un tablou adevărat viu. Acest spectacol, spune el, „nu a avut succes. Este necesar să știm că o poveste scrisă de Racine este superioară tuturor acțiunilor teatrale. Aici, acțiunea se opune poveștii. Dar, în plus, acest tablou viu, datorită imobilității sale, lipsește acțiunea, înțeleasă în sensul mișcării, iar Voltaire îl compară cu „Cercul Reginei în ceară pictată, de Benoit”.
Când JJ Rousseau estimează că pe scena franceză se vorbește „mult și puțină acțiune”, el consideră că cuvântul acțiune înseamnă dinamism; dar, în același timp, presupunând că tot dinamismul se traduce în mișcare și opunând venirile și plecările spectacolelor de scenă discursurilor declamate de un actor.
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imobil, se leagă de acest simț al dinamismului cel al mișcării materiale. Când Víctor Hugo scrie în prefața lui Ruy Blas: 4o că poporul cere exclusiv operei dramatice este acțiune», acțiunea ia sensul 11); dar, adaugă într-o notă: «dacă acţiunea poate fi, în multe cazuri, exprimată prin acţiunea însăşi; pasiunile și caracterele, cu foarte puține excepții, nu pot fi exteriorizate decât prin cuvânt». În această expunere a teoriei sale (destul de contestabilă, în schimb, el ia succesiv termenul de acțiune în sensurile 14) și II1): acțiunea, dinamismul operei, se exprimă prin acțiune, mișcare executată pe scenă de către actorul .
Ei sunt, de fapt, actori care realizează aceste mișcări, care adoptă aceste atitudini. Actorul este prin definiție cel care acționează în piesă. De unde vine un alt sens al termenului de acțiune, care nu mai desemnează acțiunea operei, ci acțiunea actorului.
2/Acțiunea ca interpretare a actorului sau a vorbitorului; mișcări, atitudini, mimetism, expresii faciale
Acest sens este o continuare a latinului actio: comportament al actorului sau al vorbitorului.
În retorica clasică, acțiunea include pronunția și gestul. Cicero o definește în De oratore drept „elocvența trupului”. A răspuns Demostene, căruia i-a întrebat care este prima calitate a oratorului, care este acțiunea; a doua, acțiunea; iar al treilea, acțiunea. Manualele de retorică folosite în școlile de altă dată cuprind în capitolul intitulat «De acțiune» un adevărat curs al composmrei. Într-adevăr, s-a considerat că atitudinea și gesturile vorbitorului reprezintă o parte importantă a frumuseții unui discurs.
În teatru, când Corneille scrie: „Par uimiți să-i vadă acțiunea” (Mincinosul), acțiune înseamnă exact mimetism. Acest simț al acțiunii în teatru există, deci, în epoca clasică, deși Enciclopedia nu recunoaște ca acțiune teatrală mai mult decât acțiune în sensul I 1) și în I 3) У acționează ca acțiune, în sensul comportamentului și mișcare, termen aparținând doar retoricii. Dimpotrivă, Diccionario de la Conversación, de la mijlocul secolului al XIX-lea, dă acțiune, un termen retoric, ca expresie ieșită din uz, „în zilele noastre, folosim acest termen doar pentru pantomimă și arta comedianului” . În prezent, în secolul al XX-lea, ambele utilizări, ca termen de teatru sau retorică, au o nuanță arhaică. Ei vorbesc mai degrabă despre interpretarea lui Pierre Fresnay în rolul lui Thomas (Dumnezeu are nevoie de bărbați, un film de Jean Delannoy), decât despre acțiunea sa.
3 	/ Animație, vivacitate, căldură, chiar vehemență, a elocuției, mișcării sau gesturilor
În Nunta lui Figaro, actul II, scena 1, contesa, foarte agitată, se plimbă în sus și în jos în camera ei; când se plânge de căldură și are fereastra deschisă (din care Heruvim va sări), Suzanne îi spune
El răspunde: „Este pentru că doamna vorbește și merge cu acțiune”. Iată, în text, un adevărat indiciu pentru actriță, asupra modului în care trebuie interpretat rolul Contesei.
Acest dinamism a influențat scrierea dialogului în sine în teatrul contemporan, făcându-l mai agitat sau întrerupt.
AS
> Intriga, Dinamism, Intriga, Joc, Criză, Mim, Mișcare, Pantomimă, Scenariu, Temă, Unitate.
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I - Accelerația agogică
Constă în „prinderea mișcării” în cursul execuției unei opere, în special muzicală sau teatrală. Dă impresia unei emoții afective, a unei încălziri morale a interpretului și, dacă este justificată de lucrare, transmite spectatorului acel dublu efect de emoție și încălzire. Dacă spectacolul este colectiv, este necesară autoritatea unui bun dirijor sau a unui scenograf pentru ca grupul să accelereze fără să se despartă.
> agogică.
II 	- Accelerația interpretativă
Aici, interpretul unei opere o execută cu o viteză mai mare decât cea prevăzută sau indicată de autor, sau decât de obicei în interpretările anterioare. Acest tip de accelerare nu este întotdeauna legitim. Adesea, singurul lor scop este să demonstreze virtuozitatea interpretului sau să arate o ispravă demnă de aplauze. Aici ne aflăm cu problema serioasă a drepturilor artistului la o interpretare personală a lucrărilor. Accelerația poate modifica profund caracterul unei lucrări și chiar o poate distorsiona complet.
III 	- Accelerația tehnică
1 	/ Cinematograf
Actorii pot, desigur, să-și accelereze actoria la fel ca în teatru, dar cinematograful are propriile efecte. În mod normal, înregistrarea și proiecția se dezvoltă la aceeași viteză; dar dacă frecvența fotografierii este încetinită fără a modifica proiecția, se produce o accelerație. Acest lucru poate rezulta dintr-o fotografiere încetinită sau o proiecție mai rapidă. Accelerația este, deci, efectul prin care viteza de mișcare sau evoluția unui fenomen este aparent crescută pe ecran. Aceasta permite o gamă variată de efecte: comice, dramatice, fantastice... În plus, fenomene prea lente pentru a fi percepute vizual (viața plantelor, înmulțirea celulelor, eroziunea, înmugurirea florilor...) pot fi astfel relevate, fie pentru cunoștințe științifice sau pentru a se bucura de sensibilitatea estetică și produc impresii care variază de la amuzant la minunat.
Un montaj accelerat este acela în care lungimea cadrelor este scurtată progresiv pentru a da impresia de creștere a vitezei și senzația unui ritm precipitat. De exemplu, cel
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Locomotiva plină din The Wheel sau prima secvență din The Human Beast...
2/Muzică înregistrată
Accelerația sunetului nu numai că precipită mișcarea, ci și ridică registrul. Dacă, de exemplu, o notă înregistrată la o anumită viteză este redată de două ori mai repede, se va auzi cu o octavă mai mare decât înălțimea sa. Accelerația face posibile viteze care nu pot fi efectuate de om și ridică registrele înalte ale instrumentelor; extinde domeniul fenomenelor sonore realizabile: de exemplu, permite vocilor cântăreților să atingă înălțimi aparent inaccesibile. În acest fel, el acordă noi mijloace de exprimare fantasticului, magicului, dând o voce plauzibilă ființelor imaginare. De asemenea, poate provoca efecte comice sau sarcastice.
Compozitorul poate disocia viteza de cota registrului. Pentru a crește viteza în timp, fără a modifica tesitura, coborâți fiecare parte de instrument proporțional cu gradul de accelerare (de exemplu, cu o octavă mai mică decât înălțimea dorită, pentru accelerare dublă). Dacă, totuși, doriți să cântați sunetele de octava inferioară ale fiecărui instrument, ar trebui să înregistrați aceste sunete separat și apoi să le amestecați cu cele accelerate. Dacă, dimpotrivă, se dorește extinderea registrului spre înalte fără a modifica tempo-ul, este suficient să se reducă indicațiile metronomice pentru ca acestea să neutralizeze accelerația; De asemenea, puteți nota fiecare sunet cu o durată mai lungă în aceeași proporție. Un dispozitiv de origine germană, numit în franceză „régulateur temporel” (regulator de timp), permite efectuarea automată a acestor operațiuni.
O experiență desfășurată în studiourile Radiodifuziunii Franceze de către Marina Scriabine, de care a profitat în Suita ei Radiophonic, arată că accelerația poate avea la origine, în registrele joase, frecvențe înalte (în acest fel, un adevărat rulou de timpani la 10 sau 12 bătăi pe secundă vor determina o frecvență de 40 până la 48 bătăi pe secundă, dacă mișcarea este accelerată de 4 ori). 	c.
>■ Înregistrare, Mișcare, Viteză.
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7 - Definiție generală
L / Accentul ca fenomen de intensitate
Acest sens global poate fi specializat în diverse moduri.
A/ În acest prim sens, de ordin lingvistic, faptul că în vorbire o silabă a unui cuvânt sau frază se pronunță cu mai multă intensitate decât celelalte silabe se numește accent. Accentele marchează aici timpurile puternice ale limbii vorbite în opoziție cu silabele neaccentuate. Locul acestor accente este guvernat de legile fiecărei limbi.
В / Prin extensie, termenul de accent mai desemnează orice fenomen de intensitate materială mai puternică (fie în limbaj, muzică etc.) în virtutea căruia un element se remarcă în raport cu ceilalți într-un ansamblu supus regulat
variatii de intensitate. (În muzică, acest fenomen este desemnat cu termenul „bătaie puternică” și nu ca accent, în ciuda faptului că se poate spune „un accent cade pe această notă”.)
C/ Potrivit unei noi extensii, accentul este folosit și pentru a desemna faptul de a da o mai mare putere unui anumit element al unei opere de artă, prin procedee de execuție materială. De exemplu, o culoare este accentuată făcând-o mai saturată sau făcând-o să contrasteze mai mult cu o culoare vecină; anumite cuvinte dintr-o propoziție sunt accentuate în dicție, pronunțându-le mai puternic sau mai clar pentru a le evidenția importanța. A accentua, a pune un accent, sunt oarecum sinonime cu acuzare. Acest accent nu este doar o parte intrinsecă a elementelor unei opere (cum ar fi accentul tonic din cuvintele folosite de un poet, accent care există deja în acele cuvinte luate separat, lăsând deoparte folosirea lor în poezie); implică un fapt de alegere sau interpretare. Termenul desemnează și o intensitate materială, dar implică ideea adăugată că această intensitate dezvăluie o organizare estetică a întregului.
D/ Ideea de relief afectiv sau estetic domină, în sfârșit, în acest ultim sens, care este un sens figurat: accentul este evaluarea unui element al unei opere asupra căruia se insistă să-i acorde o importanță estetică deosebită. Astfel, un actor poate pune accentul pe un anumit aspect al personalității personajului pe care îl interpretează; adică face ca acel element al operei să fie deosebit de perceptibil, iar alegerea sa constituie una dintre caracteristicile estetice ale interpretării sale.
Dar termenul de accent nu are doar sensul unui fenomen de intensitate (material sau nu). 2/ Accentul ca calitate care posedă individualitate, a ceea ce iese din banal și plat
Se spune despre ansamblul unei opere care are accent, a spune că are vigoare, originalitate și vervă.
3/ Accentul ca calitate expresivă deosebită, care are un caracter marcant de autentic
Exemplu: această lucrare are un accent de sinceritate, un accent de tristețe etc.
4 / Accentul ca mod de pronunțare
Cy destul de frecvent, într-un sens mai particular, într-un mod falibil), caracteristică străinului sau provincialului.
Exemplu: vorbește engleză cu accent spaniol, cu accent catalan...
Acest sens al termenului de accent nu este în sine estetic. Dar aceste fapte accentuale pot căpăta un caracter estetic sau pot fi folosite în scopuri estetice. Unele accente pot avea farmecul lor; drama și literatura folosesc accente pentru efectul comic.
>■ Acuzat/Acuzat.
28 / ACCENT
Il - Estetica ilei accentul in diferitele arte
1 	/ Literatură și Teatru
Literatura cunoaște fenomenele de accent în toate sensurile definite mai sus. Dar principalele fenomene estetice ale accentului din literatură se referă la accentul de intensitate.
Poezie. Stresul prozodic este de mare importanță în majoritatea structurilor prozodice. Unele metrici se bazează pe existența accentului tonic-, alternanța silabelor accentuate și a silabelor neaccentuate sau a grupurilor de silabe determină ritmurile din acestea (poezia engleză etc.).
În latină exista un fel de contrapunct între jocul silabelor lungi și scurte, pe care s-a bazat metrica, și interpretarea accentului tonic, care nu coincidea cu această structură metrică.
În limba franceză, în regulile versificației clasice, accentul tonic nu este luat în considerare (lăsând deoparte această prescripție: că se accentuează silaba finală a hemisticului, cea care precede cezura și silaba rimei). Dar am subliniat că dispunerea accentelor este luată în considerare în armonia versului. Fiecare alexandrin are de obicei patru accente; este rar ca numărul de accente să depășească șase sau șapte, sau mai puțin de trei. Versul ternar este un vers care se supune formal regulilor normale de împărțire în două hemistiche, dar care este împărțit în trei de accentele tonice. De la dezvoltarea versului liber, ritmul s-a bazat adesea doar pe aranjarea accentelor. În dicția versului se face în mod normal o opoziție între accentul limbii, după legile naturale ale foneticii, și o accentuare care răspunde intențiilor expresive. Este o chestiune estetică de mare importanță să știm în ce măsură, în dicția versului, ar trebui să fie mai mult sau mai puțin cântat după indicațiile metrice, sau dacă intenția patetică o poate despărți de indicațiile prozodice.
Uneori, din cauza absenței oricărui accent fonetic, se obține un efect afectiv izbitor.
În multe limbi moderne, silabele tonice accentuate sunt aproape întotdeauna, în același timp, lungi, ceea ce influențează ritmul versului.
Proză. Efectele accentului tonic sunt mai puțin organizate și codificate în proză decât în poezie. Dar este adevărat că efectele ritmului sau ale expresiei patetice, datorate accentului, joacă un rol important în frumusețea prozei.
interpretare dramatică. Toate aceste fenomene sunt evidențiate în mod deosebit în interpretarea dramatică, în condițiile în care actorul dispune de o anumită marjă de libertate de a stabili rezultatul diferiților factori de reconciliat, adică respectul pentru text, dar și evaluarea acestuia, exprimarea emoțională precum și nevoi tehnice de respiratie si intreaga punere in scena. Există, pe de altă parte, procedee de accentuare tipice teatrului (de exemplu, utilizarea proiectoarelor, diferențe de plan etc.).
De la literatură la muzică În anumite domenii forma literară tinde să devină foarte muzicală: în psalmodie, în unele cântece, în inflexiuni rituale date după formule fixe etc.
În muzică, un pasaj al limbajului vorbit este subliniat în cazurile în care muzica dezvoltă doar intonațiile ritmice și accentele tonice ale operei literare. Aceasta poate fi una dintre originile formelor muzicale în limbajele de ton; ceea ce ridică probleme estetice de adaptare în cazul în care un poem preexistent este pus pe muzică.
2 	/ Muzica
К / Accentul (din grecescul npoooöia. lat. ad cantus, accentasi desemnează, printre altele, o modificare a vocii în pronunția unui cuvânt și, de asemenea, semnul grafic care reprezintă această modificare.
Dintre Antici (asiatici, egipteni sau greci), singurii care par să fi folosit semne grafice pentru a reprezenta mișcările melodice ale limbajului vorbit sunt grecii. Aristofan din Bizanț (secolul de nord înaintea lui Iisus Hristos) i se atribuie inițiativa de a marca, prin intermediul accentelor acute, grave și circumflexe, ridicările, coborârile și oscilațiile vocale tipice poveștii hexametrelor homerice, pe care a devenit urgent să le facem. apără împotriva corupției și uitării în urma folosirii limbii grecești de către popoare din ce în ce mai îndepărtate de centrul elen.
Aceste semne-accente de natură melodică au cunoscut, după câteva secole de semi-uitare, o avere singulară până când au generat notația muzicală a liturghiei bizantine și, prin imitație sau derivare, notațiile armeană, siriană, etiopienă, coptă; apoi, mai târziu (în jurul secolelor IX-X), ebraicul Néguinoth.
В / Pe de altă parte, în acest ultim caz, accentul gramatical, în special căderile propoziției pe de o parte, și accentul de intensitate pe de altă parte, au avut o influență preponderentă asupra determinării semiografiei. În sfârșit, o examinare relativ recentă a domeniului liturgiilor orientale creștine și necreștine arată că, alături de accentele muzicale notate, accentul de intensitate nenotată joacă un rol important în lirica religioasă și laică antică. Acest rol este documentat în lirica biblică, apoi în imnografia siriană a secolului al V-lea (Bardesane, urmată de Efrem) și în cele din urmă în liturgiile anumitor secte care au lăsat moștenire texte imnale (maniheeni, mandeeni).
În Bizanț, din secolul al III-lea, și la Roma, de la tv, accentul de intensitate înlocuiește treptat accentul prozodic și, de atunci, ritmul domină metrul în lirica religioasă și profană a Occidentului creștin; cu această rezervă și anume că accentul de intensitate coincide cu accentul muzical acut. Acest procedeu de versificare, care este însoțit în cele din urmă de asonanță sau rimă și isosilabe, s-a răspândit nu numai în poezia Goliárdica, frecvent destinată cântării (din secolele X și XI), ci și în poezia romană.
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Accentul de intensitate a fost studiat și de retoricii din Evul Mediu. Aceștia au subliniat faptul că efortul produs de organele vocale de a intensifica o silabă poate duce la o creștere a vocii, dar mai ales o prelungire a duratei în emisia acestei silabe. În acest fel, noțiunea de lung și scurt a fost reînviată cu raportul convențional de două scurte la unul lung. De acolo până la căutarea în aranjamentul ritmic a cheii măsurii muzicale, niciodată indicată sau chiar sugerată până la începutul secolului al XIII-lea, a existat un singur pas care a fost făcut imediat de muzicologi. Astăzi știm că, mai ales în ceea ce privește lirica romană, trebuie să renunțăm să ne bazăm pe accentul de intensitate pentru a măsura muzica acestei perioade.
C/ Melodia pare a fi înzestrată, de fapt, cu o viață proprie. Accentele sale, care sunt timpii marcați și care, în ciuda tuturor trucurilor, reapar la intervale egale sau proporționale, traduc regularitatea fundamentală a marșului și, prin extensie, a gestului.
De când, în secolul al XIII-lea, muzicienii, obosiți de varietatea și incertitudinea diferitelor tipuri lirice la care trebuie să răspundă, și-au formulat brusc celebra lor teorie a modi și ordines, ei s-au bazat exclusiv pe muzică, excluzând orice poetică sau oratorie. intervenţie. Se pare că modile erau destinate muzicii instrumentale de dans, accentul (de intensitate) fiind pus pe primul element al fiecărei celule. Muzicologii sunt conștienți de acest lucru și stabilesc următoarea regulă: într-un organum timpii impari (1 și 3) trebuie să aibă consoanele perfecte; chiar şi vremurile, în schimb, pot fi disonante: sunt vremuri slabe, de importanţă secundară.Adevărat, acest principiu riguros nu este rezultatul unei revoluţii bruşte: avem indicii ale aplicării sale anterioare secolului Xin; şi numai absenţa ei.de texte din secolele al VIII-lea şi al XI-lea îi conferă un aspect revoluţionar -în acelaşi timp că subminează foarte mult importanţa accentului de intensitate verbală- mai ales în romantism, pentru determinarea măsurii muzicale.
Supremația acestuia din urmă se reflectă, în primul rând, de discrepanțe relevate de lirica trubadurilor între accentul de intensitate al poeziei (altfel instabil) și accentul muzical (bătaie puternică) care își impune pretutindeni regularitatea cronometrică; apoi, prin servitutea poeziei față de muzică: un poet-muzician ca Guillaume de Machault nu va ezita să-și disloce strofele, versurile și cuvintele sale, pentru a satisface cerințele polifoniei sale, guvernate de o metrică muzicală riguroasă. Trebuie subliniat că muzicologi orientalişti precum Dom Jeannin, Grimme şi alţii au perceput aceeaşi dictatură a măsurii muzicale cu privire la imnografia accentuată a sirienilor.
Pe scurt, accentul muzical al limbilor clasice a fost înlocuit cu accentul de intensitate pe care l-a generat versificarea non-verbală.
cantitativ, iar acest accent de intensitate verbală, care ar fi putut determina măsura muzicală, a fost dominat de initium modi accentuat, din care au apărut măsurile noastre puternice de ritm (acestea sunt anunțate de bara măsură), susținute de legile ineluctabile ale geometria corpului.
În muzica tonale, accentul de intensitate coincide cu ritmul greu al măsurii, care suportă atât acordurile majore, cât și valorile lungi, cel puțin la început, întrucât, în realitate, compozitorul nu este deloc obligat să se supună acestei scheme.
De fapt, dacă măsura, cu alternanțele sale de bătăi puternice și slabe, susține structura muzicală tonală, o face în același mod în care cadrul invizibil susține o clădire asigurându-i stabilitatea. Astfel, cu excepția lucrărilor precum marșuri, unele dansuri și alte cazuri relativ rare, interpretul nu este obligat în niciun fel să accentueze bătăile puternice, ci doar să se supună ritmului care depinde în același timp de curba melodică, de durate, a lanțurilor armonice, a timbrului și a respirațiilor.
Uneori, compozitorul contrazice sistematic relațiile dintre timpurile puternice și cele slabe, în plină sincopă (vezi această intrare). Aceasta își datorează eficacitatea expresivă prezenței, de cele mai multe ori susținută dar reală, a timpurilor tari și slabe ale măsurii. Cu toate acestea, strâns legată de ansamblul structurilor tonale, această accentuare regulată, guvernată de bara de măsură, a fost complet abandonată în același timp cu tonalitatea. În muzica atonală de astăzi, bara de măsură nu are altă funcție decât aceea de a servi drept punct de referință pentru interpreți. Pe de altă parte, schimbările continue de măsură ale acestor scoruri sunt suficiente pentru a preveni orice accentuare regulată.
Compozitorii sunt deci obligați să indice cu mare precizie sunetele accentuate prin intermediul diferitelor semne folosite în acest scop.
> Măsură, Contor/Metric, Frazare, Prozodie, Ritm.
3 	/Dans
În dans, termenul de accent desemnează întotdeauna un fenomen de intensitate. Este marcat în două moduri diferite, în funcție de faptul că este vorba de dans clasic sau alte forme de dans, de exemplu, dansuri populare. În aceste alte forme, downbeat-ul este marcat în momentul contactului cu solul și coincide cu downbeat-ul muzicii. În dansul clasic, accentul coregrafic marchează ritmul puternic al dansului, este teoza mișcării. Acesta marchează un maxim de intensitate și, în consecință, efortul maxim este acordat arsului, al cărui rezultat este accentul.
Accentul coregrafic nu corespunde întotdeauna notei puternice a muzicii de însoțire.
În înțelegerea accentelor în dans putem distinge trei faze:
30 / ACCEPTABLE
1 	/ Ritm: În general, este înțeles imediat și intuitiv de către dansator. Oricine nu posedă în mod înnăscut noțiunea de ritm nu ar trebui să pretindă că devine un artist coregrafic.
2 	/ Accentul exterior: Este cel al muzicii. Coregrafia urmărește datele muzicale. Vremurile tari sunt marcate de ritm. Este accentul dansurilor populare.
3 	/ Accentul pe care Serge Lifar îl numește interior: Este cel mai subtil, tipic dansului clasic. Dansatorul nu își marchează ritmul pe podea, ci în aer, în punctul culminant al traiectoriei sale. Începe, atunci, să se manifeste înainte ca muzica să înceapă să sune. Accentul propriu dansului, pe care Serge Lifar îl numește intern, dat de întregul corp, precede muzicalul. Efortul, atacul intern, sunt situate în timpul de tăcere care precede atacul, perceptibil de privitor.
Departe de a da impresia că este depășit, acest fapt constituie singura modalitate prin care dansatorul clasic poate fi într-o poziție; ceea ce nu este în conformitate cu pasul este recul.
Această noțiune este uneori dificil de dobândit, deoarece dansatorul nu trebuie nici să urmeze și nici să însoțească muzica, ci mai degrabă să o precedă. Ea ridică o ipoteză despre viitor și acționează în funcție de ceea ce va fi. Spiritul lui este mereu înaintea realității: atunci când face o mișcare, se gândește deja la următoarea mișcare. Este dobândirea deplină a accentului interior care îi permite artistului să se elibereze de contingențele fizice și să realizeze artă.
4 	/Arte plastice
Termenul de accent desemnează aici fenomene de intensitate estetică.
Punerea „accentului” pe un element al unui tablou constă în acordarea de relevanță acelui element; Aşezarea unui „accent” într-un anumit loc constă în revigorarea compoziţiei în ansamblu prin intermediul unei valori luminoase sau colorate deosebit de puternice, situată într-un punct bine ales. c.
ACCEPTABIL. care poate fi acceptat. Cuvântul ia uneori sensul de „abia admisibil” și desemnează o operă de artă, sau mai frecvent, execuția unei opere de artă (dans, muzică, teatru) care este corectă din punct de vedere tehnic sau, cel puțin, fără mari defecte, dar lipsit de personalitate, de calități estetice.
Cuvântul este folosit și, dimpotrivă, pentru a califica o lucrare sau o execuție de valoare atunci când a surprins prin calitatea ei, întrucât nu se aștepta atât de mult de la autorul ei. Foarte frecvent, termenul este folosit pentru a-l aplica tinerilor artiști sau studenți.
Se mai poate spune despre o situație dramatică, un episod fictiv, un accesoriu pitoresc, pe scurt, orice sugestie de imaginație inventiva care pare a trebui să sufere, înainte de a fi executată de artist, controalele rațiunii, ale imaginației. a spiritului critic și care satisface aceste controale. ESTE
> Corect.
OŢEL. Fierul combinat într-un mod complex cu o cantitate mică de carbon. Dobândește duritate extremă cu revenire.
Progresul metalurgiei la sfârșitul secolului al XVIII-lea și în хк a permis utilizarea oțelului, la început doar în sectorul industrial (poduri, viaducte...), apoi, încetul cu încetul, în toate domeniile construcțiilor.
Utilizarea oțelului a transformat înfățișarea orașelor și, la fel, condițiile de viață ale omului secolului al XX-lea: utilizarea lui a dat un impuls irezistibil prefabricarii, care, la rândul său, în virtutea repetării unor elemente similare, a configurat o armonie plictisitoare pentru habitatul urban; dar, cu toate acestea, a permis soluții de o îndrăzneală necunoscută până atunci: gigantul zgârie-nori, a cărui fațadă se reduce la un ecran pasiv, susținut de un singur cadru metalic, devine o cutie de sticlă transparentă care captează soarele când este zi și reflectă electricitatea. lumini, noaptea.
Pentru că desființarea vechilor puncte de referință modulare a creat lucrări ale căror proporții nu au nimic în comun cu cele ale arhitecturii tradiționale, întemeiate pe măsura omului; deoarece posibilitatea de evacuare a materialului de umplutură opac, în favoarea ecranului din sticlă transparentă, volatilizează materia și pune în valoare forțele energetice structurale, astfel încât arhitectura oțelului să apară ca o expresie estetică care satisface mai multă inteligență decât sensibilitate. Există în ea o poezie matematică, mai mult decât o poezie a formelor.
Dar noile tehnici dezvoltate mai recent - acoperișuri suspendate prin cabluri; structuri în formă de pânză cu plăci metalice sudate; Acoperișurile multidirecționale și reticulare, realizate cu elemente prefabricate- dau naștere, peste tot în lume, unor creații a căror originalitate formală și complexitate, chiar și iraționalismul lor, anunță un nou limbaj plastic. S-a vorbit despre un stil neobaroc (pavilionul francez la Expoziția de la Bruxelles din 1958, de G. Gillet; turnul de apă al lui Saarinen din Detroit; cupolele geodezice ale lui Buckminster Fuller; etc.), limbaj care ne face să prevăd o schimbare în estetica arhitecturală a cadrului viitor al vieții noastre.
II 	- Sculptură
Utilizarea oțelului ca material direct de către unii sculptori contemporani a dat naștere, în evoluția estetică a sculpturii, și la o mutație bruscă care este interesant de subliniat.
Concepția tradițională a formei închise în sine este înlocuită de o dinamică a solidelor și a golurilor.
Spațiul interior, până atunci închis, explodează sub presiunea unor forțe ale căror opoziții sunt exprimate prin metal, ca în cazul lui Pevsner, care lucrează placa de oțel în continuitate, transformând ritmurile unui organism viu în forme de precizie matematică; sau în cazul lui Lardera, printr-o prevedere „contra-
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puntistic» de plăci metalice care recreează spații imaginare al căror joc plin de tensiune provoacă un nou echilibru; sau, în sfârșit, ca Kricke, în a cărui operă nu există mai mult decât semnele forțelor exprimate de tulpini fine de oțel al căror miez interior a fost devorat.
III 	■ Gravura
Gravura in dulce (gravura) se face pe o placa metalica care poate fi din alama, zinc, otel sau cupru. Cuprul este de departe cel mai bun metal. Dar cuprul, un metal oarecum moale, are dezavantajul că se strică repede la tras, mai ales când este o gravură în vârf uscat: bavurile ridicate de unealtă pe marginile fiecărui colț la cioplirea șanțului, ceea ce dă dovada o mare parte din sa. aromă de contur și netezimea negrurilor se rupe atât de ușor încât nu pot fi extrase din gravură mai mult de un număr mic de dovezi. Din acest motiv, mai ales în secolul al XIX-lea, s-au lucrat uneori plăci de oțel, din care se poate obține fără deteriorare o cantitate considerabil mai mare de probe decât din cupru. Gravura pe oțel conferă liniei uscăciune și duritate mai mare. Efectele chiaroscur sunt, totuși, mai dificil de practicat. Din acest motiv, in zilele noastre, se foloseste o alta metoda de intarire a gravurii pe cupru: se oteleaza, adica placa se caleste prin galvanizare, acoperind-o cu o pelicula foarte subtire de otel. Apoi puteți face câte teste doriți. Gravurile și gravurile în burlin care sunt folosite pentru ilustrațiile de cărți sunt oțelizate înainte de a scoate un număr mare de exemplare.
IV 	- Arte aplicate
În Evul Mediu și în perioada Renașterii, unii artizani grupați în corporații produceau cantități mici de oțel în creuzete speciale, după procedee pe care le țineau secrete.
Tabla de oțel de Damasc era renumită în tot Orientul. În Spania, arabii au dat renume mai multor centre de prelucrare a oțelului, precum Toledo (lame pentru săbii), Murcia (oțel încrustat cu aur), Sevilla (lame renumite pentru finețea oțelului) și Granada (arme din oțel cu fildeș încorporat, ca în sabia lui Boabdil). În cursul secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea, această artă de a lucra cu oțel s-a dezvoltat și în Italia, apoi în Germania și Franța (firewalls, aplice, decorațiuni sculptate pe oțel, de Jean Berain). Tratatul lui Réaumur (Arta de a transforma fierul forjat în oțel), apărut în 1772, a exaltat toate posibilitățile. În ultimul sfert al secolului al XVIII-lea, în Anglia, Belgia și Franța a apărut arta deosebită a orfevării oțelului.
Odată cu progresul industriei siderurgice în secolele al XIX-lea și al XX-lea, oțelul tratat, realizat inoxidabil prin adăugarea de crom și nichel, își găsește întrebuințare într-un număr tot mai variat de accesorii pentru viața de zi cu zi (tacâmuri de masă,
iluminat, mobilier, accesorii auto etc.). Artiștii erau anterior interesați mai mult de decorarea oțelului decât de concepția formelor. Epoca contemporană, mai ales după investigațiile lui Le Corbusier și Bauhaus (cel din urmă reluând ideile lui Van de Velde, fondatorul Knnstgewerbeschtdeáe Weimar, care le-a precedat), a conceput pentru prima dată o estetică a oțelului: materialul este folosită de dragul său, pentru valoarea sa expresivă intrinsecă, care determină alegerea formelor simple, raţionale, a căror frumuseţe constă în însuşirea lor pentru o funcţie precisă. Obiecte concepute în funcție de viața modernă, forme standardizate (destinate astfel a fi utilizate de un număr mare de cumpărători), alcătuite adesea din elemente mobile și interschimbabile (adaptabile astfel în diferite scopuri). Marcel Breuer explică despre propria sa concepție despre mobilierul tubular din oțel că, spre deosebire de mobilierul din lemn produs în masă (care este „ca înrădăcinat în pământ”), este „liber, aerisit, parcă conturat în spațiu. La fel, întrucât sunt construite la fel , se adaptează la toate încăperile în care este nevoie de ele, de parcă ar fi niște lucruri vii.
Dezvoltarea esteticii industriale, care folosește foarte mult oțelul (ale cărui calități proprii a știut să le folosească și să le respecte) a transformat complet mediul vieții noastre de zi cu zi.
LB/ES
>■ Industrial (Be-пса).
ACID
/ - Substantiv
Acidul este folosit în gravare*, pentru a ataca metalul gol prin tragere un pumn, care zgârie lacul care acoperă o placă de metal. Pe măsură ce liniile sunt pătrunse de acid, acestea vor da naștere la gri și negru, în funcție de adâncimea șanțului, care variază în timp și, de asemenea, cu viteza de diluare a acidului (de obicei acid azotic din comerț, amestecat 50% cu apă). ).
II - Adjectiv
Acidul este, în sensul său propriu, ceea ce are un gust dulce-acru, ca al unei lămâi sau al unui fruct încă verde; acru se opune zaharului. Prin analogie, termenul „acid” este luat și în sens figurat care sunt susceptibili de utilizări estetice.
O culoare acidă este o culoare atât vie, cât și rece, în nuanțe de albastru, verde sau galben-verde. Numirea unui acid de culoare este în general peiorativă; se indica in acest fel ca acea culoare este usor neplacuta si greu de combinat cu alte nuante. O culoare acidă poate, pe de altă parte, să rupă fericită o armonie de culoare
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prea dulce sau prea drăguț, care ar putea cădea în fadă.
Termenul de acid este folosit și, mai rar, pentru a califica anumite sunete și, în special, timbre* ale vocii*. Vocea acidă este o voce ascuțită care are o anumită mușcătură, dar, în același timp, are o prospețime care face imposibilă confundarea cu vocea stridentă. Termenul nu este întotdeauna peiorativ; diminutivul acidulado indică o anumită aciditate ușoară și adesea plăcută. Edmond Rostand a avut mare laude pentru actrița Suzanne Reichenberg, al cărei timbru aspru al vocii l-a comparat cu bomboane englezești.
În fine, o utilizare și mai figurativă nu mai aplică termenul de „acid” impresiilor senzoriale, ci modurilor de gândire. O afirmație, o critică, o replică sunt acide atunci când, usturatoare fiind, dezvăluie o anumită reținere în aciditatea lor și lasă de înțeles că se gândește mai mult decât se spune. Acest termen nu se aplică aproape mai mult decât pasajelor unei opere literare sau teatrale și nu întregii opere, cu excepția cazului în care este foarte scurtă; se poate spune despre o epigramă că este acidă. Nu s-ar spune, însă, o satira. EAS > Înțepător, Amar/Amar, Aspru.
CULME. Acest cuvânt (în greacă, CtK|tíí) desemnează, în sensul său propriu, punctul sau marginea unui obiect și, la figurat, momentul de cea mai mare forță sau cel în care se află doar un lucru. Transcris în spaniolă, termenul are aceleași semnificații figurative în limbajul medicinei sau al filosofiei, în cel al ontologiei și în cel al esteticii.
Apogeul unei opere de artă este punctul său cel mai înalt al existenței, scopul și rezultatul anaforei. În procesul de creație și realizare, acme este momentul în care artistul sau scriitorul își duce opera la cel mai înalt grad de perfecțiune pe care este capabil să i-o ofere. Este necesar să nu-l mai atingă, pentru că ar exagera.
>- Anaforă, Existență, Înflorire, Depășire.
ACOMPANIAMENT. Termenul de acompaniament desemnează un element muzical sau ritmic destinat să susțină sau să completeze un alt element muzical sau chiar plastic (teatru, cinema), asupra căruia i se pune accentul și căruia îi este subordonat, indiferent de valoarea lui.
/ - Muzica
Împărțirea hegeliană în muzică pură (sau „independentă”) și muzică însoțitoare (adică cea care se adaugă unui text literar) nu a avut succes. Astăzi spunem în mod obișnuit că o melodie (vioară) este acompaniată de pian sau orchestră, iar termenul de acompaniament sugerează o scriere muzicală, în așa fel încât o parte dominantă să ne păstreze aproape toată atenția, în timp ce celelalte există doar la întâmplare. subordonații pentru a-și accentua ritmul, punând în evidență modulațiile sau chiar lăsându-le să se odihnească.
Există, deci, din punct de vedere estetic, o diferență notabilă între stilul de acompaniament și stilul polifonic, unde vocile diferite, departe de a lăsa preponderență uneia dintre ele, constituie o rețea de elemente egale ca importanță. Cu toate acestea, a existat, și încă există, un stil de scriere mixtă în care intriga rămâne polifonică, în ciuda faptului că una dintre vocile grupului are o predominanță. Acest stil este lansat în cursul secolului хш și, mai ales, al secolului al XIV-lea, când în polimelodia motetelor, conductelor etc., unele voci umane au fost înlocuite cu instrumente. Acestea, care puteau fi unul, doi sau chiar trei (în secolul al XIV-lea), constituie acompaniamentul polifonic al cantalor.
Pe atunci (și, fără îndoială, în Antichitate) știm că monodia vocală, cea a laisului de exemplu, era acompaniată de un instrument, harpă, vihuela, lăută etc., dar nu știm dacă acest acompaniament. pur și simplu a dublat cântecul.sau dacă a oferit doar punctele de sprijin, așa cum se face din secolul al XIV-lea, când acompaniamentul de lăută, chitară sau clavicord este scris sau, cel puțin, criptat.
Diferitele stiluri de acompaniament, de la simpla dublare la polifonie, trecând prin diferitele stiluri de bas (continuo, obstinat, Alberti) și strumming, răspund la diferite concepții estetice și par să-și aibă originea în medii culturale opuse, cum ar fi They are. Italia, pe de o parte, și țările din Nord, pe de altă parte.
Este evident că un acompaniament trebuie să aibă o mare omogenitate de stil cu lucrarea însoțită. De exemplu, un acompaniament tonal nu a putut fi dat muzicii modale. De asemenea, trebuie subliniat că unele lucrări exclud orice tip de acompaniament (de exemplu, corul a cappella).
Recitativ însoțit: recitativ care tinde spre arioso și se opune secco recitatil, vorbit practic și dirijat doar cu instrumentul (în secolul al XVIII-lea, clavecin).
II - Dans
Termenul de acompaniament este aplicat în mod corespunzător suportului muzical al cursurilor și al repetărilor, întrucât suportul instrumental este convenit în ajunul spectacolului. Repetările se executau simplu cu acompaniamentul unei „poșete” mânuite de maestrul de dans; mai târziu, pentru o vioară încredinţată unui profesionist. Până în 1886, când a fost creat Deux pigeons (Doi porumbei) la Opera din Paris, complexitatea orchestrației a impus folosirea pianului care se folosește astăzi.
Caracteristicile acompaniamentului coregrafic sunt fermitatea ritmurilor și constanța tempoului, care, pe de altă parte, trebuie să fie în concordanță cu posibilitățile corpului uman și cu contingențele sale. Un bun acompaniator trebuie să respingă „rubato”, să afirme designul melodiei și, mai presus de toate, întreaga cadență.
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Ш - Teatru și Cinema
Nu confundați muzica de scenă sau partitura muzicală sau decorarea sonoră cu muzica de însoțire. 	ESTE C.
> Colectiv, Instrumental.
COMPANIER. Cel care execută un acompaniament.
Mai ales, acest cuvânt desemnează un acompaniator repartizat unui cântăreț (se spune că este acompanitorul „lui”): el îi stă în mod regulat la dispoziție pentru a lucra împreună, își cunoaște bine stilul, cele mai bune efecte, slăbiciunile lui; știe de ce fel de sprijin are nevoie acest artist pentru a-și evidenția cele mai bune caracteristici. Este un rol care cere un sacrificiu de sine complet.
În alt sens, un pianist însărcinat în esență cu însoțirea cântăreților neprofesioniști sau cântăreților puțin pregătiți profesional este numit absolut „acompaniator” (este o calificare profesională) (apare, de exemplu, în domeniul cântecelor „varietate”). Cu mult superior ca muzician celor pe care îi însoțește, îi ajută și „i scoate din necaz” atunci când au nevoie. Una dintre principalele calități cerute pentru acest job este să fii un muzician versatil.
> Acompaniament, Transpunere/Transpunere.
ÎNSOȚI. Efectuați un acompaniament, pe toată lățimea termenului.
De asemenea, trebuie subliniat folosirea specială a acestui cuvânt în arta cinematografică. Însoțirea este urmărirea mișcării unui personaj sau a unui obiect cu o mișcare agilă și naturală a camerei panoramice, pentru a o menține în centrul imaginii. De asemenea, este însoțită în planuri mari, mișcările de mică amplitudine ale capului artistului, în așa fel încât să se poată „încadra”, ceea ce anulează în imagine efectele eventual deranjante ale acestei deplasări. 	c.
> Însoțitor, însoțitor.
EVENIMENT. Evenimentul este ceea ce se întâmplă și dă naștere la efecte care, prin amploarea lor, merită o atenție deosebită. Fără îndoială, există „evenimente” artistice sau estetice, date pivot sau, mai subtil, lucrări, a căror fecunditate pare inepuizabilă și care, ca atare, decid viitorul. Pierre Francastel a propus ca acestea să fie numite «Forme», cu F mare, pentru a le distinge de tot ce le imită sau stă în umbra lor, și care constituie domeniul «formelor», cu literă mică. Pe de altă parte, estetica în primul său sens, aisthesis sau sensibilitatea „pură”, nu este neapărat împiedicată de considerente istorice sau sociologice; În acest sens, estetica nu poate decât să relativizeze extinderea și obiectivitatea noțiunii de „eveniment”, în favoarea calitativului, a ceea ce Etienne Soudan numea calități sensibile. Această piatră, acest drum, această biserică, nu sunt niciodată simple fapte; sunt legate de o sensibilitate, adică de o multiplicitate mobilă de senzații, și nu
numai de semnificații; Nu numai că derivă dintr-o anumită istorie „eventuală” pe care un istoric trebuie să o poată contrasta, dar „au” sau „sunt”, prin ele însele, propria lor istorie: estetului îi corespunde să restaureze această istorie proprie sau intimă. istorie pentru ei. Aceasta nu presupune, în niciun fel, ca ceea ce au ca eveniment să fie sistematic disprețuit, ci, dimpotrivă, ca o asemenea condiție să nu fie măsurată pe deplin cu măsura universalului*, adică a tipului*. , de categorie* sau de gen*, și care derivă, dimpotrivă, din „particularul trăit cu intensitate” (Jean Wahl); aceasta este ceea ce estetul nu poate uita. Densitatea esențială a ființei pentru a exista o apreciere estetică poate fi, așadar, verificată perfect în afara producțiilor artelor constituite; poate fi experimentată și „în mii de activități umane familiare sau grandioase și chiar în anumite procese ale naturii” (Etienne Souriau).
ACR / ACRITUDE. Se spune, în sensul său propriu, despre un gust sau un miros neplăcut, prea puternic, picant și iritant, precum gustul unui preparat ars sau prea sărat.
Utilizarea estetică a termenului este întotdeauna figurativă și aproape exclusiv rezervată artelor literare.
Un gând sau o expresie usturătoare, care arată iritare și arsuri la stomac, dar și energie, este clasificată ca acre. Acest termen poate descrie un autor, caracterul spiritului său, limbajul sau stilul său. Nu este întotdeauna peiorativă; acrimonia poate constitui chiar un fel de categorie estetică în unele satire sau pamflete. Dar, destul de frecvent, conține ideea de ranchiune sau chiar răutate; presupune, în acest caz, afirmarea unui ethos al operei, o judecată morală disprețuitoare a autorului. 	AS
> Acid, amar, aspru, caustic, muşcător.
ACROBAŢIE
/ - Simț propriu
Din greaca aKpoßareF a merge pe mingele picioarelor. Semnificație actuală: postură sau mișcare anormală pe care corpul uman nu o poate realiza spontan. Este foarte greu însă să stabilim o limită precisă între mișcarea artistică lucrată și mișcarea acrobatică. Unele forme sunt clasificate, după vremuri sau locuri, fie într-o categorie, fie în alta.
Acrobația necesită independență extremă a unor mușchi în raport cu ceilalți, stăpânire absolută a transmisiilor nervoase și control constant al reflexelor. 1 /Ей trecutul
Casdoria este extrem de veche. Mai multe mărturii ale acesteia le găsim în vestigiile arheologice și, mai ales, în picturile mormintelor egiptene (de exemplu, la Beni-Hassan). În Occident, de la Grecia homerică (Odiseea IV, 1) până în Evul Mediu, exemplele sunt la fel de numeroase. Dar în toate acestea
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cazuri este greu de știut dacă acrobația a avut un rol estetic sau dacă a fost doar pură atracție.
2 / În prezent
A/ Acrobația se numără printre elementele esteticii circului și music-hall. Pentru a îndeplini această funcție, ea trebuie executată cu ușurință și armonie. Efectul său este legat de noțiunile de mirare, anomalie și sentimentul de pericol și risc.
B/ Mișcările acrobatice au un rol din ce în ce mai important în dansul clasic, unde încep cu virtuozii italieni. a/ Prin exercițiu, acrobația este un mijloc de dobândire a flexibilității, de dezvoltare a disciplinei coordonării musculare și de a permite controlul perfect asupra diferitelor elemente ale schemei corporale. Nu îndeplinește direct, deci, o funcție estetică.
/л Pe de altă parte, introducerea acrobației în baletul clasic dă naștere unei îmbogățiri și oferă o posibilitate de reînnoire a coregrafiei.
Mișcările acrobatice servesc, mai ales, pentru exprimarea supranaturalului, a fantasticului, datorită fațetei sale improbabile și anormale (negare aparentă a legilor gravitației sau echilibrului, de exemplu). Ei își pot găsi, de asemenea, un loc în benzi desenate pentru a exprima stângăcia (căderile unui bețiv, extravaganțele unei figuri de stick...). În fine, este folosit uneori pentru unele reprezentări ale animalelor (șarpe, păianjen etc.).
>■ Atractie, Corp.
II - Sensul figurativ
Termenii acrobat și acrobație pot fi folosiți în literatură, ca și în alte arte, în sens figurat. Atunci când are de-a face cu un artist acrobat, se sugerează ca acesta să caute să atragă atenția și să surprindă publicul prin procedee extraordinare, idei paradoxale sau îndrăzneală formală.
O acrobație literară, o acrobație verbală, este un exercițiu de virtuozitate pură în care un scriitor triumfă, cu o aparență de ușurință, peste marile dificultăți tehnice: este cazul, de exemplu, al sonetului în versuri de o silabă al lui Jules de Rességuier. , Sur la mort d'une jeune fille: Fon Bdk' Elle Don , etc. (Despre moartea unei fete: «Foarte frumoasă Ella Ibienne»), C.
>* Virtuos.
ACROSTIH. Poezie aranjată astfel încât literele inițiale ale fiecărui vers să formeze o expresie cu sens. Cuvântul sau cuvintele astfel formate sunt desemnate de asemenea prin acest termen. Acrosticul pare să aibă trei funcții:
I - Căutarea virtuozității
A compune un acrostic înseamnă a-ți impune o dificultate pentru plăcerea de a o depăși. S-au făcut acrostice în care nu numai literele inițiale, ci și cele din mijlocul versului, formau o expresie plină de sens; s-a atins chiar și pentacrosticul, care repetă
același cuvânt în cinci secțiuni verticale ale versului.
II - Personaj jucăuș
Acest gust pentru virtuozitate face din acrostic un joc genial. Mai mult, o poezie în care fiecare vers începe cu o literă a unui anumit cuvânt nu poate avea mai multe versuri decât există litere în acel cuvânt; acrosticul este, deci, o piesă scurtă care pune în valoare poezia fugară. Când un acrostic apare într-un text lung, acesta ocupă doar începutul sau sfârșitul. Este posibil ca, în aceste versuri ale lui Verlaine, cuvântul acrostic să desemneze toate jocurile spiritului subtil din literatură: «Eu sunt imperiul în culmea decadenței sale/Cel care vede trecând pe marii barbari albi/Compunând insolent. acrostice...”
III - Gustul pentru secret
Acrosticul maschează cuvântul pe care îl compune ascunzându-l: cere cititorului o anumită sagacie pentru a descoperi subtilitatea. În acest sens, este aproape de ghicitoare și este atât de logic legat de aceasta încât există ghicitori în versuri a căror soluție apare într-un acrostic. Procedura a servit, astfel, pentru mistificările literare: Willy ia prin surprindere o poezie din Los Anales în care o apreciere nepoliticosă pentru un alt ziar era citită într-un acrostic. Un autor poate pune într-un acrostic numele unei persoane căreia îi adresează poezia sau semnul cu un fel de rubrică criptată, punându-și propriul nume într-un acrostic. Așa face Fernando de Rojas în introducerea sa în versuri la La Celestina, intitulată „Autorul care își cere scuze pentru greșeala sa în această lucrare pe care a scris-o, argumentează și compară împotriva lui însuși”.
>■ Secret.
ATITUDINE. Termenul de atitudine are un sens propriu și un sens figurat.
I - Sensul general al cuvântului luat în sensul său propriu
Atitudinea este modul în care este prezentat corpul și, în special, poziția unui corp viu imobil (ceea ce diferențiază atitudinea de gest sau mișcare).
Există o estetică a atitudinii în viața de zi cu zi, deoarece o persoană poate deveni urâtă din cauza unei atitudini nefericite sau poate lua, dimpotrivă, o atitudine amuzantă, frumoasă, nobilă etc. Această estetică a atitudinii are un element social: în diferite civilizații există o preferință pentru anumite atitudini care în general sunt produsul educației și sunt predate foarte devreme, ca atunci când copiilor li se spune „să se comporte bine”.
Această estetică obișnuită a atitudinii rămâne, în parte, inconștientă. O persoană prea conștientă de atitudinea sa devine de obicei foarte afectată și, atunci, termenul de atitudine capătă un sens peiorativ, atunci când se spune că o persoană are o anumită atitudine care să însemne că ia poziții sau poziții prea studiate. 	la. S.
>■ Porte. -
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77 - Teatru și cinema
Atitudinea este modul în care este actorul. În spectacolul de teatru, acesta este unul dintre elementele vizuale cele mai ușor de surprins de un spectator îndepărtat care nu vede interpretarea fizionomică, dar distinge atitudinea.
Atitudinea actorului mediază între atitudinile naturale ale vieții, pe care nu le reproduce niciodată exact, și atitudinile stilizate estetic. Proporția acestor două elemente variază în funcție de diferitele concepții ale artei teatrale. De exemplu, în interpretarea tragică a secolului al XVII-lea atitudinea seamănă cu viața. Unele forme de teatru au pus în valoare atitudinea stilizată și chiar hotărât inventată; alţii preferă atitudinea naturală.
Mai putem distinge două concepții despre atitudinea teatrală, în funcție de faptul că aceasta este spontană sau afectată. În primul, cel al descoperirii intuitive, gesturile vin din interior: când gândul este corect, atitudinea vine de la sine. În a doua concepție, atitudinea este inițiată și sugerată pentru a iniția actorul în principiul celui mai bun efect corporal. Se întâmplă chiar ca atitudinea afectată să fie guvernată de un întreg cod de convenții care pot duce la adevărate stereotipuri. Este cazul, de exemplu, al unor teatre din Orientul Îndepărtat.
Atitudinea comedianului este alcătuită din două elemente eterogene; pe de o parte, corpul, care este produsul distribuției aleatorii și a neprevăzutelor fizicului actorului și, pe de altă parte, personajul, care este produsul unei intenții estetice bine determinate și aranjat după logica efectul pe care doriți să-l creați. Atitudinea integrează aspectul fizic al actorului și natura psihologică a personajului. Cităm reflecția lui Garrick către un tovarăș: „Ți-ai jucat scena de beție foarte plauzibil, dar piciorul tău stâng nu era beat”.
Pe de altă parte, atitudinile variază în funcție de genuri (tragedie, comedie etc.). Atitudinea este, așadar, un element dramatic în care se operează sinteza genului, a categoriei și a textului în ceea ce se spune și în ceea ce nu se spune, personalitatea autorului și mișcarea vieții.
Toate acestea sunt valabile pentru cinema; dar, in general, in cinema exista tendinta de a prefera atitudini analoge celor din viata de zi cu zi, in timp ce in teatru se admite mai mult accentul pe atitudini si o mai mare stilizare. av
>■ Gestul, Interpretarea, Mimica.
777 - Dans
1 	/ Simț colocvial
O utilizare colocvială a limbajului desemnează cu termenul de atitudine ipostazele adoptate de dansatori în mișcările lor de imobilitate (exemplu: „iată un eseu al celor mai frumoase mișcări și a celor mai frumoase atitudini cu care poți da varietate unui dans” , Molière, Domnul burghez 1, 2).
2/ Sensul tehnic în vocabularul dansului clasic
O poziție în care dansatorul este echilibrat pe un picior se numește atitudine.
celălalt picior fiind îndoit înapoi în raport cu planul corpului. În dansul clasic, brațul care corespunde piciorului ridicat este vertical, iar celălalt braț este așezat orizontal în lateral. Dacă capul și corpul sunt întoarse spre picior în aer, se ia o atitudine deschisă sau effacée (încețoșată). Dacă se întorc spre piciorul de susținere, este o atitudine croisée (poziția încrucișată).
Atitudinea este simbolul verticalei si se opune arabescului, simbolul orizontalei. Accentul atitudinii este marcat în sus, în timp ce cel al arabescului sugerează continuarea mișcării. Cu toate acestea, atitudinea pare mai flexibilă; în timp ce arabescul este mai pur de linii. Atitudinea este capabilă de utilizări variate și poate fi adaptată la un număr foarte mare de situații. GP > Arabesque [iv]. Vertical.
IV-Arte plastice: pictura, sculptura
Atitudinea este poziția pe care artistul îi face pe oamenii pe care îi reprezintă.
Aceste atitudini au un aspect plastic datorită echilibrului maselor lor și a trasării liniilor lor. Au și un aspect expresiv, fie pentru că traduc stările afective ale persoanei reprezentate, fie pentru că le traduc caracterul. În fine, au un aspect social, în măsura în care reproduc atitudinile obișnuite sau convenționale menționate la I.
Termenul de atitudine a fost adesea folosit peiorativ: „Un lucru este o atitudine și altul este o acțiune” (Diderot, Eseu despre pictură, cap. 1). Ceea ce Diderot îi reproșează atitudinii, adică poziția dată de profesorul de desen sau de pictor modelului, este caracterul ei stereotip și mai ales caracterul său fals, datorită condițiilor artificiale în care pictorul imită acțiunea: « Ce au în comun omul care trage apă din curte și cel care, nefiind nevoit să tragă de o asemenea greutate, simulează stângaci această acțiune cu brațele ridicate în drum spre școală?... Nu la școală este generalul. se învață conspirația mișcărilor, o conspirație care se simte, se vede, se aude și se târăște din cap până în picioare.» Am putea adăuga că modelul, fiind nevoit să-și mențină o vreme postura, se stabilește într-o poziție stabilă și durabilă care îl face fals dacă trebuie să reprezinte un moment trecător al unei acțiuni întreprinse ca instantaneu.
Dar chiar și la autorii care au luat cuvântul atitudine în mod peiorativ, acest sens peiorativ este luat întâmplător și nu prin esență. Diderot, de exemplu, își continuă pasajul astfel: «Abandonați acest magazin de maniere. Du-te la Chartreux și vei vedea acolo adevărata atitudine de milă și compuncție. Astăzi este ajunul unei mari sărbători: mergi la parohie, uită-te la cei care se spovedesc și vei vedea acolo adevărata atitudine de reculegere și pocăință”. Aici avem de-a face cu ipostaze spontane și naturale și nu date în mod arbitrar modelului de către artist.
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Dimpotrivă, alte forme de artă admit perfect atitudinea artificială, chiar imposibilă din punct de vedere psihologic. Aceste imagini convenționale ale atitudinilor constituie un fel de scriere în care ceea ce este esențial este mai puțin reprezentare decât sens.
> Poziție.
V - Sensul figurat
În afara înțelesurilor proprii, termenul de atitudine luat în sens figurat desemnează o dispoziție a spiritului, un mod stabil de a-și prezenta afectivitatea, inteligența și voința sa.
Acest sens figurat este folosit în estetică la fel de mult ca și în sensul propriu. Se vorbește despre atitudinea unui public față de o formă de artă, pentru a desemna modul general de gândire care le condiționează reacțiile la această formă de artă. Se vorbește despre atitudinea unui scriitor sau a unui artist de a desemna starea opiniilor lor estetice, modul lor de a vedea, modul lor de a-și lua viața.
Dar trebuie să fii în gardă împotriva schimbărilor de sens din cauza cărora există riscul de a amesteca necorespunzător atitudinea mentală și atitudinea psihică uneori. Sensul figurat a dus la mari abuzuri datorate confuziei dintre dinamic si nondinamic, dintre actiunile musculare si actiunile spiritului. De fapt, o bună utilizare lingvistică ar trebui să rezerve întotdeauna termenul de atitudine pentru fapte statice (dar legate de un proces dinamic). Acest lucru ar evita confuzia între gest și atitudine. AS > Commit/Commit.
ACT. Acest cuvânt are trei semnificații, în funcție de faptul că este limbaj filosofic, curent sau tehnic.
I - Sensul filozofic: vezi Dicționarul tehnic și critic de filosofie al lui Lalande. Cuvântul a fost folosit în estetică, într-adevăr, în toate sensurile sale filozofice. Putem sublinia că noțiunea de act în filosofia existențialistă (de exemplu, actul gratuit) a avut un rol de o oarecare importanță în compoziția teatrală și romanul spre mijlocul secolului XX. A servit lui Corneille ca intriga de teatru (Laplace royale-La plaza real-).
II - Sensul actual: termen foarte general care are de-a face cu actorie, actorie. Putem opune în expresia fictivă, teatrală sau cinematografică a unui personaj, exprimarea prin dialoguri sau analiză psihologică expresiei prin acte.
/ III - Simț tehnic
1 	/ Actele sunt principalele diviziuni ale unei piese de teatru, a unui balet sau a unei opere. În general, ele sunt separate între ele printr-o discontinuitate a timpului și a acțiunii care este de obicei marcată, în prezent, prin coborârea cortinei.
Actul are unitatea sa intrinsecă (unitate de acțiune, de caracter). Împărțirea în acte, mai ales în forma sa clasică (tragedie în cinci acte), îl obligă pe autor la o împărțire foarte clară și energică în construcția operei sale. Recursul la
Împărțirea în imagini este adesea o metodă de a înmuia structura și de a multiplica episoadele și decorurile. Împărțirea în acte și împărțirea în imagini nu sunt, pe de altă parte, incompatibile (în cazul, de exemplu, al lui Shakespeare).
În ceea ce privește baletul, de la mijlocul secolului al XX-lea, acțiunea tinde să fie restrânsă: actele (de aproximativ o jumătate de oră) dispar, baletul se desfășoară fără întrerupere, uneori pentru o oră sau mai mult. Schimbările de decor se fac în spatele cortinei coborâte, în timp ce acțiunea continuă pe prosceniu. Privitorul este astfel scufundat în mediul coregrafic fără întreruperi. Acest procedeu face posibilă atingerea unei intensități emoționale mult mai mare, dar există riscul de a obosi spectatorul dacă acțiunea baletului nu este condusă riguros.
Actul este încărcat cu un conținut dublu: un conținut temporar, pentru că reprezintă o durată, și un conținut dramatic: o parte din acțiune se petrece în el. Este legată și de unele condiții externe: necesitatea întreruperii reprezentării din motive materiale (de exemplu, în secolul al XVII-lea, pentru că lumânările au fost consumate) sau din motive psihologice și sociale (să nu se depășească limitele duratei medii a atenția spectatorului, permiteți spectatorilor să converse între ei).
> Pauza, Piesa [ii], Scena [n, 1], Tabel [adj.
ACTOR
I - Teatru
Actorul este interpretul viu al personajului, fie că rolul lui este dat de autor, fie că are libertatea de a improviza, ca în Commedia dell'arte. Prin el acțiunea este actualizată, întrucât actorul pune personajul în acțiune împrumutându-i corpul, vocea, disponibilitatea emoțională, pe scurt, toate resursele personale. Tendințele ludice și de dramatizare asociate unui tip de personaj afectiv și motor răspund acestei cerințe funcționale în cazul actorului.
Arta și tehnica actorului variază, evident, în funcție de specializare (teatru, cinema, radio, televiziune), cu vremurile și locurile (declamația Grandului Secol francez nu este exaltare romantică; interpretarea în teatru nu are nimic de-a face cu asta. a dramei occidentale), cu stiluri și școli (actorul realist sau naturalist al lui Antoine și Stanislawski este diferit de super-marioneta lui Gordon Craig și actorul „distanțator” al lui Brecht). Aceste variante estetice, istorice, sociologice implică și o diferență psihologică la interpreți; dar caracterul permanent și universal al actorului rezidă, în acest fel, în actorie pentru a da viață personajului și a-l prezenta publicului prin propria persoană.
Pentru a desemna cine reprezintă un rol, cuvintele actor sau comedian sunt folosite indiferent. Fiecăruia dintre ele îi corespund, însă, nuanțe particulare.
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1 	/ Din punct de vedere funcțional, «cuvântul actor se referă la personajele care acționează într-o operă, adică cei care o reprezintă. Termenul de comediant se referă la profesie. Este un comedian, în consecință, care are meseria de a reprezenta piese de teatru. Este neapărat actor, dar, spre deosebire de actorul ocazional sau de amator, nu este un comediant. Distincția este deja clară în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea: Molière este comediantul regelui, dar este și tapițerul lui. Enciclopedia precizează în cuvântul „comedian” că acest nume este rezervat actorului care apare în teatru „în spectacolele recitate, întrucât în operă li se dau doar numele de actori sau actrițe, dansatoare, fete de cor etc. . Etimologia explică satisfăcător toate aceste precizii ale limbajului: opera nu este comedie. Dar se va observa, pe de altă parte, că terminologia subliniază o diferență de ordin estetic: interpretul operei este cântăreț înainte de a fi comedian.
2 	/ Din punct de vedere al unei clasificări de caractere, acestea sunt două tipuri psiho-estetice care corespund unor dispoziții diferite, două structuri comportamentale și chiar două idealuri de exprimare. Louis Jouvet a insistat asupra acestei diferențe, adesea preluată după el: «Actorul nu poate juca decât anumite roluri, pe celelalte le deformează după personalitatea sa. Actorul trăiește în interiorul unui personaj, comedianul este trăit de el» (Enciclopedia Franceză, Volumul XVII). Insistenta nu este actuala. Deja în secolul al IV-lea, d'Hannetaire insista asupra diferenţei dintre comedian şi actor: «Într-adevăr, actorul simplu va reprezenta perfect, dacă se va întreba, un gen tragic sau comic, fără să poată merge vreodată mai departe; în timp ce abilul comedian va înțelege tot felul de personaje. Astfel, domnul Lekain este un mare actor; domnișoara Clairon, o mare actriță; și domnul Garrick, un mare comedian' (Observations on the Comedian's Art, 2nd ed., 1774, p. 140).
Observația contemporană merge mai departe, pentru a crede într-un set de prevederi constituționale. Astfel, Louis Jouvet precizează: «Tragicul Lin, de exemplu, este întotdeauna un actor, adică un interpret a cărui personalitate este atât de puternică, atât de evidentă, încât mimica îl lasă mereu în posesia personalității sale, chiar și atunci când intervine în lungi. fragmente. ». Și, chiar mai mult: „Actorul este un comediant nerușinat”. Dar această distincție nu ar trebui să fie excesiv de rigidă, deoarece nu ar ține cont de complexitatea faptelor psihologice. Această distincție superficială nu poate avea un caracter de clasificare, dar are meritul de a atrage atenția asupra celor care domină acțiunea sau mimica comediei, de a consemna cele două mari familii de interpreți dramatici, în virtutea unei apropieri confortabile a limbajului.
În prezent, distincția dintre actor și comedian se referă pur și simplu la arta și temperamentul unui interpret. Însuși nuanța care
Profesia de comediant necesar a fost uitată încetul cu încetul: despre meseria de actor se vorbește la fel de mult ca și despre meseria de comediant. Uneori, cuvântul actor este folosit pentru a evita asocierea peiorativă pe care termenul de comedian ar putea-o evoca, luat în sensul său de „cel care preface sentimente care nu sunt ale lui”. Alteori, dimpotrivă, personalitatea „nerușinată” cu care i se recunoaște actorului a făcut ca societatea să evite această etichetă. Apoi a fost folosită expresia „artist dramatic”. Nu este greu să vedem în aceste particularități ale limbajului o ultimă rămășiță a sentimentului de dispreț care a fost atașat de multă vreme condiției profesioniștilor de teatru.
II - Cinema si radio-televiziune
În teatru, reprezentarea actorului este contemplată direct de spectator. În film și televiziune, se vede printr-o cameră care impune privitorului un punct de vedere. De exemplu, un personaj care sună la telefon poate fi văzut în o mie de feluri, în funcție de faptul că îi este fotografiată doar privirea, ezitarea mâinii pe cadran etc.
Datorită diferitelor tratamente ale obiectivului, microfonului, încadrării, montajului etc., actorul poate fi folosit ca persoană sau ca obiect; își păstrează autonomia de artist sau, dimpotrivă, nu este altceva decât un material pe care regizorul îl folosește după pofta lui.
Rolul camerei este atât de important încât unii cineaști au reușit chiar să o folosească pe spatele actorului (aceasta este o metodă folosită în special de realismul italian).
În concluzie, se poate spune că în cinema și la televiziune, interpretul nu se poate sustrage formei de scriere aleasă de regizor. În lumea radioului, în general, nu se folosește termenul de actor, ci de comediant. În acea intrare, atunci, se vor găsi informațiile legate de interpretul radio.
III 	- Dans
Despre dansator se spune că este actor atunci când este chemat să interpreteze un rol prin mijloace expresive care nu datorează coregrafiei. Fiind idealul ca actiunea sa fie reprezentata de dansul in sine, acest apel are uneori un sens usor peiorativ. Distincția stabilită de Novarre poate fi adoptată și astăzi în acești termeni: «Când un dansator este capabil să unească partea genială a meseriei în spirit și expresie, el merită în mod legitim titlul de artist: el este, în același timp, un un dansator bun si un actor excelent.
Există chiar și lucrări care necesită calități actoricești: balete de acțiune (în general romantice) în care părțile rezervate fie dansului, fie reprezentării dramatice sunt clar delimitate (cum ar fi Giselle), roluri de mimă în lucrări lirice precum La Mouette de Pontici sau Atlantida. Maestrul de dans le cere de obicei interpreților să fie atât actori, cât și dansatori.
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IV 	- Teatrul Liric
În operă, și cu atât mai mult în opera comică, este necesar ca cântărețul să posede în același timp o tehnică de actor. Cu toate acestea, aceste calități nu sunt întotdeauna conciliabile și adesea ridică dificultăți destul de serioase; aere prea lungi care nu au nevoie de nicio reprezentare scenică sau de o acţiune dramatică nu prea favorabilă execuţiei cântecului. av
> 	■ Comedian, Comedian, Compoziție,
Distribuție, Angajare, Încarnare, Interpret, Paradox, Repetiție, Rol, Rol.
PREZENT
I 	- General
Caracterul particular al ceea ce într-o operă găsește o corespondență patentă cu evenimente sau probleme contemporane, indiferent dacă au sau nu natură artistică.
Actualitatea poate fi accidentală. Se întâmplă atunci când apariția sau recuperarea unei lucrări coincide cu un eveniment prezent sau preocupare la care s-ar putea referi (vezi Aluzie). Dar actualitatea poate fi dorită sau căutată în mod voluntar. Acesta este aproape întotdeauna cazul cu cântecele, revista sau desenele animate (vezi aceste cuvinte). Actualitatea poate fi și în stil, în gen sau în tehnică. Unele genuri sunt în prezent, altele par radical depășite. Există și un anumit snobism al artei actuale. Se mai întâmplă ca lucrările din trecut să fie actualizate, adaptându-le la gustul vremurilor.
Afacerile actuale pot fi o preocupare legitimă. Poate contribui puternic la succesul unei lucrări, dar nu are valoare estetică în sine.
11 	■ Film și televiziune
Un scurtmetraj care prezintă evenimente reale care aparțin unui trecut recent se numește «actualités- (evenimente curente). Frecvent, textul vorbit care însoțește imaginile are un caracter de reportaj. Știrile sunt în general alcătuite din scene juxtapuse, fără unitate sau tranziție: este presa filmată.
Aceste realități, deja evocate în presa cotidiană și la radio prin descriere, fotografie și sunet, urmează să fie, în cinema, obiectul unei sinteze complementare, imaginea animată urmând să le înlocuiască în cadrul ei real. În orice caz, descrierea sonoră și verbală va reînvia acțiunea. Dar această înviere nu poate fi total sau perfect obiectivă: ea este neapărat fragmentară și orientată, chiar dacă uneori este evitată. Există alegere, interpretare, comentariu. Reporterul de știri înregistrează evenimentele în care acestea au loc, neexistând posibilitatea, mai mult decât într-o mică măsură, de a acționa pe baza datelor prefilmate. Dar, uneori, poți decide locația dispozitivului tău, unghiul fotografiilor tale, încadrarea și, mai târziu, evaluarea elementelor esențiale din montaj. Pentru el este vorba despre obținerea unui rezultat clar, caracteristic, care trezește sensibilitatea și imaginația.
Este un rezultat al naturii înseși a actualității că conținutul și fundalul eclipsează forma: este vorba în esență despre valorile informaționale și nu despre plăcerea estetică. Dar asta poate veni în plus.
Dacă un cameraman sau un reporter a avut ocazia să filmeze asasinarea unui om politic important, privitorul își va găsi atenția atrasă, va fi interesat de drama în sine, indiferent de valorile ei estetice. Este cazul tragediei „24 de ore de la Le Mans”, așa cum a fost înregistrată în 1954 pe film cinematografic de două camere TVE.
Totuși, cu cât cameramanul este mai educat în legile esteticii, cu atât mai fericit va acționa spontaneitatea lui înaintea faptului brut. În înregistrarea imaginii curente, estetica nu poate interveni decât lateral, în orice caz: va fi introdusă prin mijlocirea educaţiei autorului cadrelor, care va acţiona în acele momente urmând doar reflecţiile sale.
Reporterul de actualitate nu poate conta în general pe efecte de lumină comparabile cu cele ale unui studio și nici modelul estetic al marilor filme nu poate fi cerut filmelor sale. Pe de altă parte, ceea ce înregistrează sunt oameni obișnuiți și nu actori, iar preocupările lor estetice sunt și ele diferite. Ușoare imperfecțiuni în ritm, vederi contrastante, nu se vor ciocni dacă acțiunea este vie și livrată într-un mod care se simte natural. Se dovedește că uneori, în filmele de ficțiune, tehnicile realismului aderă la tehnicile filmului de actualitate. Se mai întâmplă ca filme întregi să fi fost compuse pentru a reînvia o epocă, procedând la montarea vechilor „evenimente actuale” (Paris 1900, de Nicole Vedres). Uneori, o singură secvență de actualitate este introdusă într-un film fictiv (de exemplu, în Passport to Pimlico).
În ceea ce privește sunetul, trebuie să subliniem: 1/ Că înregistrarea simultană a sunetului și imaginii este adesea dificilă, în condițiile tehnice actuale și, de foarte multe ori, sincronizarea are loc în timpul montajului.
2/ Că comentariul verbal înlocuiește frecvent sunetul real, pe care îl suprapune sau cu care alternează. Comentariul servește de obicei la unirea unor fragmente foarte disparate.
Atracția știrilor pentru public pare să rezidă în curiozitate, în iluzia plăcută de a participa personal la evenimente importante sau, în sfârșit, uneori și într-o impresie de adevăr care contrastează cu filmele fictive. „Știrile” fac de obicei parte din programul cinematografelor. Unii chiar, de exemplu cei din apropierea stațiilor, proiectează doar „știri”.
Observațiile anterioare sunt valabile pentru televiziune (în cazul televiziunii valoarea acesteia chiar crește). Pentru mulți oameni actualitatea este cel mai interesant element al unui program de televiziune. Dar este necesar să spunem că televiziunea (precum radiodifuziunea) are
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la ora actuală a unui procedeu puternic, necunoscut cinematografului: difuzarea - în direct, adică contemporană evenimentului. Aici, funcția de informare este și mai evidentă, mai ales atunci când deznodământul final al evenimentului -un eveniment sportiv, de exemplu- incert la începutul difuzării, are loc (și este astfel comunicat; în timpul acestuia; în timp ce știrile cinematografice prezintă imaginea evenimentelor foarte recente, fără îndoială, dar, în general, deja cunoscută grație presei. Pe lângă acest factor anestezic de interes, intră în joc un factor estetic destul de deosebit. Reportajul radio în direct face din cele spuse. în difuzare, o perpetuă improvizație care necesită o mare prezență de spirit din partea reporterului, arta de a schimba expresia, de a umple timpurile goale într-un mod interesant și de a nara -în prezent- cu dexteritate într-un stil foarte diferit de cea a povestirii literare); calități, toate, care adesea lipsesc, dar a căror prezență evidentă în anumite emisiuni deosebit de strălucitoare oferă spectatorului sau ascultătorului posibilitatea de a aprecia adevărata virtuozitate. ESTE
>- Actualizare, Adaptare, Contemporan, Dogi mental, Film.
ACT ALIZARE / ACTUALIZARE. Actualizarea este acțiunea de actualizare, iar actualizarea se realizează. Dar acești doi termeni au fiecare două sensuri diferite, în funcție de faptul că ceea ce este actual se opune cu ceea ce este trecut (adică pe care îl are în limbajul obișnuit) sau cu virtualul (sens propriu limbajului filozofic).
I - Sensul curent. Actualizare: actualizați în timp.
O lucrare este actualizată atunci când are legătură cu evenimente contemporane sau cu preocupările orei.
Există o diferență între modernizare și modernizare. Lucrarea modernizată este reînnoită în detalii sau în folosirea unor noi tehnici, dar fundalul ei rămâne același. Totuși, în lucrarea actualizată se transformă însuși fundalul lucrării, care nu se mai prezintă sub același aspect doar al trecutului. De exemplu, personajele, acțiunea, sunt transpuse chiar în timpul în care trăiește privitorul (este cazul Los Meneemos al lui Plauto, convertit de Tristan Bernard în Gemenii Brighton). Sau, permițând ca acțiunea să fie localizată în trecut, se pune mai mult accent pe ceea ce este deja modern în această acțiune, ceea ce face parte din ea de către contemporani.
Nu confundați actualizarea cu anacronismul, în care o acțiune din trecut este prezentată într-o formă modernă, cu accesorii sau îmbrăcăminte preluate din civilizația actuală, fie din necunoașterea formei actuale a trecutului, fie din indiferența față de culoarea locală. și la acuratețea istorică. O actriță din secolul XX nu își actualizează rolul, reprezentând-o pe Electra sau Semiramis, îmbrăcându-se o rochie de crinolină. În mod similar, nu există nicio actualizare atunci când este creată o lucrare întreagă.
nou, fără a cunoaște lucrarea străveche din care provine.
Actualizarea unește așadar conștientizarea caracterului trecut al operei primitive, din care este împrumutată tema sau acțiunea ei, conștiința caracterului prezent acoperit de noua operă sau de noua versiune a operei.veche) din cauza preocupările moderne care îi marchează spiritul.
Această juxtapunere a două epoci suprapuse, una trăind prin cealaltă de parcă ar fi o transparență, se realizează mai mult sau mai puțin fericit, în funcție de talentul adaptorului și după erele astfel relatate. Unele epoci istorice au asemănări de spirit care ajută la actualizarea una după alta. Se poate fi astfel sensibil la unele evenimente istorice care par analoge evenimentelor actuale. Astfel, cinematografia sau literatura franceză din 1940 până în 1950, aproximativ, a folosit în aluzii la Ocupație, Rezistență și Eliberare, episoade ale luptei Olandei împotriva dominației spaniole, de exemplu, filmul Patria, inspirat din opera lui Victorien Sardou . ).
În alegerea acestor perioade actualizate pot interveni și unele obiceiuri sau convenții și importanța culturii clasice: pare normal să se acorde Antichității, prin actualizarea operelor și legendelor sale, un anumit aspect de eternitate.
>- Adaptare, Anacronism, Aranjament.
II - Simțul filozofic. Actualizare: trecerea de la existența potențială la existența reală.
Acest sens provine din vocabularul aristotelic (pe de altă parte, Aristotel însuși face aluzie la aceste probleme spre sfârșitul capitolului VI din Poetică). Actualizarea, luată în acest sens, aparține, mai degrabă, limbajului filosofiei artei. Cu toate acestea, unii interpreți îl folosesc și.
Actualizarea unei lucrări este aici execuția ei. în măsura în care această lucrare este gândită ca o schimbare a modului de existenţă a acelei opere.
Unele opere de artă, într-adevăr, au o existență în fapt de la început: opera plastică (un tablou, o statuie), de exemplu, trece din mâinile artistului în starea unui lucru real. Dar alte opere de artă, precum operele muzicale sau de teatru, pot avea o existență potențială și o existență reală. Muzica există virtual pe partitură și pe disc; reprezentarea este practic cuprinsă în textul lucrării. Dar, pentru ca să existe sunete sau un spectacol în acțiune, muzica trebuie interpretată și opera reprezentată.
În ceea ce privește literatura, situația se schimbă. Interpretarea de către un rapsod sau un cititor era necesară în societățile care nu cunoșteau scrisul sau în civilizațiile cu o mare proporție de analfabeți sau în cele care știau doar să citească cu voce tare, ca în Antichitate. Dar generalizarea lecturii
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mut, cel în care textul este citit mental (aspectul auditiv sau motor rămâne în domeniul imaginii mentale) a eliminat aproape total nelipsitul interpret. Desigur, un artist poate fi încă pus să-și recite poeziile. Dar cititorul modern poate evita acest obstacol, din care provine dispariția în societatea actuală a interpreților literari (aedos, rapsozi, barzi, menestreli, naratori publici etc.). Difuzarea discului a marcat, însă, o anumită revenire la o actualizare literară, dar artiștii care citesc textele pe care să le înregistreze sunt aleși dintre talentele teatrale, nu sunt specialiști doar în interpretarea literară, așa cum au fost în trecut.
Trecerea de la o existență virtuală la o existență în acțiune pune două probleme majore. În primul rând, acela al importanței care trebuie recunoscută interpretului și, chiar, rolului pe care acesta o poate avea în realizarea operei. Orice interpretare implică personalitatea interpretului. În ceea ce privește performanța în muzică, s-a vorbit chiar de „interpretare creativă” (G. Brelet). Dar rolul interpretului ar putea merge și mai departe, iar inventarea unei părți a operei, precum și actualizarea întregului, pot fi lăsate la inițiativa interpretului. În Commedia dell'Arte, actorul, pe un fel de pânză, își improviză textul. Fapte analoge pot fi găsite în muzică (cadenza ad libitum sau preludiul improvizat înainte de a ataca un fragment) și, poate, în alte arte.
Cealaltă problemă se referă la prezența, în textul de actualizat, a virtualităților efectuate de interpret, întrucât un text poate fi bogat în puține virtualități aparente pe care un cititor grăbit nu le poate percepe. De exemplu, anumite implicații ale mizei în scenă pot necesita o întreagă meditație asupra textului lucrării în sine pentru a fi clarificate. Și ne putem întreba și dacă autorul însuși a ridicat în mod conștient aceste existențe virtuale sau dacă actualizarea operei nu va manifesta un fel de logică internă care să determine o operă care există de la sine. AS
>- Virtual[i],
ACUARELĂ. Cuvântul acuarelă desemnează un procedeu tehnic de pictură care datează din Renaștere, epoca în care lucrarea era compusă pe hârtie cu culori transparente diluate în apă. Această tehnică este foarte potrivită pentru note rapide și ușor de utilizat în aer liber. Este nevoie de multă îndemânare, viteză, inspirație și securitate, precum și previziune în execuție, deoarece retuşarea este adesea imposibilă. Lucrările în acuarelă sunt fragile și adesea foarte gustoase pentru cunoscător, atunci când sunt iscusite, originale sau corecte, dar rareori au vigoarea uleiului sau chiar a guașei. De aceea, parnasienii au pus acuarela ca exemplu tipic de artă fragilă și fugară. Théophile Gautier scrie în poezia sa Arta:
Peintre, ai fost l'aquarelle
Mai multe fixează culoarea
Trop frele
Au four de lemailleur.
(Pictor, evita acuarela și remediază culoarea
prea subțire
Pentru cuptorul de email).
Acest lucru nu îl împiedică pe Gautier însuși să scrie o recenzie extrem de lăudabilă a Expoziției acuarelistilor englezi de la Paris în 1855, în timpul Târgului Mondial.
Rolul acuarelei engleze în estetica secolului al XIX-lea a fost, de fapt, foarte important. În cartea lui Henri Lemaître, The English Landscape in Watercolor, 1760-18 51 (Bordas, 1955, pp. 1 la 13) este un excelent studiu asupra relației dintre estetica romantică la naștere și dezvoltarea peisajului în acuarelă. în Anglia din 1760 până în 1820. Nu putem să nu ne referim la el.
În prezent, utilizarea acuarelei este în evidentă scădere în raport cu alte tehnici similare, precum guașa sau tempera, cu care se obțin efecte mai violente și care necesită o învățare tehnică mai puțin prelungită. Cu toate acestea, acuarela încă mai are favoarea unor artiști foarte importanți. 	EAS
>- Dizolvă, Aguada.
ACORD/ACORD. Relație satisfăcătoare între diferitele părți ale unui întreg. Concurs între anumite elemente, dacă sunt bine reglate pentru un anumit efect.
I - Muzica
1 / Sunet compus rezultat din emisia simultană a diferitelor sunete de diferite înălțimi. Legile de formare, înlănțuire și clasificare a acordurilor stau la baza armoniei. JP Rameau a stabilit bazele armoniei clasice în Tratatul său despre armonia redusă la principiul său natural (1772). De asemenea, a încercat să atribuie acordurilor, după propria natură sau ordinea lor de succesiune, o funcție expresivă. «Armonia ne poate provoca diferite pasiuni, proporțional cu acordurile pe care le folosește; sunt acorduri triste, languroase, tandre, placute, vesele si surprinzatoare. Există și un fel de suită de acorduri pentru a exprima aceleași pasiuni» (Tratat, II, cap. XX, p. 141). Școala romantică va duce la extrem posibilitățile expresive ale limbajului armonic și simbolismul acordurilor considerate mai puțin în sine decât în relațiile lor succesive. Debussy va ajunge la o concepție asupra entității-cord, considerată în sine, concepție pe care școala atonală* o va duce până la limitele sale extreme.
2/ Modul în care se reglează scara sunetelor date de un instrument dat, cu referire la un sunet fundamental. Înainte de secolul al XVIII-lea, instrumentele cu claviatura erau convenite pe un anumit ton: dificultatea cântării frecvente a unui acord explică unitatea de ton a diferitelor piese care alcătuiau apoi suitele instrumentale pentru clavicord.
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Acordul temperat permis de la dej. S. Bach joacă cu toate tonurile aceleiași note al cărei sunet absolut este invariabil, această notă fiind percepută diferit de ascultător în funcție de faptul că a fost integrată într-o structură tonală sau alta. Această facultate, evidenţiată în zilele noastre de teoriile structurale ale psihologiei formei, fusese descoperită de Rameau, care, ştiind-o, compunea Enarmonica (vezi 5.o măsură a celei de-a doua repetiţii) cu un scop expresiv. „Efectul experimentat”, ne spune el, „decurge din diferența de 1/4 de ton găsită între do diesis și re bemol ale primei lucrări și între si diez și do a doua. Și, în ciuda faptului că 1/4 dintr-un ton (este, în realitate, o simplă virgulă) nu există de fapt, deoarece do diesis și re bemol, sau si diesis și do nu sunt altceva decât aceeași notă, un același sunet, aceeași atingere pe clavicord, efectul nu este mai puțin sensibil datorită succesiunii neașteptate a diferitelor modulații, care, în trecerea lor de la una la alta, necesită neapărat acel sfert de ton.
„Nu în special din interval se naște impresia pe care o primim, ci doar din modulația care o constituie pentru ceea ce este ceea ce nu va dura mult pentru a demonstra că este. Dar, între timp, să ne întrebăm de ce creează efectul unei terțe minore foarte plăcute între A și C, în modul A, și de ce nu mai produc efectul unei secunde de prisos între A și B dièse, când , cu toate acestea, aceste două intervale sunt formate, respectiv, prin două atingeri identice». (Nouă serie de piese pentru clavecin. Note despre piesele din această carte și despre diferitele genuri de muzică.)
II 	- Dans
Acordul dansului cu muzica și al partenerilor între ei este o condiție fundamentală pentru buna execuție a unui balet.
Acordul dance-muzică vizează, mai ales, ritmul. Pentru stil vom vorbi mai mult despre armonie.
III 	- Arte plastice
Poate exista un acord de culori sau tonuri, de materiale, de forme; Mai poate exista, într-un tablou, un acord subtil între arabescuri și tonurile folosite, culorile și dimensiunile defectelor din fiecare dintre ele etc.
Acordul de ton este adesea una dintre cele mai mari preocupări ale artistului. Faptul că culorile par, în ciuda diversității lor, să participe la aceeași lumină sau aceeași gamă sau să aibă ceva în comun (uneori ceva misterios care rezistă analizei și, totuși, bazate pe o imprimare colorată) este unul dintre motivele pentru frumusetea unui tablou.
Acordul culorilor nu prejudecă nimic din posibilitatea expresivă a unui tablou, dar un ochi antrenat sau pur și simplu sensibil distinge imediat, într-o lucrare în care acordul nu a fost suficient căutat, culoarea care se îmbină prost cu celelalte.
Prin urmare, termenii muzicali sunt folosiți frecvent pentru a exprima această judecată: se va vorbi de detonare, de disonanță. Dimpotrivă, o culoare aleasă judicios va „cânta” bine, un gri va „fa să cânte un galben” etc. Sunt impresii subiective.
Există câteva indicații științifice cu privire la motivul pentru care anumite rapoarte de culoare sunt plăcute ochiului. Dar aceste cunoștințe sunt mult mai puțin precise decât cele la care se face referire în muzică la acordurile sunetelor. În artele plastice, el este redus la acorduri tonale pur empirice care îi sunt oferite doar de sensibilitatea sa.
Transpunerea există atât în pictură, cât și în muzică: se poate lua în considerare modificarea tuturor tonurilor dintr-un tablou, menținând acordul dintre ele, dar pe o bază diferită. Copia unui tablou realizată de un pictor altul decât autorul ne oferă adesea un exemplu.
Dar în ceea ce privește transpunerea (cum s-a încercat de multe ori) în acordurile de culoare a structurilor și legilor acordurilor muzicale, este o încercare neapărat destinată eșecului, întrucât organizarea lumii culorilor este extrem de diferită de lumea sunetelor. ESTE C.
>■ Armonia.
ACULTURAȚIA. Termen de origine recentă, creat de antropologi pentru a desemna ansamblul fenomenelor complexe care apar în urma contactelor prelungite între două culturi de natură și origine diferită. Aceste fenomene depind de intensitatea și calitatea relațiilor de forță sau de comoditate care se stabilesc între culturile opuse. Sunt ireversibile: de fapt, în societățile caracterizate ca culturi închise în sine și dotate cu o puternică coerență internă, introducerea unui element eterogen (spiritual, moral, economic, tehnic) tinde să distrugă sistemul inițial, să spargă structurile. .
Dacă se deosebesc cu grijă de cele de influență, fenomenele de aculturație prezintă interes pentru estetică în măsura în care, producând descompunerea și explozia valorilor tradiționale, se rupe legătura care unia artistul cu societatea, întrucât Noua orientare a artei depinde în parte pe cea luată de societăți (ca cifre totale, globale) în formare. Nimic din Africa Neagră nu poate prevedea viitoarea vocație a artei. Situația artistului a fost, în esență, transformată. Grupurile de comandă, de legătură sau de difuzare nu au luat încă poziții. Ele există, dar sunt instabile. Sculptorul, pictorul sau compozitorul african nu se mai poate referi la modelele tradiționale de care s-a despărțit și încă nu se poate exprima inițial printr-un limbaj care se formează în prezent în întreaga lume.
Este necesar să se facă un efort pentru a distinge fenomenele de aculturație care provin dintr-o asimilare
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relația individuală: acestea din urmă privesc mai presus de orice literatură și muzică. Autorii se exprimă cu o limbă care nu mai este cea a culturii lor de origine, chiar dacă strecoară urme caracteristice ale limbii sau ale propriilor tradiții (Kateb Yacine, Georges Schéhadé, Aimé Césaire).
JL
Termenul de aculturație nu este doar un termen etnologic; Are și un sens pedagogic. Desemnează, deci, acțiunea educațională care conduce copilul la forma de cultură a adulților sau evoluția copilului care accesează această cultură. Aculturația estetică este destul de inegal asigurată, în funcție de faptul că toți copiii, sau doar o parte dintre ei, sunt aduși în contact cu arta sau literatura. Depinde și de domeniile estetice care le sunt deschise. În societatea franceză contemporană, de exemplu, aculturația literară este mult mai asigurată decât cea privind muzica sau artele plastice. Toate cercetările și inițiativele care tind să încurajeze copiii să frecventeze muzele, să le faciliteze accesul la concerte etc., răspund preocupării de a asigura aculturația și în aceste din urmă domenii.
Alături de aculturația pedagogică intenționată, apare și o aculturație spontană datorită efectului mediului, a cărei influență este ușor de găsit în desenele copiilor. Importanta sa nu trebuie subestimata. AS > Civilizație, cultură.
ACUZAT / ACUZ. Se spune că un element sau un detaliu al unei opere sunt acuzați atunci când sunt tratați în așa fel încât să iasă puternic în evidență. A acuza un anumit detaliu înseamnă a-i oferi următoarele caracteristici:
1 	/ este intens și dă o impresie de forță, de vigoare;
2 	/ este clar, fără vag sau ambiguitate;
3/ Se remarcă din ansamblul lucrării și contrastează cu restul în loc să fie confuz. Se poate aplica atât elementelor figurative, cât și formei primare a operei. În design sau gravură, o linie este pronunțată atunci când este susținută sau adâncită cu energie și iese bine în evidență pe fundal. Când se spune despre un om, iar aceasta este o expresie comună, care are „linii marcate”, se folosește o figură de gândire foarte curioasă; pare să sugereze că natura i-a modelat chipul cu o intenție artistică.
Termenul acuzat este folosit în diferite cazuri. Uneori este vorba despre actul creator, iar atunci se spune că autorul a acuzat o anumită trăsătură de caracter, o anumită pată de culoare sau lumină, un asemenea contrast etc., când, brusc, o face să reapară energic. Adesea este vorba de retuşare, iar apoi se va spune că autorul, la modificarea operei sale, a acuzat un anumit element din aceasta, pentru a spune că a corectat-o într-un mod care scoate în evidenţă mai mult valoarea acestui element. În fine, se spune uneori despre un interpret: autorul a acuzat o trăsătură de caracter, o replică; muzicianul
co care interpretează a acuzat un anumit motiv sau efect; cititorul acuză cutare sau cutare cuvânt, dându-i o ușurare și o importanță pe care textul pe care îl interpretează nu a relevat-o. În felul acesta, doi actori vor interpreta același rol într-un mod foarte diferit, de exemplu, cel al lui Harpagon, dacă unul preferă trăsătura de avar în recreația sa și celălalt, dimpotrivă, pe cea a unui bătrân amant în rivalitate cu fiul său și conflictul generațional. Lucien Guitry a interpretat rolul lui Tartuffe într-un mod foarte original (dar foarte contestat), acuzând în personaj mai puțin fața sa de ipocrit decât pe cea de provincial pe care o conturează unele indicații foarte discrete ale textului. EAS
>• Accent/Accent.
ACUSTICĂ. În mod tradițional, cuvântul acustic desemna tot ceea ce ține de studiul fizic al sunetului, natura lui, condițiile formării sale, propagarea lui și, de asemenea, percepția lui (al cărui studiu este psihofiziologic). În prezent, acest cuvânt pare a fi folosit după mai multe sensuri care nu mai cuprind toată generalitatea sa, ci, dimpotrivă, care se specializează în funcție de circumstanțele în care este folosit. Astfel, se pot distinge diferite acustice: generală, fiziologică, muzicală și arhitecturală, la care trebuie adăugată, dintr-o perioadă recentă, electroacustica.
I - Acustica generală studiază mai ales natura sunetului, producerea lui și propagarea lui într-un mediu liber, adică geometric simplu. Matematică sau experimentală, cuprinde toate noțiunile de bază la care trebuie să se refere continuu celelalte ramuri ale acusticii și, ca atare, poate fi considerată nespecializată și neînrudite strâns cu estetica.
Acustica fiziologică se ocupă de fenomenele de percepție a sunetului. Importanța sa este foarte mare, întrucât numai din cunoașterea urechii și a funcționării sale se pot studia condițiile în care este convenabil să se desfășoare majoritatea investigațiilor în acustica muzicală sau arhitecturală sau, cu alte cuvinte, nivelul său de utilitate. . Evoluția pragului sunetului în diferitele frecvențe permite anticiparea. precauții elementare care ar trebui luate în acustica arhitecturală pentru protecția împotriva zgomotului. În același mod, măsurarea pragurilor de sensibilitate diferențială în nivel, înălțime sau timbru; diferența dintre nivelul psihic și cel fiziologic; definirea efectului de mască; încercările de a explica fenomenele de consonanță și disonanță, precum și existența interferențelor sunt de cea mai mare importanță în acustica muzicală. Pe de altă parte, acustica fiziologică se străduiește să ne ofere informații maxime despre natura cuvântului, structura lui și inteligibilitatea lui. În sfârșit, prin studiul ascultării binaurale, este posibil să se determine condițiile în care devine imaginabilă o proiecție a sunetului stereofon.
ACUSTICA / 43
> 	Beat, Sensitive „Sensibilitate.
Il ■ Acustica muzicala studiaza natura sunetelor asa numite „muzicale”, adica spre deosebire de zgomote, acelea carora urechea le poate atribui in mod traditional o inaltime precisa, precum si setul de relatii dintre aceste sunete. coincide cu acustica generală în efortul său de a progresa cu ajutorul noțiunilor pur matematice și cu acustica fiziologică prin faptul că se preocupă mai ales de condițiile de percepție a sunetelor. Se poate distinge astfel o tradiție matematică și abstractă (Pythagoras, Zarlino, Rameau). , D'Alembert') și o tradiție psihofiziologică (Helmholtz, Stumpf).Fiecare dintre aceste tradiții încearcă să descopere, prin mijloace diferite, o explicație pentru fenomenele de consonanță și disonanță și, în consecință, să stabilească reguli care se referă la formarea și înlănţuire de acorduri şi intervale. Acustica muzicală capătă şi un caracter aproape pur fizic, empiric şi experimental, atunci când, lăsând deoparte studiul naturii sunetelor muzicale sau al relaţiilor acestor sunete între ele, îi conduce eforturile către formarea, că este, la fabricarea instrumentelor muzicale.
> 	Consonanță, disonanță.
III - Acustica arhitecturală, a cărei teorie științifică pare relativ recentă (grecii aveau cu siguranță cunoștințe foarte dezvoltate de acustică, dar nu știm dacă aceste cunoștințe erau speculative sau pur și simplu empirice) este legată de tot ceea ce privește propagarea sunetelor într-un complex închis. zona (sali de concerte sau spectacole). Din cauza abuzului lingvistic, expresia „acustica camerei” este adesea folosită pentru a se referi la „caracteristicile acustice ale unei încăperi”. Aceste expresii desemnează condiţiile în care ascultătorul percepe fenomenele sonore produse în acea încăpere sau, intrând în domeniul electroacusticii, condiţiile în care este posibilă surprinderea acestor fenomene sonore acolo. Investigația pentru îmbunătățirea acestor condiții duce la noțiunea formală și abstractă de fidelitate acustică (în electroacustică, „înaltă fidelitate”).Se mai spune că acustica unei încăperi este „bună” sau „fidelă”, atunci când percepem sunetele produse în ea ca având caracteristicile care ar fi de așteptat să fie găsite „a priori”: claritate, inteligibilitate, asimilare la un timbru cunoscut). În acustica arhitecturală, caracteristicile unei încăperi se traduc prin existența sau absența ecourilor (sunete care par să se repete), gradul mai mare sau mai mic de reverberație (sunete prelungite datorită rezonanței lor), natura acestei reverberații în funcție de frecvențele diferite (reverberație privilegiată în beneficiul bass-ului sau înaltelor) și omogenitatea acestora (identitatea mai mare sau mai mică a percepției aceluiași fenomen sonor în puncte diferite ale încăperii). Este în general
de natura reverberației unei încăperi despre care vorbim, când spunem că are o anumită „culoare”. Desemnăm prin expresia „proceduri acustice”, mijloacele folosite pentru modificarea caracteristicilor acustice ale unei încăperi. Aceste proceduri acționează în general asupra timpului de reverberație și a naturii acestuia. În acest scop, pentru acoperirea pereților se folosesc cavități rezonante, pendinte, tencuieli sau acoperiri din diverse materiale. Calitatile acustice cerute de o incapere sunt evident foarte diferite in functie de intrebuintarea la care este data. Claritatea și inteligibilitatea sunt indispensabile pentru cuvânt; o reverb „colorat” este utilă pentru muzică.
IV- În sfârșit, electroacustica cuprinde, pe de o parte, ansamblul investigațiilor privind mijloacele de producere a sunetului (instrumente electronice), reproducerea (înregistrarea) și transmiterea sunetului (difuzare), prin mijloace care folosesc energie electrică și, pe pe de altă parte, studiul și utilizarea aparatelor de măsurare acustică bazate pe transformarea energiei sonore în energie electrică. În domeniul electroacusticii, fidelitatea unei transmisii sau reproduceri poate fi măsurată prin posibilitatea mai mare sau mai mică de transmitere sau reproducere a diferitelor frecvențe cu valorile relative ale acestora (măsurarea distorsiunii amplitudine-frecvență sau a distorsiunii liniare). apariția mai mult sau mai puțin mare de frecvențe suplimentare care produc o distorsiune a timbrului inițial (măsura distorsiunii armonice).
Vedem că este extrem de dificil să disociezi total diferitele discipline ale acusticii, întrucât noțiunile și cercetările care aparțin unui anumit sector trebuie neapărat să se refere la noțiunile și cercetările care depind mai ales de alte sectoare.
Problemele legate de acustică sunt de mare importanță pentru muzică, teatru, artele cuvântului, arhitectură, radio, cinema, televiziune și spectacole de lumină și sunet. Obiceiul actual de a adăuga sunet la clădiri modifică profund arta oratorului și are un impact semnificativ asupra arhitecturii.
V - Acustica si estetica. Rândurile precedente consemnează importanța considerațiilor acustice în tehnicile artistice moderne. De asemenea, știm cât de dificil este să stabilim o delimitare precisă și legitimă între faptele tehnice și faptele estetice.
Dar estetica teoretică pune în mod tradițional întrebări importante despre acustică. Principala este să știm dacă acustica, considerată ca o ramură pură a fizicii (la care ar trebui adăugată psihofiziologia) poate pune ea însăși bazele artei muzicale și poate da seama de structurile ei fundamentale (de exemplu, de structura tonalitatea). Spre sfârșitul secolului al XIX-lea, mulți fizicieni au răspuns afirmativ la această întrebare. Dar, în ciuda faptului că continuă să fie menținut
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Deși această teză este încă folosită frecvent, în prezent este mult mai puțin în vogă. Principalele argumente care au fost folosite împotriva lui, numindu-l științific elementar, sunt următoarele:
1 	/ Teza de fizică ține cont doar de structura tonală, pe care o prezintă ca fiind singura capabilă să legitimeze acustica fizică. Cu toate acestea, istoria muzicii arată cum structura tonală (dominantă, într-adevăr, în secolul al XIX-lea) nu este singura pe care arta muzicală a pus-o în practică. Această artă tinde, de altfel, să scape de ea.
2/ Se observă că instanțele de gândire care au fost folosite în această geneză fizică a artei muzicale (de exemplu, pentru construcția gamei, dublarea sunetelor armonice în domeniul aceleiași octave etc.) ajung la concepte străine de fizică. S-a putut găsi chiar sofisme tipice acestor cazuri: de exemplu, cea, în virtutea căreia se încearcă legitimarea fizică a acordului perfect al muzicienilor (a treia și a cincea în poziție strânsă cu redublare în octava celei mai joase). notă) atribuindu-i anumite calități acustice de consonanță (interval minim între armonicile superioare ale acordului) care aparțin de fapt acordului al patrulea și al șaselea în poziție strânsă sau acordului al cincilea în poziție rară, ca și cum noțiunea de transpunere a acordului, care este pur muzicologic, avea un sens în fizică.
3/ În sfârșit, trebuie să subliniem că, chiar dacă această geneză pur acustică a tonalității ar fi valabilă, ea ar defini doar materialele sonore puse la dispoziție muzicianului, a cărui artă nu începe până când nu face o utilizare estetică a acestor materiale. Structura gamei îi impune poate compozitorului melodist obligația de a-și stabili melodia deplasându-se exclusiv în gradele scalei astfel constituite, dar nu dă nici cea mai mică explicație a motivului pentru care unele dintre aceste mișcări constituie de fapt melodii bine organizate din punct de vedere estetic. satisfăcător, iar altele care nu sunt.
Л acusticienii nu sunt lipsiți de răspunsuri, de fapt, la aceste dezavantaje cu siguranță grave. Iată, așadar, una dintre cele mai importante probleme care i se pot pune esteticii teoretice.
Se va observa că, de fapt, în alte arte în afară de muzică, se pune o problemă similară care se referă la relațiile dintre o structură artistică (care, ca atare, ține de estetică) și alte structuri tehnice, aparținând stăpânirii naturii. științe și, mai ales, fizică. Așa este, de exemplu, relațiile dintre arhitectură, considerată ca opera unui artist, cu construcția (sau „arta de a construi”, Baukunst), considerată ca opera unui inginer. ESTE C. ^ Beton Cu, 3), Distorsion, Electronics.
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ZICALĂ. Adagio a subsumat în spaniolă două cuvinte omonime, dar foarte diferite atât în sensul lor, cât și în etimologie.
I 	- Adagio, termen literar
Acest cuvânt datează din Renaștere și provine din latinescul adagium, care înseamnă maximă, proverb.
Adagia este o zicală de origine literară, sau uneori legală, popularizată și citată în mod obișnuit în maniera unui proverb.
Adagia este legată de aforism, maximă, proverb și propoziție, întrucât toate au în comun exprimarea unei gândiri generale prin intermediul unei formule izbitoare. Dar ele se disting prin diferite nuanțe.
Adagia se răspândește în rândul publicului larg și este adesea citată fără o conștientizare clară a originii sale. Aforismul, propoziţia şi maxima sunt folosite, dimpotrivă, cu conştientizarea că se face un citat de origine literară sau religioasă; aforismul este de natură filozofică sau medicală și aparține domeniului de cult; maxima este de natură psihologică sau morală și provine din literatură; propozitia este practic aceeasi cu maxima si se caracterizeaza prin forma sa scurta si seriozitatea gandirii sale.
Proverbul a fost adesea confundat cu adagiu din cauza caracterului său comun de difuzare populară. Unii autori și anumite dicționare nu o disting. Alții le diferențiază, după un criteriu al lui Erasmus; proverbul este produsul bunului simț popular, forma sa este mai vulgară; zicala este de origine literară și conține o înălțime mai mare de gândire și formă.
Cât despre cuvântul spus, acesta poate desemna, într-un mod foarte larg, orice formulă de anvergură generală care se spune în mod obișnuit. În acest sens, zicala este un fel de zicală. Dar desemnează, într-un mod restrâns, un proverb regional a cărui formulare poartă de obicei chiar semnul unei limbi locale.
Astfel, zicale tipice ar fi acele versuri care sunt citate în mod obișnuit cu conștientizarea mai mult sau mai puțin vagă că trebuie să fie un citat; dar majoritatea oamenilor nu mai știu de unde vin și îi cunosc doar prin tradiția orală. Este cazul unor versuri de Destouches (uneori atribuite incorect lui Boileau, în așa fel încât publicul larg a uitat originea lor reală); -Critica este usoara; artă, dificilă” (La Gloriosa, actul II, scena 5) sau „Chassez le naturel, il revient au galop” („Geniu și figură până la mormânt”, id., actul III, scena 5), Voltaire a creat numeroase zicale, de exemplu: „Toate genurile sunt valabile, cu excepția celor plictisitoare” (Mérope, actul II, scena 3), „Țara este dragă tuturor inimilor bine născute” (Tancredo, actul III, scena 1), „Strălucește atât de mult”. luminoasă a doua categorie, care o eclipsează pe prima» (La //enriada, canto I), etc. Thomas Corneille a spus: „Când nu ai ceea ce iubești – trebuie să iubești ceea ce ai” (Prolog nou la Necunoscut, iar Casimir Delavigne: „Fă ceea ce spun și nu ceea ce fac (Ludovic al XVI-lea, actul V, scena 15).
În sensul său juridic, adagiu este formularea scurtă și izbitoare a unei gândiri generale, fie că este vorba de un principiu general de drept, fie că este o constatare de anvergură morală și juridică.
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Adagioul interesează estetica în două moduri, în funcție de situația din punctul de vedere al scriitorului sau din punctul de vedere al publicului.
Scriitorul care creează sau folosește un adagiu se arată, așadar, ca scriitor și ca moralist în același timp. El este interesat de observațiile de ordin general care vorbesc despre comportamentul sau gândirea umană. Și are talentul formulei condensate, uneori lapidare, care influențează reflecția.
În ceea ce privește publicul care adoptă și popularizează adagiu, dacă apreciază conținutul gândirii, se bucură și de formă; iar dacă adagioul rămâne în toate mințile, este din cauza valorii mnemonice pe care o dobândește o frază izbitoare, mai ales dacă folosește un ritm poetic. AS
> Maxim, Proverb.
II 	- Adagio, termen muzical
Cuvânt italian (= în largul său) care a intrat în vocabularul muzical, se pare, pe la 1600: definește o mișcare mai puțin lentă decât lungă, mai puțin vioaie decât mersul. Acest termen desemnează și o lucrare scrisă în această mișcare.
Adagioul ca formă coregrafică datează din perioada romantică, dar termenul era atunci neobișnuit: nu a apărut decât în 1928 în Dicționarul de muzică cu sensul actual.
Adagioul este o serie de mișcări lente, melodioase. Este alcătuit în esență din mișcări de echilibrare pe un picior, cum ar fi arabescuri, ipostaze și serii dezvoltate de promenade. Include și taxele poștale.
Adagioul poate fi executat de o singură persoană sau de un grup. Adagioul unei singure persoane este rar practicat astăzi în balet, dar este încă un exercițiu zilnic la clasă. De foarte multe ori, adagioul este executat de un cuplu de dansatori, barbatul servind pentru a da valoare miscarilor femeii si pentru a permite executarea unora dintre ele. Zicala în care femeia îl susține pe bărbat este mult mai rar; este situat în Adelaide. Uneori, bărbatul și femeia au o importanță egală (Miraje). Există, de asemenea, zicale despre două femei (Phaedra) și doi bărbați (Clcaro). Adagioul poate deveni un pas de trei, aproape întotdeauna executat de doi bărbați și o femeie (Oriana și Prințul Iubirii). În cele din urmă, sunt adagii realizate de grupuri sau de mai multe cupluri.
Adagioul este duetul coregrafic de dragoste.
Ca regulă generală, adagioul este mai tipic dansatorului decât dansatorului, sau cel puțin este de multă vreme, în virtutea unei prejudecăți romantice care l-a relegat pe omul pe un fundal în care a fost redus la a fi un purtător, un suport pentru verva și echilibrul „Primei Balerine”. Începând de astăzi, adagioul a evoluat considerabil: în loc să fie o expoziție egoistă a dansatorului, este o cantilenă grozavă pentru doi, în care partenerii se cheamă și își răspund unul altuia, pentru care dansatorul trebuie să studieze adagioul.
cu atâta grijă ca dansatorul, adăugând elemente de natură atletică acestor exerciții plastice.
„Adagioul se sprijină pe o infinitate de ipostaze și mișcări a căror diversitate depinde de forța și imaginația creativă a coregrafului, dar există întotdeauna câteva elemente esențiale, unele comportamente academice, cele două principale fiind atitudinea și arabescul” (Serge Lifar). ).
Adagioul este expresia lirismului și a poeziei în dans. GP
> Agogic, Mișcare.
ADAPTARE
I - Sensul general
Adaptarea este acțiunea de modificare a unei opere de artă sau de a o reface complet, pentru a-i conferi un destin artistic diferit de cel al operei originale.
Se mai numeste si adaptare la munca rezultata din aceasta actiune.
Cele două genuri principale de adaptare sunt următoarele:
7/ Primul gen modifică lucrarea pentru a-i conferi o nouă tehnică de execuție. Astfel, o piesă de teatru este adaptată pentru transmisia radio. Un fragment de muzică scris pentru orchestră este adaptat pentru interpretarea sa la pian.
2/ Al doilea gen de adaptare modifică lucrarea pentru prezentarea unui alt public decât cel căruia i-a fost destinat originalul. În acest fel, un roman al cărui original era destinat adulților este adaptat pentru tineret.
Problemele estetice ale adaptării sunt foarte variate, în funcție de modalitatea artistică în cauză.
II - Adaptarea în diferite arte
1 	/ Arte literare
A/ Traducere și adaptare. Este obișnuit ca o operă literară tradusă dintr-o limbă străină să fie și adaptată, adică modificată în funcție de publicul căruia se va adresa în această nouă limbă. Este corect să vorbim, într-un caz similar, de o traducere-adaptare. Adevărul, această modalitate supără pe bună dreptate o întreagă categorie de cititori: cei care doresc să aibă, grație traducerii, o cunoaștere corectă și obiectivă a operei și chiar a literaturii și a societății căreia îi aparține. Dar adaptarea este legitimată, într-o anumită măsură, de următoarele considerente:
a / Vocabular. Unele cuvinte cu același înțeles au în limbi diferite un sens afectiv important cu totul diferit. Prin urmare, o traducere literală ar fi efectiv infidelă. Cuvântul care înseamnă cățea în engleză este, în această limbă, foarte nepoliticos; suficient pentru a fi înlocuit uneori cu inițiala lui unică: „b...”. Dimpotrivă, cerdo este un cuvânt nepoliticos în spaniolă, în timp ce porc nu este în engleză. Boileau, în Reflecțiile sale despre Longinus, IX, îi apără pe clasici de reproșul grosolăniei
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făcută de Perrault, asigurând că expresiile indicate ca atare de Perrault, se datorează diferenței dintre cuvintele nobile și nepoliticoase din greacă și franceză. El îi reproșează lui Perrault că a tradus „cuvântul rtüç, care este foarte nobil în greacă, prin cuvântul cochon sau porceau, care sunt extrem de josnici în franceză”.
h/Gust national. Aprecierea estetică a unor fapte literare nu este întotdeauna aceeași în diferite țări.
c/ Inteligibilitate. Uneori este necesară ștergerea sau modificarea pasajelor unei lucrări care fac aluzie la evenimente sociale sau tehnice caracteristice țării de origine și neinteligibile într-o altă regiune. Celebrul roman Tom Brown's Schooldays, de Thomas Hughes, este cunoscut în Franța pentru o adaptare în care tot ceea ce privește viața sportivă și religioasă într-o școală engleză a fost scurtat și modificat, deoarece era de neinteligibil pentru cititor. Uneori, acest tip de adaptare are scopul și de a ascunde antagonisme. Celebrul roman al lui Fenimore Cooper, The Red Rover, conține o glumă amară și ostilă împotriva steagului alb cu flori de lis, care era încă la acea vreme (1829) steagul marinei franceze. Această apreciere insultătoare a fost înlocuită în traducerea franceză cu o expresie admirativă; poate cu autorizarea sau sugestia autorului însuși, care locuia la acea vreme în Franța, cu funcția oficială de consul al Statelor Unite la Lyon. Adaptările de acest tip pot constitui uneori adevărate falsuri, deghizând opiniile reale ale autorului.
Am menționat deja adaptări pentru tineri. Acest lucru nu se face întotdeauna: observăm cu respingere că unele edituri publică aceste adaptări fără a le prezenta ca atare. Uneori sunt legitime: Povestea unui copil, de Alphonse Daudet, este o adaptare după romanul Little Thing realizat de PJ Stahl (pseudonimul lui Hetzel) și pe care l-a produs la cererea expresă a lui Daudet. Dar romanul este încă semnat de Daudet. Un prolog oferă explicațiile necesare, întrucât, până la urmă, romanul în noua sa formă nu mai este, de fapt, al lui Daudet. Dar Hetzel nu a fost întotdeauna legal. Îi era teamă să semneze cu pseudonimul său traducerile pe care le făcea din numeroase lucrări străine, precum Fetele Micute. de Louisa May Alcott. În zilele noastre, astfel de practici ar fi considerate drept o adevărată contrafacere.
Și, cu toate acestea, legislația literară actuală permite mari abuzuri de acest tip. De fapt, adaptorul deține drepturile de autor asupra unei lucrări din domeniul public pe care au aranjat-o. Unii editori au abuzat, în mare prejudiciu al drepturilor morale ale autorului, de această posibilitate.
2 	/ 'Teatru
Tot ceea ce tocmai am spus despre adaptarea romanului se poate repeta pentru adaptarea pe scenă.
În primul rând, faptul de a extrage o piesă dintr-o operă fictivă sau cinematografică necesită o adaptare. Aproape întotdeauna numărul
Numărul de personaje trebuie redus, iar povestea narată trebuie condensată și redusă la un număr mic de episoade fundamentale. Cazul teatrului radiofonic va fi tratat separat.
În plus, majoritatea oamenilor de teatru cu experiență cred că o piesă străină nu poate fi tradusă pur și simplu, ci că este esențial să o adaptezi. Și într-adevăr, diferențele de obiceiuri sau valorile cuvintelor pot crea neînțelegeri. Și, în teatru, unde reacțiile publicului sunt imediate și nu sunt supuse revizuirii, orice neînțelegere între public și autorul operei este foarte gravă. 3 / Pantomimă
Numărul de lucrări susceptibile de a fi adaptate pentru pantomimă este foarte mic. Doar o acțiune foarte simplă și fără echivoc poate fi tradusă doar prin gest. Doar impresiile afective bine definite (bucurie, durere, frică, furie) pot fi explicate prin atitudini și interpretări fizionomice. Exemplu: Paltonul, de Gogol, adaptat de Marceau. În perioada decadenței, romanii au adaptat sistematic toate formele de teatru pentru pantomimă.
4 	/ Cinematograf
Foarte des operele cinematografice își împrumută tema sau unele dintre elementele sale din roman și teatru.
Alegerea elementelor provine în general dintr-un compromis între considerente de ordine artistică (vocația filmică a unor intrigi) și de ordine economică (valoarea comercială a subiectului, renumele dobândit printr-un succes anterior). Aceste ultime considerații sunt de obicei preponderente. Se remarcă predominanța exercitată în spiritul producătorilor și realizatorilor de film de presupusul gust al publicului.
Critica de film dă preferință, în principiu, lucrării realizate după un scenariu original. Publicul nu pare să aibă prejudecăți în acest sens.
Adaptarea cinematografică a unei piese de teatru presupune o remodelare completă a spațiului și timpului. Acțiunea teatrală se desfășoară la o anumită distanță de spectator, mereu aceeași, și într-un spațiu închis; cinematograful folosește avioane în mișcare, un spațiu deschis și decorațiuni naturale sau cele care par așa. Timpul din teatru este distribuit în fragmente care au loc mai mult sau mai puțin ca în timp real. În cinema, timpul este plastic, putându-se contracta sau întinde cu mare flexibilitate.
Noul adaptor trebuie să caute acolo în special caracterele de fluiditate și libertate care există frecvent și trebuie dezvoltate. Cea mai serioasă problemă este aceea a transpunerii limbajului în imagine, vizualizarea a ceea ce este verbal în roman. În general, se observă și o simplificare a universului operei: reducerea numărului de personaje, simplificarea acțiunii, înlocuirea analizelor psihologice și a tot ceea ce este dedicat interiorității personajelor prin intermediul indicatorilor.
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meserii externe și, uneori, prin intermediul aluziilor simbolice.
5/ Dans
Deși termenul de adaptare în sine nu este folosit în domeniul dansului, actul de adaptare este adesea practicat în el.
A/Un balet se poate inspira dintr-o operă de artă diferită:
a/ Adaptând o operă dramatică, autorul coregrafiei accelerează acțiunea, respinge personajele sau incidentele accesorii și tot ceea ce în text are legătură cu trecutul sau viitorul. Într-adevăr, baletul cere concizie, viteză, simplitate și cu greu admite un alt timp decât prezentul. Adaptorul nu consideră, în general, lucrarea originală mai mult decât o pânză. Exemplu: Fedra lui Euripide, adaptare de Serge Lifar cu ajutorul lui Jean Cocteau.
b! Autorul coregrafiei adaptează adesea lucrări de ficțiune și, mai rar, opere poetice. Exemplu: Eliberarea lui Renaud și Tancredo în pădurea fermecată, balete din secolul al XVI-lea inspirate de Tasso. O poezie de Théophile Gautier i-a oferit lui J.-L. Vaudoyer subiectul Spectrul trandafirului; povestea se pretează la o adaptare coregrafică datorită atracției sale pentru minunat.
c/ Autorul coregrafiei poate adapta o operă muzicală, fie ea o operă simfonică căreia îi impune un nou program (Scheherazade, de Michel Fokine), fie fragmente izolate pe care le comandă după o intrigă (Drammaper musica, de Serge Lifar). ), deja dintr-o lucrare fără complot. Poate fi o lucrare lirică din care este adaptat libretul sau muzica, sau chiar partitura muzicală a unei lucrări coregrafice reutilizată apoi într-un mod total diferit de baletul original (Blank Suite, de Lifar, construită cu pasaje muzicale din Namouna, din Lalo).
d/ În fine, autorul coregrafiei poate adapta o operă picturală, sau mai bine, se poate inspira din opera unui pictor (Goyescas, déjóse Torres), întrucât baletul oferă o serie de imagini în mișcare. Unele gesturi fixate prin pictură sau sculptură pot fi adaptate de dansator și pot intra în vocabularul coregrafic: Isadora Duncan și Nijinsky au adaptat posturi descoperite când contemplau sculpturi antice.
В / Lucrarea coregrafică poate fi și adaptarea unei lucrări anterioare concepute deja pentru dans. Romeo și Julieta de Prokofieff, scrisă pentru Teatrul Bolșoi cu o coregrafie de Lavrosky, a fost preluată cu modificări muzicale de Serge Lifar pentru o coregrafie complet nouă.
Uneori, într-o versiune nouă a unei coregrafii anterioare, cea de-a doua coregrafie diferă puțin de cea veche, din care aceasta din urmă oferă o restituire modificată în funcție de cerințele publicului și de precizia mai mult sau mai puțin a amintirilor. Exemplu: versiunea lui Petipas a baletului Giselle, de Perrot și Coralli. Lipsa notației coregrafice face ca acest fenomen să fie foarte frecvent astăzi.
În cele din urmă, o lucrare poate fi adaptată la noile circumstanțe materiale, de exemplu, la
calitatea tehnică a diferiților interpreți sau diferitele condiții de reprezentare (număr redus de interpreți, dimensiunea scenei, natura terenului etc.).
În fine, se poate vorbi de adaptare atunci când dansul trebuie filmat sau difuzat la televizor. Aceste două tehnici impun dansului condiții care îi influențează propria estetică: variația punctelor de vedere; optică la alegere în care tot ceea ce iese din câmpul camerei este suprimat. Această adaptare este foarte delicat de realizat, deoarece le cere autorilor săi o dublă competență.
6/Radio-televiziune
De la începuturi, radio-televiziunea a simțit nevoia să adapteze operele preluate din teatru sau literatură la confortul său tehnic. Concepția și tehnica adaptării audio-dramatice au evoluat în timp.
Un set de sunet compus judicios poate să stabilească atât acțiunea, cât și atmosfera pe care o sugerează un set vizual.
A/ Adaptarea unei lucrări de scenă pentru radio. Problema este de a face o lucrare concepută inițial pentru o reprezentare audiovizuală inteligibilă pentru auz. O voce însărcinată să descrie ascultătorului decorurile, intrările și ieșirile personajelor, spectacolele de scenă sunt adesea folosite. Uneori, această voce este încorporată în acțiune, fie ca personaj suplimentar, fie ca unul dintre personajele preexistente. Elementele vizuale sunt traduse prin elemente de dialog adăugate textului original.
Deoarece durata obișnuită a unui spectacol pe scenă depășește durata normală a unui spectacol radio, aceasta este frecvent întreruptă. Obligația de inteligibilitate poate duce și la suprimarea personajelor și chiar la intrigi secundare.
Dialogul destinat doar audiției trebuie să aibă o arhitectură diferită de cea susținută de contextul vizual. Cu toate acestea, este dificil să-i faceți pe ascultători și pe public să accepte că o lucrare de scenă este rescrisă în întregime pentru difuzare sau înregistrare radio.
Acest lucru contravine însă interesului principal al adaptării audiodramatice a operelor de scenă, care este de a asigura difuzarea repertoriului în rândul publicului vast de radio și de discuri, din care o bună parte nu cunoaște aceste lucrări, fiind departe de public. .teatru din motive geografice sau sociale.
Uneori, se profită chiar de acest tip de adaptare pentru a încerca modernizarea unor lucrări. Acest gen de adaptare, despre care am fi putut vorbi și în privința literaturii și teatrului, este studiat în articolul Actualizare.
В / Adaptarea unei opere literare. Adaptarea de romane și povestiri este un eveniment din ce în ce mai frecvent la radio, ca urmare a dificultății pe care o au autorii în a inventa noi intrigări în cantitate suficientă pentru
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nevoile de radio-televiziune. Acest lucru ne duce și la considerații practice: adaptorul profită de succesul muncii pe care o adaptează. Și, pe de altă parte, dacă această lucrare este în domeniul public, adaptorul primește o remunerație substanțial egală cu cea pe care ar primi-o pentru o lucrare originală. În plus, scriitorii de astăzi privesc emisiunile radio ca pe o sursă de publicitate pentru lucrările lor și ca pe o nouă sursă de drepturi de autor.
Uneori, lanțul de evenimente sau evoluția personajelor pot fi urmărite cu ușurință fără a fi nevoie ca ascultătorul să-și amintească cutare sau cutare element deja expus. Dimpotrivă, atunci când modul original de expunere cere o asemenea concentrare din partea ascultătorului încât îi devine foarte greu să-și urmărească auzul, atunci lucrarea trebuie reconstruită.
La televizor, problemele nu sunt aceleași. Au puncte în comun cu adaptarea cinematografică, dar trebuie să ținem cont de dimensiunea micului ecran, care favorizează cadrele mari, grupurile mici de oameni și respinge mai degrabă decorurile mari și montările vaste. Trebuie să ținem cont și de condițiile de primire a spectacolului, acasă, în intimitatea unui public restrâns. Teatrul filmat, greu acceptabil pe marele ecran, este primit cu mai multă favoare de către telespectatori.
Se vorbește, uneori, de adaptare audiodramatică a unor lucrări plastice, coregrafice, cinematografice. Este, în general, un abuz lingvistic. Lucrările audiodramatice pot fi interpretate numai dacă sunt inspirate de o pictură, muzică sau balet. Dar modelul și jocul radio sunt prea diferite pentru a putea vorbi de adaptare.
7 / Muzica
Faptele de adaptare sunt foarte numeroase în muzică. Dar de cele mai multe ori sunt desemnate cu un alt cuvânt, Se spune, astfel, amenajare pentru adaptare tehnică, din cauza unei schimbări în instrumentar. De exemplu: aranjament de simfonii de Beethoven, pentru pian la patru mâini.
Vorbim de transcriere atunci când lucrarea este doar modificată în notația sa, lăsând intacte toate relațiile estetice. Cu toate acestea, transcrierea unei opere muzicale — de exemplu, o transcriere pentru bariton a unei melodii pentru tenor — implică modificări estetice, de exemplu, schimbarea tonului (numită transpunere) sau a gamei vocilor. Trebuie să remarcăm aici că unele transpuneri apar doar în scris. Este cazul modificărilor făcute începând cu secolul al XVIII-lea în modificarea și înălțimea constantă a mânerului. O melodie Mozart executată după diapazonul american (High Pitch), așa cum se aude frecvent la radio, este de fapt o adaptare a lucrării la gustul modern.
Unele transcripții ale lucrărilor cu orgă la pian sunt adevărate adaptări. Pentru că pentru a se conforma esteticii instrumentului
de ciocane, transcritorul este obligat să înlocuiască armonia, să dubleze bassurile, să modifice ornamentele etc. În zilele noastre, se preferă să se asculte lucrările antice interpretate de instrumentele pentru care au fost compuse sau, dacă sunt interpretate la pian, să se interpreteze textele originale, supunându-se, din punct de vedere stilistic, celui al anticului. instrument. Acest scrupul este caracteristic epocii noastre. În secolele trecute, cele mai mari libertăți s-au luat cu partituri, instrumentația fiind mult mai puțin fixă decât în lucrările actuale și mai rar considerată ca parte integrantă a operei în structura sa intimă.
8/Arte plastice
Termenul de adaptare nu este folosit în acest domeniu. Dar faptele adaptative există în el. În sculptură, picturile cunoscute au fost uneori transcrise în basoreliefuri; de exemplu, picturi istorice pentru ornamentarea unui monument comemorativ. Cazul reciproc există și: picturile sunt uneori inspirate din lucrări statuare. În artele decorative se găsesc frecvent adaptarea tehnică a unei arte la alta, de exemplu, motive ornamentale folosite în decorarea ceramică; motive picturale refolosite în aurarie etc. Aceste modificări necesită uneori un stil nou. Se va observa că simpla schimbare a materiei presupune o adaptare. O sculptură în marmură nu poate fi refăcută în bronz fără modificări importante, datorită faptului că condițiile de echilibru și greutate sunt diferite, că formele de bronz trebuie să treacă prin tehnica turnării, iar luminile și umbrele produc efecte foarte diferite asupra marmurei și pe bronz (cele două Diana, de Houdon, de exemplu).
Ill - Probleme generale de adaptare
Aceste probleme sunt de trei feluri:
/ /Probleme tehnice
Simpla reproducere a unei opere în diferite condiții tehnice este, de regulă, insuficientă din punct de vedere estetic. Adaptarea tehnică necesită o adaptare estetică: opera trebuie regândită pe baza noului ei mod de prezență.
2/ Probleme sociale
Printre aceste probleme se numără probleme juridice (deja menționate mai sus). În general, în fiecare țară, legislația și jurisprudența tind din ce în ce mai mult să protejeze mai bine drepturile primului autor. Dar mai sunt progrese de făcut în acest sens. Cât privește problemele sociale ridicate de diferența de audiențe, în practică ele sunt judecate într-un mod foarte empiric de către cei interesați, sociologia estetică fiind departe de a fi o gândire suficient de dezvoltată din acest punct de vedere. Într-un mod general, se poate spune că necesitatea practică a adaptării lucrărilor pentru un public la altul mărturisește versatilitatea insuficientă a celui de-al doilea public pentru
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Pune-te mental în punctul de vedere al publicului original. Comunicarea operelor de artă între națiuni ar trebui să ajute la înțelegerea reciprocă și la formarea unei culturi umane universale. Adaptarea, chiar și atunci când este legitimă, este întotdeauna, într-un fel, o frână a acestei unificări și a biruinței unui anumit particularism.
3/ Probleme etice
Când adaptarea nu este făcută de autorul primei lucrări, ridică întotdeauna probleme deontologice delicate. În ce măsură există un drept, moral sau estetic, de a modifica opera de artă? De la ce limite devine adaptarea o denaturare și, într-o anumită măsură, o falsificare?
În prezent, se poate observa o tendință de a considera operele de artă din perspectiva exclusivă a problemelor sociale și politice actuale. Unele dintre teoriile lui B. Brecht pot fi parțial responsabile.
Soluția legitimă se bazează întotdeauna pe echilibrul a două forme de respect: respectul pentru opera originală și respectul pentru noile valori cărora noua lucrare urmează să se conformeze. Abuzurile condamnabile ale adaptării sunt aproape întotdeauna în faptul că s-a dorit adaptarea operei la valori care nu erau cu adevărat respectabile (avantaje economice, așa-zisa modernitate etc.). c.
> Arreolo, Altor, Decorum, Diascevaste,
Transcriere.
ADMIRA! EL. În estetică este folosit doar în sens figurat: ceea ce provoacă o impresie imediată și puternică care marchează spiritul. Termenul este folosit laudativ, deoarece este mai degrabă semnul talentului artistului și efectul unei puteri de a se impune cu mijloacele artei sale. AS
>• Surprinzător.
ADMIRABIL. Demn de a provoca admirație*.
În sine, termenul de admirabil, atunci când califică o operă de artă, indică pur și simplu că valoarea acestei lucrări este foarte mare și provoacă sau ar trebui să provoace o reacție emoțională. Nu se traduce, deci, mai mult decât o apreciere afectivă globală; studentul la estetică nu se mulțumește în general cu acest calificativ și îl rafinează sau îl completează cu judecăți mai reflexive.
Termenul de admirabil este folosit pentru a califica lucrări aparținând unor categorii estetice care au ceva nobil sau măreț. Unele lucrări perfecte care ar putea intra în categoria celor care exprimă ceva drăguț*, drăguț* etc., nu primesc de obicei calificativul admirabil pentru a le lăuda valoarea. AS
ADMIRAȚIE. Uimire față de o realitate care pare să depășească posibilitățile realității. Oricare ar fi obiectul ei, admirația este un sentiment estetic și unul dintre cele mai intense, deoarece este calitatea aproape miraculoasă a obiectului care, atunci când este dezvăluită, dă naștere surprizei și răpirii admirative. A fi admirat necesită sinceritate
uritate și o prospețime sufletească la care spiritele obosite, sceptice nu pot accesa, sau cei care, temându-se să nu fie înșelați, se prefac că nu sunt mișcați de nimic. Putem spune așadar că admirația este un har pe care frumusețea îl acordă celor care au inima curată.
>■ Încântat/Încantare, Ciudație, Minunat [nici, Sinceritate.
ADMIRAȚIE. I - Sensul etimologic și arhaic: uimire.
Acest sens, care a dispărut din limbajul comun astăzi, nu mai este folosit decât ca referință istorică la autorii clasici. Acesta este sensul cuvântului, de exemplu, la Descartes sau Spinoza. Baumgarten, în Meditationes pbilo-sopbicae de nonnulis ad poema pertinentibus (1735), construiește o teorie estetică a admirației. Potrivit lui Baumgarten, poetul trebuie să trezească reprezentări multiple și totuși clare și, pentru a face acest lucru, să atragă atenția; Acum, atenția poate fi câștigată de ceea ce este mirabilis, adică uimitor și admirabil în același timp, și chiar miraculos.
II - Sens curent - sentiment intens în care cineva se bucură de a experimenta prezența directă a unei valori prin contemplarea unui obiect simțit la fel de înalt și superior.
1 	/ Admirarea ca sentiment estetic general
Admirația constituie forma afectivă, uneori chiar emoțională, a judecății estetice de valoare.
Subiectul său este o operă de artă sau un artist a cărui operă își dezvăluie valoarea personală. Se întâmplă ca în formele de gândire ușor neclare să se stabilească o confuzie sau un transfer de la admirație la operă și de la muncă la om.
Admirația poate fi trăită într-un mod mai sincer decât meditat sau într-un mod lucid și raționat. Destul de subiectivă în formele sale raționale, se adresează valorii ca atare, în formele sale evoluate, și devine mai independentă de gusturile personale. In acest fel poti admira o opera de arta care nu iti place. Poate fi influențat de educație sau de idealul colectiv al unei epoci, dar se distinge de snobism prin sinceritatea entuziasmului său. Când produce un fel de criză violentă și în general exuberantă, devine entuziasm; dar nu tot entuziasmul este admirație, deoarece se poate datora impulsurilor iraționale și nu are întotdeauna profunzimea admirației. 2/ Admirarea ca element al unora
categorii estetice particulare
Ca sentiment general, admirația ar putea fi îndreptată către orice formă de artă, dacă ar exista perfecțiune în genul ei; dar admiraţia, într-un mod mai specializat, intră ca o componentă în etosul unor categorii estetice: cele care lucrează cu măreţie şi cu un fel de demnitate morală.
Ca exemplu al acestor categorii estetice putem cita, mai ales, sublimul (cf. Tra-
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a sublimului, atribuită lui Longinus, sau Critica judecății, de Kant, pe care o asociază cu admirația pentru respect); tragicul (cf. Volkelt, System der Aesthetik 1Ï 142, III 335, care indică prezența admirației printre sentimentele de participare - Teilnahmegefuble- care inspiră caracterul eroului tragic); eroicul, care este destul de exact categoria estetică descrisă de Corneille în recenzia sa despre Nicomède și care se distinge de tragic prin „fermitatea unor inimi mari, care doar stârnește admirație în sufletul spectatorului. Este uneori la fel de plăcut ca compasiunea pe care arta noastră ne obligă să o producem prin reprezentarea nefericirii lor.
Dintre aceste categorii estetice, admirația este îndreptată global către opera de artă însăși și un anumit element al universului ei (un personaj, de exemplu). Obiectul sentimentului este deci dublu; dar succesul acestor categorii estetice constă tocmai în concordanţa profundă care face o unitate a acestei dualităţi şi permite această confuzie. Л. S. > Emoție, Uimire, Eroic, Sublim, Tragic.
ADMIS. În general primit și acceptat prin utilizare.
A spune că sunt admise un procedeu literar sau artistic, o convenție teatrală, un stil sau o teorie estetică, indică un fel de consens în cadrul unui grup social mai mult sau mai puțin extins, a le considera legitime și a considera folosirea lor ca fiind normală. Л. S. > Tradiție, Folosire.
ADORABIL. Acest termen are mai multe sensuri, derivate unul de celălalt printr-un proces constant de devalorizare.
În sensul propriu - cel mai puternic dintre simțuri - ceea ce este demn de a fi adorat datorită divinității este adorabil. Acest înțeles religios poate avea chiar și o nuanță estetică (când Corneille îl face pe I'olyeucte să spună în camerele sale: „Sfinte dulciuri din rai, idei adorabile”, această expresie platonizantă a creștinismului, nu evocă o frumusețe supremă în același timp cu un fericire supremă?).
Termenul adorabil a trecut direct de la un sens religios la vocabularul galanterii și prețiozității. Corneille însuși o face pe Cinna să spună: „O, Doamne, așa cum Tu o faci adorabilă - Fă-o, ca Tine, exorabilă pentru dorințele mele” (Cinna, actul III, scena 3). Transpunerea se joacă cu o dualitate de planuri, divin și uman. În acest nou domeniu, termenul „adorabil” are o semnificație estetică foarte clară: frumusețea care o face pe femeie demnă de închinare o face să dezvăluie, într-o înfățișare sensibilă, iradierea unei transcendențe. Pe de altă parte, poate fi vorba în mod explicit de o frumusețe spirituală. Astfel, Cyrano de Bergerac spune despre doamna d'Arpajon: Strălucirea acestui chip este strălucirea adorabilă - a sufletului ei, care strălucește prin trupul ei.»
Dar termenul de „adorabil” devine curând un clișeu*, devalorizat de o utilizare de bază.
cantitate artificială. Apoi își pierde orice legătură cu sensul său primitiv. Doar ceea ce este capabil să inspire o aderență foarte puternică este adorabil. Cu o exagerare, acest termen este folosit pentru lucruri foarte mărunte: „Și în finalurile rimate te găsesc adorabilă”, îi spune Vadius lui Trissotin (Wise Women, Act III, Scena 5).
Îndepărtându-se și mai mult de forța sa inițială, termenul vine în curând să indice doar capacitatea de a inspira afecțiune vie, destul de des cu tentă de afecțiune îndreptată către ceea ce este frumos, mic sau delicat. Totuși, chiar diminuat în acest caz, termenul „adorabil” este aici o categorie estetică, aceea a unei bunătăți rafinate, proaspete și drăguțe, un pic de boboc de trandafir.
În fine, cuvântul ajunge să fie complet degradat în anumite întrebuințări vagi și superficiale, în același timp pretențios și copilăresc. Acest limbaj traduce indiscutabil impresii de ordin estetic, dar nu aparține, desigur, savanților esteticii. Astfel, un papagal de sufragerie prodigă termenul de „adorabil” și îl aplică indistinct unui bebeluș drăguț, unui tablou de artă naivă, unui bibelou, unei poezii sau unor mobilier.
Acest număr mare de sensuri, de la cel mai intens la cel mai atenuat, fac ca termenul „adorabil” să fie destul de ambiguu. În ce sens ar trebui dusă „Majestatea Sa regina, o femeie adorabilă” a lui Ruy Blas la Don Salluste (Ruy Blas, actul V, scena 3)? Poate sugera un simț foarte energic, de exemplu în vocabularul amoros al secolului al XVII-lea, unde Hugo localizează acțiunea, abordează situația romantică a „viermelui îndrăgostit de o stea”. Dar unii îi văd un sens banal, deoarece aici regina este o femeie și, de asemenea, o femeie delicată (este această interpretare o contradicție?). Pe de altă parte, este posibil ca poetul să se fi jucat cu ambele simțuri.
Pentru că dintr-o ambiguitate acceptată și iubită se poate extrage un efect estetic interesant. Este ceea ce Cazotte a realizat atât de perfect, jucându-se cu sensul teologic și sensul afectat al aceluiași termen, când Biondetta încearcă să-l facă pe Álvaro să spună «Dragul meu Belzebù, în Diavolul îndrăgostit. AS
A DECORA / ORNAMENT / ORNAMENTAL. A decora înseamnă a adăuga niște elemente accesorii la ceva pentru a-i înfrumuseța aspectul. Ornamentul este acel element adăugat. Cele două caracteristici care definesc ornamentul sunt, așadar, 1) scopul acestuia, care este reevaluarea estetică a unei opere deja constituite, și 2) natura sa nefuncțională în însăși structura operei. Putem cita ca exemple de ornament, în arhitectură, muluri, frize, muqarne, ornamente sculptate sau pictate, frunzișul, ovulele; în muzică, trilul, apogiatura; în literatură, figurile de stil. Ceea ce funcționează ca ornament este ornamental; ornamentația este ansamblul de ornamente ale unei opere. Un pictor sau sculptor specializat în realizarea de ornamente este un ornamentist.
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Prezența ornamentelor certifică o alegere estetică importantă, întrucât unele concepții estetice o exclud; ornamentul este respins atunci când se optează pentru austeritatea dezbrăcată, de exemplu într-un caz de asceză spirituală, sau pentru goliciunea rațională sau utilitară care menține doar ceea ce este funcțional. Unele ornamente sunt compatibile cu simplitatea, ușurința liniilor, curățenia formei generale; și pot servi chiar pentru a evidenția un aranjament sau pentru a face o formă să iasă în evidență pe un fundal ornamentat mai vizibil. Înmulțirea ornamentelor îmbogățește; este chiar esenţial pentru unele categorii estetice precum stilul elaborat. Cu toate acestea, prea mult ornament împiedică, rupe formele. Deși, prin înmulțire, ornamentele încetează să mai fie individual diferite și formează doar un set sau o zonă, ușor variată dar care aparent formează o unitate, deși în cel mai înalt grad proliferarea ornamentelor duce la anularea acestora. AS
>• Atrăgător, broderie, ceramică, decorare,
Decorative, Fl< >riti ra. Grotesc [i], Motiv.
PODOBAREA (stop / stop). Podoaba este o căutare a frumosului prin ornamentație, mai ales în domeniul decorațiunii interioare. În general, decorul este format din obiecte de un anumit lux (bijuterii*). Podoaba pare a fi o aspirație estetică larg răspândită în umanitate. Dar o controversă s-a opus adesea (mai ales în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea) celor care sunt în favoarea podoabei (cum ar fi Baudelaire) și celor care preferă frumusețea liniilor mari, simple și a naturii (cum ar fi Rousseau și adepții săi). Deși, adesea, întrebarea a fost complicată de confuzii între estetică și morală. AS
ALTERAT. Un produs înșelător a cărui natură a fost alterată în mod fraudulos este vinul falsificat, falsificat. În sens figurat, termenul indică o apariție falsă de calitate estetică, obținută prin procedee sărace sau vulgare care îi corup esența profundă: un har adulterat. AS
>- Fals.
AERIAN. I - În toate artele: ceea ce sugerează ideea unei prezențe imateriale sau realizată prin mijloace sau ființe necorporale.
De foarte multe ori termenul se referă doar la impresii subiective și imaginative. Se face aluzie, de exemplu, la legende referitoare la cântecele spiritelor aerului sau la „acousmata” (un termen pitagoreic), adică la sunete de origine misterioasă auzite în atmosferă. În acest sens, sunetele harpei sunt adesea descrise ca aeriene. Se poate evoca și idealul verlainian al versului „fără nimic în el care să cântărească sau să enunțe” (»sans rien en lui qui pèse ou qui pose») sau face aluzie la expresia elementului imaterial al aerului, spre deosebire de alte elemente.
II - Arhitectura
Cuvântul capătă propriul său sens aici. Atunci când anumite construcții sunt descrise ca aeriene, se evidențiază fapte pozitive: nu doar impulsul spre înălțime, ci și tenueitatea materialelor și aranjarea abil a formei golurilor, calculată în așa fel încât să permită artistului să apară şi să „lucreze” artistic.cerul în schiţe
III 	- Pictura
Pictura a reprezentat adesea ființe aeriene, silfide, genii, îngeri, personaje ridicate la cer etc.
Perspectiva aeriană: în artele plastice, un mijloc de a sugera distanța mai mult sau mai puțin mare a obiectelor prin modificări de formă, culoare sau lumină produse de interpunerea unei atmosfere ușor ceață. Se opune perspectivei liniare. Începe să apară în pictura italiană din secolul al XV-lea. Pictorii francezi din secolul al XVIII-lea au fost foarte atenți la aceasta, exagerând uneori chiar puțin convențional caracterul „vaporos” al fundalurilor. De asemenea, arta chineză i-a acordat o mare atenție. Picturii contemporane îi pasă foarte puțin de perspectiva aeriană. Nu este cazul gravurii, unde perspectiva aeriană continuă să prezinte un mare interes, deoarece necesită un tratament tehnic pentru prim-planuri destul de diferit de cele mai îndepărtate. Acestea necesită un burin mai ușor, o proporție diferită de lucru alb-negru, pe scurt, pricepere rafinată în arta de a sugera atmosferă cu cea mai mare economie de mijloace. Acest lucru explică, fără îndoială, de ce perspectiva aeriană, aproape măturată astăzi de pictură, pare să se refugieze în gravură ca domeniu privilegiat.
IV 	- Dans
Asta dă impresia de zbor.
Se pare că în secolul al XVIII-lea cu Vestris și în epoca romantică, cuvântul era folosit pentru a califica dansatorii care aveau o mare suspensie: Perrot, cel aerian.
Când se referă la o femeie, adjectivul indică mai puțin înălțimea și calitatea săriturii decât ușurința, finețea pașilor glissé, care dau impresia că dansatorul nu atinge pământul.
Cuvântul poate fi aplicat în mod egal pașilor și variațiilor.
V 	- Muzica
Muzica a încercat adesea să ofere, folosind mijloacele sale tehnice, armonie, contur melodic, înălțime a sunetelor și instrumentare a efectelor care evocă ființe aeriene.
VI 	- Literatura
Adjectiv folosit rar pentru a califica opere literare. Cu toate acestea, un stil sau anumite versuri pot fi clasificate drept aeriene atunci când sugerează o idee de mare lejeritate, datorită următoarelor caracteristici:
7 	/ Lungimea moderată a propozițiilor sau a versurilor, pentru a evita efectul de greutate care ar putea provoca complicația sau amplitudinea perioadelor.
2 	/ Fluență datorită absenței a tot ceea ce ar încetini fluența în pronunție (lipsa de
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de ciocniri grosolane de consoane, de juxtapuneri de sunete a căror întâlnire ar îngreuna pronunția).
3 	/ Utilizarea preferenţială a sunetelor clare, a tot ceea ce se pronunţă în zona frontală a gurii, pentru a evita efectul oarecum sumbru, greu sau aspru la care l-ar duce o mare importanţă a sunetelor mai guturale.
4 	/ Proporție mare de vocale și semivocale.
Aerial este un termen foarte asemănător în literatură cu înaripat. Cu toate acestea, aerul indică doar o impresie de lejeritate și ușurință, în timp ce înaripat adaugă sugestie de mișcare și chiar o anumită viteză.
>■ Înaripat, Aer, Iluminare/Iluminare, Perspectivă.
AERODINAMIC. Adjectiv (prost format, pe de o parte, și, pe de altă parte, deviat de la sensul său) care califică formele care oferă cea mai mică rezistență la aer. Profilele aerodinamice au avut, la început, un scop utilitar: să permită viteze mari. Dar imediat a fost apreciată simplitatea liniilor sale, eleganța alungirii sale, curbele armonice, iar aerodinamica a alăturat o valoare estetică cu valoarea sa practică. Legătura dintre ambele ordine de calități este un caz de frumusețe funcțională. Aspectul estetic poate fi luat în considerare și separat în cazul în care viteza nu este necesară. Se caută atunci doar mai mult decât o formă norocoasă, deja văzută în sine, deja într-o mișcare sugestivă. Moda și un fel de apreciere confuză a tot ceea ce este asociat cu o impresie de modern și rapid au răspândit aceste forme în cele mai variate domenii ale vieții: cărucioare aerodinamice pentru copii, aparate de ras electric aerodinamic etc., toate acestea, departe de ideea inițială.
AS
>- Funcțional.
AFECTARE. / - Folosită cu caracter absolut, se aplică în viața de zi cu zi mai ales pentru moduri de a fi și de a acționa, și denunță în esență absența naturaleței.
Din acest sens se trece cu ușurință la un sens estetic, atunci când se denunță afectarea -în același sens- a unui autor, a unui interpret muzical sau a unui orator. În gest, de exemplu, afectarea constă în exagerarea unei mime naturale sau inventarea uneia artificiale, în încetinirea sau grăbirea mișcării într-un mod vizibil menit să atragă atenția și chiar să revendice admirația. Pentru diferențele dintre afectat și pretențios, manierat, elaborat, sofisticat, chintesențial, pretențios etc., consultați dicționare sau compendii de sinonime. Cu diferite nuanțe, toate aceste cuvinte indică o încălcare a disciplinei bunului gust și implică nesinceritate.
Dar această prezumție de nesinceritate este adesea greșită. Naturalitatea nu este întotdeauna exprimată spontan. Anatole France scria despre o actriță (The Gods Thirst, Ch. X): „A fost firesc că a căutat, ce a urmărit, ce a găsit.
munca”, exprimând într-un mod ingenios în ce măsură absența oricărei aparențe de afectare poate fi efectul studiului și al efortului. Tot pentru Stendhal absența afectației era un fel de ideal estetic și existențial, produs mai degrabă de o asceză decât de o naivitate reală. Cunoaștem modul în care povestește -cu câteva cuvinte- moartea lui Julien Sorel pe eșafod: „Totul s-a întâmplat convenabil, fără nici un fel de afectare din partea lui”. Nu există aici, din partea lui Stendhal, o anumită afectare?
II - Termenul de afectare este folosit și cu un complement: o afectare a arhaismului. Se mai spune o „dulcetate afectată” e. chiar o „simplitate afectată”. În acest sens, cuvântul este de obicei peiorativ, dar nu întotdeauna. O dulceață sau o liniște afectată poate fi în sine efectul unui efort lăudabil. Se folosește și infinitivul „a afecta”. Impresioniștii au juxtapus un ton ușor peste altul afectat, contrar tradiției. Prin aceasta se înțelege o predilecție specială pentru un anumit efect, o voință de a face evident acel efect și de a stabili un precedent stilistic caracteristic unei școli sau unui mod de a face lucrurile. Acest lucru poate fi total legal din punct de vedere estetic. Nu este ușor să distingem aici nici ceea ce este o expresie sinceră și spontană -deși neobișnuită- a unui temperament sau o prejudecată artistică de ceea ce provine din artificiu și expoziție. Există o separare clară între o afectare și exploatarea intensă a unui efect artistic nou și curios? Este rar ca un artist să fie liber de orice afectare și nu este sigur că ar câștiga întotdeauna scăpând complet de ea. 	ESTE
>■ Rafinat, manierat, pretios.
AFECTAT. Grija exagerată de a plăcea (termen nepeiorativ). Semnificația lui este apropiată de cea a manierului. Termenul este un pic arhaic.
Afectarea se remarcă în detaliul prea elaborat, în maniera manierată, moale, îndulcită; în culoarea prea moale, prea rară; în material inutil de prețios, în gustul pentru ornamentul de prisos și mărunt care îi privează întregul de măreția și forța sa expresivă.
Peiorativ, desemnează tot ceea ce este lipsit de vigoare, dulce inofensiv și încărcat cu detalii excesiv de elaborate. 	AS
>■ Manier, îndulci, înflorește.
AMATOR
I - Cel căruia îi plac operele de artă și le studiază și le evaluează cu competență
Dragostea de artă a amatorului se caracterizează, pe de o parte, prin locul important pe care această iubire îl are printre preocupările sale și, pe de altă parte, prin aptitudinea amatorului de a experimenta stări de efect intens și nuanțat atunci când contemplă operele de artă.
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Fanul poate fi versat într-un gen, într-un stil sau într-o anumită epocă. De exemplu, în literatură, un fan al poeziei sau al romanelor polițiste; în muzică, fan al muzicii de cameră etc.
Atunci când fanul urmărește posesia unor opere de artă și când acest sentiment de proprietate este parte integrantă a gustului său (care este de obicei legat de căutarea exemplarului rar sau a seriei complete), atunci el este colecționar. Când amatorul este foarte expert, el devine expert. În cazul în care amatorul are cunoștințe legate de tehnica unei arte, iar atunci când aceste cunoștințe nu sunt în general răspândite în rândul publicului, atunci el este inițiat. De asemenea, puteți aprecia valoarea operelor de artă care vă plac cu bună știință și nu doar din cauza unei impresii afective generale. Se întâmplă ca, din snobism, unii fani să folosească termeni tehnici atunci când vorbesc despre opere de artă, pentru a se preface că sunt din interior.
În artele în care există un public, este important să existe o proporție semnificativă de amatori în rândul publicului respectiv și să fie competenți. Într-adevăr, atunci când publicul caută doar o distragere plăcută în lucrare, nu oferă oare acel sprijin lucrării artistului? care poate constitui un public fervent. În plus, reacțiile unui public ignorant din punct de vedere tehnic pot fi extrem de inadecvate pentru valoarea operei și pentru intențiile creatorului.
Uneori se întâmplă ca fanii unei forme de artă să organizeze societăți, al căror scop este să asculte sau să contemple opere de artă, să se facă cunoscuți, iar uneori chiar să susțină o formație artistică (o orchestră, de exemplu) responsabilă de această sarcină. Este cazul Concertului de amatori, fondat de Gossec.Societatea de Concerte a Conservatorului, fondată de Habeneck în 1828, a exercitat o influență considerabilă asupra artei muzicale. Înmulțirea fanilor a permis publicului să cunoască nu doar arta momentului, ci și arta trecutului care i-a interesat pe fani.
II ■ Cel căruia îi place să practice o artă
1 	/ Care se dedică practicării unei arte fără scop lucrativ, fără a-i face profesie și care se distinge, așadar, de profesionist
Noțiunea de amator există doar atunci când este luat în considerare și profesionistul. În unele societăți, practica artei nu a fost înțeleasă ca o meserie și au existat doar artiști amatori: de exemplu, în Grecia antică sau în Europa medievală, nu existau actori profesioniști și nu se gândea la noțiunea de teatru amator. întrucât a existat doar acel caz.
A/ Ventilatorul ca fapt economic. Când profesionistul se deosebește de amator, nu este întotdeauna ușor să stabilești un criteriu exact care să separe aceste două categorii de artiști. Într-adevăr, artistul profesionist nu își câștigă întotdeauna existența
cu practica artei. Pe lângă rolul său de artist, poate exercita o meserie legată de arta sa (profesor de artă, curator de muzeu, bibliotecar etc.) sau una cu totul diferită.
Dar este necesar să se stabilească o demarcație dacă vrei să aperi interesele artistului împotriva concurenței fanilor. Amatorul ar putea, exersându-și arta gratuit sau la un preț mic, să aibă influență pe piață și să facă rău celor care trebuie să fie suficient plătiți pentru munca lor. Organizațiile însărcinate cu protejarea intereselor materiale ale artiștilor au fost nevoite să rezolve limitări precise. De exemplu, Comisia pentru afilierea scriitorilor la Securitatea Socială îi admite ca scriitori profesioniști doar pe cei care își scot cel puțin 51 la sută din resurse din drepturile de autor.
Uneori se întâmplă, dimpotrivă, ca facilitățile economice să fie de partea profesioniștilor și nu a amatorilor. În acest fel, de la originile cinematografiei, unii fani au realizat lucrări cu singurele filme care existau la acea vreme, cele de film profesional. Dar prețul de cost, acceptabil într-o artă exploatată industrial, nu era la îndemâna indivizilor. S-a încercat apoi să pună la dispoziția fanilor un format redus și mai puțin costisitor.
В / Ventilatorul ca fapt social. Se întâmplă ca exercițiul profesional al artei să fie considerat degradant, în timp ce rangul social al amatorului rămâne intact. De exemplu, în timp ce actorul profesionist a fost nepăsător, Ludovic al XIV-lea a pierdut fără a încălca măreția regală pentru a juca rolurile lui Neptun și Apollo din Magnificent Lovers într-o reprezentație privată. Voltaire, în cea de-a doua epistolă dedicată domnului domnul Falkener, care servește drept prefață pentru Zair, subliniază ca o mostră de obiceiuri engleze că un domn ar putea, fără să discrediteze, să reprezinte rolul lui Orosmane ca amator într-un spectacol public cu actori profesioniști. .
Uneori, această evaluare socială a evantaiului provine din faptul că societatea, având o idee foarte nobilă și ridicată de artă, consideră că o trata ca pe un produs obișnuit și că o vinde la prețul aurului ca o degradare a acestei valori.
Se mai întâmplă ca, dimpotrivă, statutul de artist profesionist să fie considerat glorios, iar cel de amator ca o modalitate de a-l depăși atunci când împrejurările nu permit să răspundă unei vocații artistice. Fanul rămâne, deci, un fan, nu pentru că nu vrea să profite de pasiunea și activitatea sa, ci pentru că nu poate. Dansatorul amator care merge în turnee de weekend consideră banii astfel câștigați ca pe o consacrare a valorii sale artistice.
Societatea reglementează de obicei statutul de amator în unele cazuri speciale. De exemplu, în arta radio-televiziunii, radiodifuzorul amator este recunoscut prin lege, care limitează și
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defineşte exercitarea activităţii sale. Dar artistul amator are aproape întotdeauna libertate deplină în arta sa, din cauza caracterului privat al activității sale.
C/ Ventilatorul ca fapt psihologic. Unora le place să practice o artă atâta timp cât nimeni nu le vede sau nu le aude, ceea ce îi limitează la rolul de amatori. Este, de exemplu, cazul pictorului care nu vrea să-și arate nimănui tablourile, sau al pianistului care cântă cu plăcere la pian în singurătate, dar care nu și-ar dori să aibă ascultători.
Motivele care fac ca aceasta arta solitara si secreta sa fie preferata sunt mai multe. Uneori este doar timiditate; altele, conștientizarea dureroasă a unui decalaj între ceea ce ți-ar plăcea să faci și ceea ce doar se realizează; în alte cazuri, este caracterul intim și privat al sarcinii îndeplinite (aceasta se poate întâmpla chiar și la artiștii profesioniști, care își pot ascunde o parte din munca sau activitatea lor de privirea publicului); În fine, artistul poate merge mână în mână cu arta și prezența unui terț ar împiedica această intimitate directă.
Unele arte creează lucrări care sunt exterioare artistului și pe care artistul le poate vedea din exterior (un tablou, de exemplu). În alte arte, precum dansul, se creează lucrări care fac parte din artistul care le execută, care nu le poate vedea din exterior. Aceste din urmă arte pot oferi o plăcere intrinsecă celui care le practică (de exemplu, simpla plăcere de a dansa în dansul distracției, precum dansul de sală). L'ero arată, de asemenea, spectaculos, iar amatorul care simte nevoia unui public este predispus să dorească să devină profesionist.
Unele arte, practicate de un amator, pot răspunde unor adevărate nevoi psihologice. Astfel, arta teatrului răspunde unei personalități prost stabilite la mulți adolescenți, o personalitate care este căutată prin metamorfozele succesive ale rolurilor lor și al cărei sentiment viu de sine este mulțumit știind că un întreg public îi urmărește (ceea ce poate compensa, pe pe de altă parte, îndoiala de sine).
Tinerii artiști amatori care renunță la artă pe măsură ce cresc, o fac de obicei pentru că consideră această artă, retrospectiv, ca un fel de joc adolescentin, incompatibil cu seriozitatea și demnitatea adevăratului adult. Chiar și atunci când continuă să-și exerseze arta, unii pasionați o fac cu timpul pierdut și doar pentru distracție. Dar alții iau această artă foarte în serios și chiar pot vedea în ea una dintre activitățile principale ale existenței lor și adevărata valoare a vieții lor.
D/ Amatorul ca fapt estetic. Fanul poate avea un rol estetic important datorita libertatii sale in fata servitutilor meseriei. Are libertate de acțiune acolo unde un profesionist depinde de legile cererii și ofertei și, prin urmare, de gusturile publicului. Are libertate de concepție acolo unde profesionistul este obligat de funcția sa, de pregătirea sa și de obiceiurile meseriei. În teatru, de exemplu, unii fani au putut reacționa împotriva
scleroza profesională, împotriva rutinelor teatrului și comedianților.
De asemenea, amatorul poate contribui la răspândirea gustului pentru artă în societate și pentru a face ca această artă să pătrundă în zone în care profesionistul nu are acces. Rolul lor este de primă importanță atunci când sunt puțini artiști profesioniști sau chiar deloc.
Publicul tinde să aibă simpatie pentru lucrările amatorilor și le poate urmări eforturile, uneori stângace, cu un interes și o emoție pe care nu le-a avut întotdeauna cu arta desăvârșită a unui profesionist: poate identifica gândindu-se la cine, ca el, nu este de meserie
Însă amatorul care practică o artă din plăcere poate lipsi judecățile de valoare pe care publicul le oferă profesionistului. De exemplu, dansatorul amator nu se poate vedea dansând; Ei își pot observa pozițiile doar într-o oglindă, dar mișcările forțează schimbări de orientare care direcționează privirea în alte direcții sau îi obligă să-și modifice mișcările capului pentru a continua să observe imaginea.
In plus, hobbyistul nu este supus cerintelor de calitate impuse de competenta meseriei. Te poți mulțumi cu o realizare de calitate inferioară, pentru că nu depinzi de valoarea muncii pentru supraviețuire. Chiar și pasionatului care are nevoie de sine îi lipsește timpul necesar pentru a face o muncă valoroasă. Dacă își poate exersa arta doar în momentele de petrecere a timpului liber și dacă aceste momente sunt rare, s-ar putea să piardă practica din cauza lipsei de exercițiu (exemplu: „pictori de weekend”).
Din aceste motive, termenul de „amator” este uneori folosit ca scuză și apel propițiator pentru clemența publică: nu poți cere amatorului calitatea operei de artă pe care ai dreptul să o ceri de la un profesionist.
(Unii artiști, profesioniști ai unei arte, o practică pe alta ca amatori: desenele scriitorilor sau celebra vioară a lui Ingres pot servi drept exemplu. Uneori, publicul obișnuit să considere un anumit artist ca un specialist într-o anumită artă, nu vrea el să vezi în el mai mult decât un amator pentru cealaltă artă, chiar dacă artistul poate acorda la fel de multă importanță uneia dintre activitățile sale ca și celeilalte și poate realiza într-adevăr lucrări de valoare egală în ambele.)
2/ Simț peiorativ, derivat din precedent: cel care își practică arta neglijent sau cu condiționare tehnică insuficientă
Acest sens este foarte asemănător cu cel al unui sens larg răspândit în limbajul obișnuit: a lucra ca amator înseamnă a munci doar atunci când ai chef , fără energie sau perseverență, cu prea multă îngăduință pentru insuficiențe tehnice. Se va spune, din același motiv, de exemplu, despre un dansator profesionist, care dansează ca un amator când o face fără efort. 	la. S.
^ Dealer de antichități, colecție/colecționar,
Înțeles, Diletant/Diletantism, Educație.
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AJUSTARE PRECISĂ. Faceți mai fin sau mai pur. Palatura nu are o semnificație specială în estetică. Dar din moment ce se referă frecvent la gust, este folosit în mod laudativ pentru a califica un mod de acțiune subtil și delicat al spiritului sau al telefonului.
ESTE
>* Rafinat.
AFINITATE. Afinitatea este, etimologic, relația de vecinătate dintre cei care împart aceeași graniță (ad amenzi). Termenul desemnează, prin extensie, în limbajul comun, o asemănare și o conformitate a naturii. Termenul a luat și două sensuri speciale; În limbajul dreptului, afinitatea este alianța creată prin căsătorie între unul dintre soți și familia celuilalt și. în dreptul canonic, relația spirituală rezultată. În fine, în limbajul chimiei secolului al XX-lea, este predispoziția anumitor corpuri de a intra în combinații cu altele. Goethe face aluzie la acest sens (transpunându-l în domeniul psihologiei) în romanul său Afinități elective.
Termenul de „afinitate” în estetică are un sens asemănător cu cel pe care îl are în limbajul obișnuit, dar care păstrează totuși unele nuanțe ale celor două utilizări specializate în drept și în chimie. Se vorbeste de afinitate intre culori pentru a indica un fel de relatie intre ele care le va determina sa se atraga reciproc, sa ofere, atunci cand sunt combinate, efecte deosebit de reusite. Se vorbește de afinitate între tonuri, în muzică, pentru a desemna relația lor și, mai ales, o relație între tonuri apropiate, în care modulațiile de a trece de la unul la altul par naturale. Se poate vorbi și despre afinități între note. Întregul sistem de armonie propus de M. Costère se sprijină pe afinitățile notelor din cadrul tonalității.
Când termenul de „afinitate” este folosit în estetică, este mai degrabă pentru a sugera că relațiile dintre tonuri, culori sau note s-ar datora unei relații profunde și misterioase, chiar mistice. Folosirea „afinității” în loc de „relație” sau a unui alt asemenea termen răspunde la o anumită repulsie pentru explicațiile pozitive. De asemenea, se întâmplă ca termenul să pară în sine o explicație suficientă a fenomenelor verificate și folosirea lui să fie, deci, un verbalism. Dimpotrivă, este foarte util să desemnăm un fel de rudenie spirituală precum cea întâlnită, de exemplu, între Baudelaire și Edgar A. Poe. Aceste afinități pot exista nu numai între temperamentele artistice, ci și între opere din diferite perioade sau culturi. AS
>■ Corespondenţă.
IN AFARA. Considerăm acest ultim termen în modulația specială pe care Foucault o stabilește în eseul său Gândirea exteriorului (1986), conform căreia experiența riscantă a literaturii moderne nu este un refugiu în interioritate, ci, dimpotrivă, este un pur tranzit spre exterior în care subiectul apare ca excludere. The
Literatura nu este identificarea limbajului cu ea însăși, ea se îndepărtează și se predă dispersării semnelor. Ceea ce Foucault începe să întrezărească ca ființă a limbajului care nu apare de la sine decât în dispariția subiectului este gândul la exterior pe care Sade a început să-l arate în goliciunea dorinței, Hölderlin în absența zeilor, Mallarmé ca dispariția vorbitorului în ceea ce se spune, Artaud în sfâșierea subiectului livrat trupului și limbii dezlănțuite, Bataille în discursul său care constituie și transgresează limita sau Klossowski în experiența dublului. Gândul din exterior se apropie de non-enunțul prezent în fiecare enunț. Foucault prezintă, în conformitate cu scrierea neutră a lui Blanchot, acel loc care este accesat ca gol și indigenție, pentru că exteriorul nu-și dezvăluie niciodată esența, se arată doar ca absența care se retrage, impulsul spre limite. CF
AGILITATE / AGILITATE. Asta dă o impresie de ușurință în viteză.
I - În sensul său propriu, acest termen indică, înainte de toate, o calitate a interpretului. Această calitate necesită reflexe foarte rapide și sigure din partea dansatorului. Se mai poate vorbi în pictură de agilitatea pensulei sau, în muzică, de agilitatea degetelor pianistului, de exemplu, ceea ce implică aproape întotdeauna virtuozitate și oarecare instrucție. Este o calitate la care publicul este în general foarte sensibil.
II - În sens figurat, agilul poate fi numit și stil, caracter de spirit sau o anumită manipulare a limbajului care evocă calități asemănătoare.
>- Dexteritate.
AGITAŢIE. Agitația este acțiunea sau starea a ceea ce este îndepărtat sau este îndepărtat rapid și în diverse direcții, sau a ceea ce este zguduit și deranjat, fizic și psihic, de stări afective violente.
I - Agitația artistului creator
Este admisă ca fapt sau susținută ca valoare, este chiar convențional prefăcută ca clauză stilistică, de către susținătorii teoriei inspirației și, în special, ai inspirației poetice.
Conform acestei concepții, poetul inspirat este stăpânit de o entitate supranaturală care îi înlocuiește personalitatea obișnuită, îi dictează versurile și vorbește prin gură. Când această posesie se anunță într-un fel de aură de inspirație, când poetul, încă conștient de sine, simte venirea lui Dumnezeu, când natura umană tremură în el și, uneori, se ridică sau se luptă împotriva iruperii unei naturi superioare, agitaţia este, deci, indicaţia acestei faze preliminare a compoziţiei poetice, intermediar între starea normală şi starea inspirată.
Această teorie a fost adoptată în principal în perioada Renașterii. A suferit, în primul rând, de
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fluența teoriilor lui Platon asupra inspirației și, în al doilea rând, a descoperirii Ocias-ului lui Pindar (în care, de altfel, „dezordinea frumoasă” este în mare măsură un efect al stării în care manuscrisele au transmis textul). Clasicismul a extins această teorie într-un mod destul de convențional. A influențat compoziția și stilul a numeroase poezii, în principal ode. (Vezi, de exemplu, Oda à la Royne, în Cartea 1 a Odelor, de Ronsard, sau Oda cu privire la luarea lui Namur, de Boileau.) S-a recunoscut că începutul unei ode inspirate ar trebui să fie dor și disjuns. . ; poemul a trebuit să se liniștească mai târziu și să devină mai larg și mai lung, când posesiunea este completă și muza sau zeul are voie să vorbească.
Această problemă a fost preluată de romantici. (Cf. Victor Hugo, Mazzepa, în Las orientales; sau Lamartine, Entuziasm, în Meditații poetice.)
II - Agitaţia lucrării
Opera de artă poate fi agitată, în sine sau în interpretarea ei, atunci când reprezintă o lume în care personajele sunt agitate, sau când sugerează agitația unui spirit și impetuozitate tulburate fizic sau psihic. Această agitație se traduce în agogia operei printr-un tempo rapid și o mișcare pasională, în artele care se dezvoltă în timp (astfel, în muzică, indicația agitato arată mișcarea și spiritul execuției). Ea devine virtuală și pur și simplu sugerată în artele ale căror lucrări sunt imobile, când aceste lucrări dau impresia unor mișcări rapide și diverse, a unui fel de agitație generală a întregii opere (de exemplu, într-un tablou).
Agitația unei opere de artă poate fi și o noțiune peiorativă, atunci când opera se mișcă în mod dezordonat și inutil și când o goană zadarnică îi dă o aparență falsă de animație. De exemplu, a spune că o punere în scenă este foarte agitată înseamnă a insinua că acțiunea piesei nu justifică intrările și ieșirile actorilor și vivacitatea mișcărilor acestora.
III 	- Agitația interpretului
Noţiunea de agitaţie devine mai clar peiorativă atunci când se spune că interpretul este agitat, pentru că este deranjat sau pentru că îi lipseşte măiestria în execuţie. Această tulburare se poate datora nervilor, autocontrolului insuficient sau pregătirii imperfecte. Acțiunea se face, atunci, prea repede, fără legătură sau oportunitate. O interpretare a unui grup de artiști (o companie de balet, de exemplu) poate fi agitată în acest sens, atunci când este interpretată într-un mod confuz, cu o accelerare a mișcărilor pe care opera nu a cerut-o, sau de către un grup neexperimentat sau indisciplinat. .
IV 	- Agitația publică
Se spune că un public este agitat atunci când renunță la o atitudine receptivă și la atenție
mut și, din motive variabile, uneori fără legătură cu emisiunea, exprimă violent diverse sentimente (aprobare sau dezaprobare) adesea amestecate.
> Creație, emoție, frenezie, izbucnire, inspirație, chinuit.
AGNIȚIA. Termen de dramaturgie clasică, asemănător recunoașterii.
I -Agnitie, anagnoriza, recunoastere; trei cuvinte pentru două concepte
Acești trei termeni exprimă două noțiuni diferite care au o relație generică clară între ele. Distribuția celor trei este destul de fluctuantă.
1 	/ Genul
Este singurul sens al termenului de anagnoriză. cuvânt rar și întrebuințare excepțională, cel care poate fi ratat, pentru că este cel mai puțin ambiguu dintre cele trei. Este foarte clar definit de Aristotel, în Poetică, cap, XI, 4. Este, «cum indică numele, o schimbare datorată trecerii de la ignoranță la cunoaștere, ori prieteniei sau urii celor supuși fericirii. sau spre nenorocire”, există mai multe feluri, de exemplu, unul constând în „a descoperi dacă cineva a făcut sau nu ceva”. Este unul dintre cele două sensuri ale lui agnición, o transcriere a latinului agnitio, care traduce, la rândul său, grecescul anagnorisis dvayvd)ptcn.ç, folosit în mod obișnuit în secolul al XVII-lea. Toate acestea pot fi rezumate spunând că agnición, ca și anagnoriza, este o revelație a adevărului despre un personaj inițial necunoscut, care îi modifică relațiile efective cu alte personaje și transformă profund situația dramatică.
Agniția se poate referi la multe lucruri. La identitatea unui personaj: „Zerbinette, despre care se credea că este egiptean, este recunoscut ca fiul lui Argante” în The Scapili Deceits sau, în The Little Hut, de André Roussin, revelația că frumosul negru nu este un prinț sălbatic, dar membru al echipajului pachetului scufundat. Foarte des se face referire la o relație de familie: Regina Persine își recunoaște fiica în Chariclée, condamnată la moarte (Hardy, Iubirile caste și credincioase ale lui Théagène și Chariclée), Lucrezia Borgia strigă «Gennaro! Sunt mama ta!" (Hugo, Lucrecia Borgia) și Morain este recunoscut ca fiul marchizului de Priola (Henri Lavedan). Se poate referi și la autorul necunoscut al unui act cunoscut (Nicómedes, actul V, scena IX) sau la identitatea persoanei care a suferit un act cunoscut (Rotrou, Venceslas: Ladislas nu l-a ucis pe ducele de Courlande, ci propriul său frate). La conduita propriu-zisă a unui personaj căruia i se atribuie o altă natură (Programa, actul IV, scena II). Sau la gândul real al unui personaj (Pacientul imaginar, actul III, scenele XVIII și XX).
2 	/ Specia
Este celălalt simț al conștientizării și asupra căruia recunoașterea tinde să fie fixată. Ar fi util, deci, să ne rezervăm conștientizarea sensului precedent și recunoașterea acestuia. Este vorba despre
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Dezvăluirea identității personajului. Electra sau Ifigenia îl recunosc pe fratele lor Oreste în care pentru ei a fost, la început, un străin anonim. Л „Carlos, cavaler necunoscut, care se dovedește a fi Don Sancho, Regele Aragonului” este din nou legat de adevărata sa origine; sau, la Guilbert de Pixérécourt, se descoperă la pustnicul Mănăstirii părăsite că a fost „alungat din statul Genova cu interdicția de a folosi numele de Pietro”.
II - Funcţiile dramatice ale agniţiei
1 	/ Rezoluția unei tensiuni
Acesta este cel mai frecvent caz, mai ales în ceea ce privește rezultatele.
Obiceiul a reușit să ne facă să credem că aceasta era funcția ei esențială, de parcă ignoranța și eroarea ar fi întotdeauna precare și cunoașterea adevărului a apărut dintr-o situație stabilă. Foarte des, rezultatele agniției sunt un final fericit. S-ar putea ca adevărul să fie de obicei mai plăcut decât greșeala? Poate că există tendința de a vedea aici o tendință de a dori să te trezești dintr-o situație intolerabilă și să realizezi că „nu a fost adevărat”. Recunoașterea mută adesea un personaj pe scara socială, egalând terenul de joc între semeni. Dar există și finaluri fericite datorate agni-ției devalorizării-, o înțepătură de ac care dezumflă balonul de o importanță iluzorie (Destouches, The Braggarts; Dancourt, The Fashionable Gentleman).
Deznodământul fatidic datorat agitației există și (Henri de Bornier, La bija de Roland; baletul lui Giselle). Putem clasifica în această secțiune și fatalitatea unei agnición care sosește prea târziu (Ducis. Abufar).
2 	/ Crearea sau întărirea unei tensiuni
Aici realitatea necunoscută prezintă un personaj teribil sau noile relații dintre personaje fac acțiunea să reînvie. Când Oedip este recunoscut ca fiul lui Laius și Iocasta, este punctul culminant al tensiunii dramatice, nu rezoluția ei.
3 	/ Funcția prostatică
Aprinderea aici declanșează acțiunea. În La Reina muerta de Montherlant, situația inițială ar putea decurge fără probleme pentru o lungă perioadă de timp, în timp ce regele Ferdinand nu știe de căsătoria lui Don Pedro cu Inés; dar drama se dezlănțuie prin dezvăluirea adevărului Infantei, o persoană intensă și violentă, care aleargă să-l avertizeze pe rege. Este o „pornire flash” din cauza aprinderii.
Această mare bogăție de posibilități dramatice explică de ce agniția a fost folosită atât de des. Dar acest lucru s-ar putea reduce la un fel de clauză de stil. Au fost făcute și utilizări parodice ale acestuia (chiar umoristice, ca în Scrisoarea lui Beaumarchais despre critica frizerului din Sevilla); sau a fost renunțat (agnición este rară în teatrul contemporan, mai ales în formula sa tradițională de descoperire a unei filiații).
III - Varietăţi de realizare
Locul agniției în acțiune (înainte sau după) a fost deja studiat de Aristotel. Iluminarea progresivă poate fi opusă iluminării și într-o lovitură de teatru: în Oedip Regele, Oedip merge încet spre adevăr, fapt care permite dispoziția strălucitoare creată de Sofocle, mica diferență, datorită căreia Iocasta îl înțelege pe Oedip cu o clipă mai devreme. . . Dezvăluirea poate fi despre tine sau despre o altă persoană. Ignoranța poate fi sau nu mai întâi împărtășită de spectator, fapt care pune sub semnul întrebării toate problemele punctului de vedere*, iar odată ce spectatorul știe, nu mai poate continua să gândească ca înainte. Aceasta modifică al doilea contact cu lucrarea, atunci când este recitit sau într-o a doua reprezentație.
ГѴ - Problema testului
Este curios că multor autori cu greu le pasă de asta. Un personaj declară: „Tu crezi că sunt X, dar eu sunt Y” și toată lumea se crede pe cuvânt și cortina cade. Dar alți autori se confruntă cu problema. Cel mai tipic caz este Heraclius al lui Corneille. După un lanț de înlocuiri de copii într-o permutare circulară, o singură persoană știe adevărul, dar a mințit atât de mult încât nu-i mai vine să creadă: «Și cine să te asigure că, din respect pentru Heraclius / eu care te iubesc atât de mult am mințit, nu te mai mint?» Toată intensitatea dramatică a unei situații văzute succesiv din diferite puncte de vedere se bazează pe problema probei, iar Corneille o rezolvă cu scrupulozitate.
Teatrul modern a adus în scenă problema adevărului științific. Este curios să vezi exemplul unui om de știință care devine ocazional dramaturg: Alfred Binet, în Omul misterios, vede problema din medicină și psihologie. Eroul, despre care se credea că s-a vindecat de problemele sale psihiatrice, în realitate nu este; dar nu avem dovada până la deznodământ, când moare. Pirandello își încheie fiecare drumul ei cu respingerea unei agnición, dar personajul simbolic își pierde apoi densitatea realității și atitudinea lui nu are nicio justificare. Agnición teatrală are, practic, un statut metafizic. Este cunoașterea lucrurilor reale, spre deosebire de aparențe înșelătoare.
Arătăm, pentru a concluziona, că, deși termenul «agnición», ca și cel de recunoaștere și anagnoriză, este cu greu folosit -cu excepția teoriei teatrale-, găsim numeroase exemple de structuri analoge în toate artele povestirii, în ficțiunea. literatura (unde face parte din esența unor genuri, precum romanul polițist), în cinema și chiar, deși este rar, în balet. AS
> Rezultat, recunoaștere, tensiune.
AGOGIE. Substantiv feminin, din grecescul схусоOUTд, mișcare: ceea ce caracterizează o operă de artă care se desfășoară în timp, prin mișcarea ei și, în special, prin viteza, încetineala sau variațiile sale de viteză.
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Limbajul comun folosește foarte des și foarte abuziv construcția „ritm lent” sau „ritm rapid”. Este necesar ca marele dezavantaj al acestei confuzii să fie suficient de înțeles, întrucât, dacă se dorește să vorbească un limbaj estetic riguros, confuzia este gravă. Astfel, când într-un aer de dans de o organizare ritmică precisă, o habanera, de exemplu, mișcarea este mărită sau încetinită (adică organizarea proporțiilor de durată și distribuția, în cadrul acestei durate, a bătăilor). puternic și slab), ritmul rămâne exact același. Agogia este modificată.
De asemenea, este folosit sub forma sa adjectivă pentru a desemna ceea ce privește mișcarea: „variații agogice”.
I - Muzica
Cuvântul „agogie” aparține inițial vocabularului muzicii, în care are semnificații diferite.
1 	/ Mișcarea melodiei la trecerea de la bas la înalte. Acest sens, folosit deja de muzica greacă, a fost abandonat astăzi.
2/ Ce se referă la viteze, așa cum sunt desemnate prin indicații precum allegro, andante, adagio etc. În acest sens, agogia este aproape sinonimă cu tempo. Dar, strict vorbind, tempo desemnează indicațiile menite să caracterizeze agogia unui fragment, de la notația metronom până la referirea la exemple cunoscute sub numele de tempo de marș, tempo minuetto.
3 	/ Variații de mișcare, după cum sunt indicate de notații precum încetinirea, accelerarea. la timp etc Unii autori folosesc agogia doar în acest sens restrâns. Cuvântul a fost definit și ca sinonim pentru tempo mbato și pentru a desemna variabilitatea vitezei, fapt care se modifică în cursul interpretării.
II - Literatura
Estetica literară a împrumutat termenul din muzică. Această extindere a fost necesară, având în vedere importanța fenomenelor de agogie în literatură.
1 	/ Agogia stilistică
Este viteza elocuției în măsura în care nu este lăsată la latitudinea cititorului, ci este strâns condiționată de lungimea propoziției sau a strofei, de cuvintele folosite, de sonorități și de numărul de versuri. De exemplu, Întoarcerea împăratului de Victor Hugo conține efecte stilistice de prim ordin. Prima mișcare a poemului, comparabilă cu allegro de deschidere al unei simfonii, se termină astfel: /I se lèvera plein de joie, / Pourvu que dans l'ombre il me voie / Chassant l'étranger, vil troupeau, /Pâle, et la main de sang trempée, /Avec le tronçon d'une epée, / Avec le haillon d'un drapeau! (Se va ridica plin de bucurie, / Dacă mă vede, în umbră, / Vânează străinul, turmă ticăloasă, / Palid, cu mâna scăldată în sânge, / Cu rămășițele de sabie / Cu zdrențurile unui steag) . Apoi, cu un timp
marș funerar solemn, și trecerea de la octosilaba rapidă la alexandrin urmată de o hexa-silabă: Sire, vous reviendrez dans votre capitale, / Sans tocsin, sans combat, sans lutte et sans fureur, / Traîne par huit chevaux sous l'arche triomphale / En habit d'empereur (Domnule, trebuie să te întorci în capitala ta, / Fără alarmă, fără luptă, fără luptă, fără furie, / Condus de șapte cai prin arcul de triumf / Îmbrăcat ca împărat)
La fel, variaţiile agogice sunt eminamente stilistice în sonetul lui Shakespeare Cheltuiala spiritului într-o risipă de ruşine: două acceleraţii succesive duc la un punct culminant în care viteza este extremă, la joncţiunea versanelor 2 şi 2. 3; apoi tempo-ul cade treptat înapoi la încetineala dezamăgită a finalului.
2/ Agogia diegetică
Este viteza evenimentelor din lumea muncii. Indiferent de felul în care sunt povestite, ele pot fi rapide și pripite în sine, lente sau rare.Acest lucru afectează atmosfera lucrării. Alexandre Dumas își împinge cei trei mușchetari într-un vârtej de aventuri, în timp ce, prin contrast, viața este alcătuită din evenimente lungi și monotone în Mariana lui Tennyson.
3/ Agogia povestirii
Este mișcarea narațiunii, diferită de mișcarea stilului, ca și de mișcarea intrinsecă a evenimentelor povestite. Distincția a fost deja făcută clar de Cicero și Quintilian, când au opus concizia narațiunii la concizia stilului, cf. Cicero, De inventione și Quintilian, lnstitutio oratoriae. Sunt date acolo exemple de relatări meticulos descrise ale evenimentelor și ale unei purtări monotone, cu propoziții scurte, rupte, sau ale unei propoziții foarte lungi care condensează în sine un întreg interval lung de timp. Într-adevăr, realizări literare remarcabile pot fi obținute prin contrastul a două agogii. De exemplu, Cazotte, în Diavolul îndrăgostit, descrie o rezoluție bruscă și dă impresia unei durate nesfârșite, din cauza unei serii de propoziții pripite care detaliază diferitele faze în care este analizabil. Un efect sarcastic poate fi produs numărând în patru sau cinci propoziții scurte evenimente lungi și considerabile: Voltaire este un maestru al genului (Candide). Se poate da impresia conciziei vieții umane povestind evenimente răspândite pe douăzeci de maeștri cu o singură frază de agogie lentă și liniștită (cf. Kipling, The Miracle of Pumn Bhagat: „Satul suferise puține schimbări: preot era mai în vârstă; printre copiii care cerșiseră cu vasul, erau acum mulți părinți care și-au trimis copiii să facă același lucru, iar când locuitorii au fost întrebați de cât timp locuise sfântul om în templul Kali, la intrarea în trece, au răspuns: mereu»).
Acest tip de contrapunct se poate referi și la variațiile de viteză în cursul poveștii. Un exemplu excelent îl găsim în Legenda Sfântului Iulian Spitalul de Flaubert.
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Narațiunea încetinește încetul cu încetul și evenimentele de lungă durată din viața lui Juliàn ajung să fie spuse în propoziții scurte: «Vântul i-a bronzat pielea. Membrele i se întăriră împotriva armurii. (...) I-a provocat pe toți cei care s-au prezentat în palenque. De peste douăzeci de ori s-a crezut mort.» Apoi, încetul cu încetul, tensiunea timpului se relaxează, apar detaliile, faptele apar la intervale, până se ajunge la concentrarea sumară a ultimelor paragrafe.
III 	- Teatru și cinema
Agogia evenimentelor este foarte importantă în acest caz, dar are loc în același timp cu cea a reprezentării în sine, întrucât acțiunea teatrală face ca diegeza și opera să coincidă cu ceea ce se arată pe scenă. În tragedia clasică, de îndată ce marșul evenimentelor încetinește, pe măsură ce acțiunea, încurajată de un ritm moderat, se grăbește spre final. Exemple ale acestui caz dus la ultimele sale consecinţe sunt Rodo^une şi Héraclius, de Corneille; expunere foarte lentă, tot mai multe aventuri, ultimul act plin de întâmplări bruște și lovituri de teatru. Efectul invers, rar în roman, este aproape impracticabil în teatru: este agogia oricărei povești în care un personaj care a fost activ inițial se împotmolește și se stinge treptat (cf. Selma Lagerlof, Novel de la mujer of a fisherman). ).
Teatrul are, însă, o agogie a reprezentării, diferită de agogia evenimentelor. Aceeași scenă poate fi realizată mai mult sau mai puțin rapid. Uneori s-au folosit proceduri de concentrare a timpului prin schimbarea modului de reprezentare. Astfel, s-a făcut o reprezentare tăcută ca rezumat al unei acțiuni vaste (John Webster, Ducesa de Malfi).
Cât despre cinema, la fel ca există tot felul de agogii teatrale, el are o agogie proprie, cea a montajului, în care rapiditatea sau încetineala succesiunii secvenţelor provoacă efecte estetice esenţiale.
IV 	- Alte arte
În artele în care nu există dezvoltare în timp, dar în care ideea de mișcare este aplicabilă, apar acte de agogie. În design sau gravură pot exista dovezi ale unei mișcări rapide a mâinii care mânuiește burinul sau creionul sau, dimpotrivă, o atingere calmă, un comportament calm. În arhitectură, mișcarea unei săgeți gotice îndreptată spre cer sau echilibrul calm al unui templu grecesc evocă și impresii agogice. Dar, de fapt, deși conceptul de agogie este folosit aici cu origine completă, nu este folosit foarte des. AE 8.
> Diegeza, Mișcarea, Narațiunea, Ritmul (ii).
AGONISTIC. Din grecescul ауспѵіатгк^ (compus din tÉ^vt]), Arta ccycöv, adică a reprezentării, fie că este înțeleasă ca luptă și concurs, fie ca reprezentare teatrală. Ter-
Termenul agonist, care trece de la greacă la romance, și-a păstrat doar sensul de artă a luptei gimnastice. În acest sens, arta boxului sau a luptei ar constitui agonismul modern. Dar estetica poate păstra înțelesurile grecului ay¿5v în termenul agonistic, fie ca reprezentare, fie ca luptă spirituală și nu mai materială. Agonistica teatrală ar corespunde, deci, cu doi termeni esențiali ai teatrului:
I - Arta sau tehnica reprezentării
Agonistul ar răspunde în acest sens fațetei reprezentării concrete a piesei, organizată în spațiu și timp (mise-en-scene, reprezentarea actorilor, decorurile, costumele etc.). Dar agonistul poate fi implicat în textul operei în sine sau realizat material atunci când opera este pusă în scenă. De asemenea, vom distinge:
1 	/ Agonist virtual
Există din text. Este puterea, Svvaptç care, așa cum spunea Aristotel, „există chiar și fără reprezentare și fără actori: Kai aveu ocyôSvoç каі "илокрітсбѵ, ecrav (Poetica, 6, 1450 b 19). Aici esența piesei nu trebuie să fie. făcut de scenă, dar pentru scenă, iar agonistul există ca intenționalitate.
2 	/ Agonist curent
Aceasta nu există decât prin faptul reprezentării. Actualizează datele concrete conținute practic în text într-o existență materială. Pentru aceasta, dispune de toate resursele oferite de arta regizorului, arta actorului și arta scenică, adică arta tuturor obiectelor materiale (decoruri, costume, accesorii, mașini etc.) folosite. in reprezentare..
Agonistica reală trebuie să țină cont în mod necesar de agonistul virtual, altfel lucrarea s-ar contrazice și s-ar distruge propria ființă. Realizarea unui agonistic real necesită deci ca agonistul virtual al textului să fi fost realizat.
Exemple: în El Cid, în interiorul palatului are loc provocarea „Pentru mine, conte, două cuvinte”. Punerea în scenă în stradă ar contrazice versetul 502 „Au părăsit palatul împreună”. În Airée et Thyeste de Crébillon, actul V, scena 7, Thyeste ține paharul în mână, timp de zece rânduri, încă neștiind ce este înăuntru. Aceasta presupune o interpretare a actorului care își fixează privirea pe Atrée sau îl caută pe Plisthéne, sau un capac pe pahar etc., dar, în orice caz, scena trebuie reprezentată într-un mod care să facă posibilă această nepotrivire.
II - Arta de a structura o operă de artă după o opoziție și o luptă de forțe
Agonistul ar răspunde în acest sens la tensiunea forțelor dramatice care structurează o operă. 	AS
>- Concurs, Conflict, Montare, Reprezentare.
PLACUT. În sens general, ceea ce produce plăcere. Acest simț general este cel care are
60 / AGRESIV
termen atunci când vorbim, de exemplu, de sunete plăcute pentru ureche. Lucrarea nu este judecată, este considerată doar la nivelul simțurilor.
Folosit cu privire la operele de artă, termenul capătă un sens mai restrâns, precizat prin două nuanțe.
Z / Plăcerea provocată de ceea ce este plăcut este o plăcere dulce. Lucrarea în sine nu este încordată de opoziții violente, ci mulțumește spiritului mai degrabă printr-un anumit har și prin absența a tot ceea ce ar putea șoca.
În Teoria sa generală a artelor frumoase, Sulzer a făcut distincția între frumusețea plăcută și frumusețea sublimă, frumusețea maiestuoasă și frumusețea captivantă, deoarece „încântă în principal mințile blânde și calme, cărora nu le place să fie mișcate prea tare”, și că artiștii, să atingă ea, trebuie să fi primit de la natură un suflet dulce și mulțumit. „Nu sunt cei mai mari artiști, ci cei care au un caracter mai amabil”.
2/ A numi o operă plăcută implică adesea, mai ales în zilele noastre, că grația ei este oarecum superficială, că mulțumește tendințele spontane ale spiritului și le oferă o distracție plăcută, dar nu i-ar putea satisface pe cei care caută într-o operă de artă măreția, originalitate, putere sau profunzime.
Din acest motiv, termenul „drăguț” este folosit mai ales acum într-un sens condescendent și ușor peiorativ. Se spune, de exemplu, că un dans este plăcut atunci când nu prezintă defecte, dar în același timp îi lipsește o calitate notabilă atât din punct de vedere tehnic, cât și din punct de vedere al interpretării. ESTE
>• Distracție, dulce.
AGRESIV. Sens general: care atacă sau care are tendința de a ataca luând inițiativa și responsabilitatea într-un conflict.
În domeniul artei, este agresiv, așadar, care atacă normele estetice general acceptate și denotă o anumită dorință de a avea impact.
Aceasta vointa, in sensul sau propriu, nu poate fi decat cea a artistului insusi care se confrunta cu formele actuale de arta sau modalitatile obisnuite ale sensibilitatii estetice sau, uneori, anumite scoli de arta sau literatura, intrand in conflict intre ele. cu lucrări provocatoare cu care simte plăcerea de a contrazice principiile. Lucrările care nu au fost programate ca atare în realizarea lor pot fi considerate agresive, dar care se ciocnesc de obiceiurile unui nou public. De exemplu, non-japonezul, deloc agresiv în mediul său cultural de origine, poate părea agresiv unui public occidental pe care l-a indus în eroare. Pe de altă parte, lucrările create cu intenție agresivă nu mai sunt primite ca atare de un public deja obișnuit cu prima lor îndrăzneală.
În sens figurat, voința este atribuită lucrurilor și nu persoanelor; De exemplu, dacă estetica apreciază un ton verde, acesta este clasificat drept verde agresiv, înseamnă că este un verde plin de viață.
și intensă care doare ochiul sau care pare să intre în conflict cu celelalte culori din aceeași pictură sau, chiar, cu cele mai moderate obiceiuri de culoare. DOMNIȘOARĂ
>■ Șoc, Provocare.
SĂLBATIC
I - Sălbaticul ca noțiune estetică
Agreste: care se referă la câmp, dar rămâne natural și sălbatic. Acest cuvânt se poate califica:
7 / Naturii însăși. Aceasta ridică problema dacă există o estetică în afara operei de artă și, de asemenea, problema relației dintre natură și frumusețe.
2/ Subiectul unei opere de artă, ființele și lucrurile care sunt reprezentate în ea.
l/O operă de artă sau unul dintre elementele acesteia sau mijloacele sale artistice. Sălbaticul constituie, deci, o categorie estetică.
II - Deosebirea dintre noțiunile sălbatice și similare
Sălbăticia diferă de țară prin faptul că evocă un câmp neatins de om, în timp ce țara se referă la un câmp locuit și cultivat. Natura în casa ta, de Théophile Gautier, este sălbatică pentru propria temă. Peisajele lui Georges Sand sunt mai degrabă sălbatice când își descrie rătăcirile în jurul Berry în Valentine sau în pădurea Bourbon în Masters of the Bells, și mai degrabă țară în La petite Fadette sau François the foundling. Sălbaticul se distinge și de cel pastoral și bucolic prin acest interes pentru natură. Peisajul virgilian este rural la începutul eglogului al 11-lea, pastoral la începutul lui Xa și sălbatic spre sfârșitul aceluiași eglog. În fine, sălbaticul se distinge de nistic, în măsura în care rusticul evocă obiceiurile sau tehnicile meşteşugăreşti ale ţăranilor.
Vorbim de sălbatic și nu accidentat, referindu-ne la peisaje exotice sau care au o oarecare trăsătură violentă (cum ar fi deșerturile americane sau mlaștinile sub furtună, descrise de Chateaubriand).
III 	- Nuanțe și evoluție a ideii de rural
Termenul „dureros” implică ideea unei nuanțe de grosolănie sau grosolănie violentă. Atunci când traducem o judecată estetică, această idee ar fi legată de ideea că nu există altă frumusețe decât cea umanizată și civilizată. Un peisaj sălbatic nu ar fi demn să constituie prin el însuși subiectul unui tablou; ar trebui introduse în el figuri umane sau fabrici. Această angajare este, în prezent, arhaică.
Mai târziu, sălbăticia a părut mai puțin nepoliticos decât melancolic. Pentru Littré, un peisaj sălbatic are ceva trist; țara ar fi mai zâmbitoare. Această nuanță persistă și astăzi în unele cazuri.
În fine, după o a treia nuanță, sălbaticul se caracterizează mai degrabă printr-o prospețime calmă și o impresie de singurătate, dar și de seninătate.
În ultimele două cazuri, atmosfera accidentată are un fel de grație liniștită, mai ales asta
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aspect natural care exclude ceea ce ar putea fi afectat sau artificial.
Deși interesul pentru sălbăticie s-a dezvoltat mai ales în preromantism, exemple pot fi găsite în toate perioadele, în Evul Mediu este frecvent în Materia Bretaniei; Ronsard, în Elegia împotriva măcelarilor din Pădurea Castinei, ia partea în favoarea sălbaticului și împotriva țării, pe care însă le cânta des în alte poezii.
IV 	- Aplicații ale ideii de sălbatic
Atunci când ideea de sălbăticie este aplicată unei opere de artă, această impresie poate avea două cauze diferite care uneori tind să fie confuze.
Fie opera de artă posedă într-adevăr în sine, într-un mod determinat, personajele care definesc esența sălbaticului, fie ideea sălbaticului se naște dintr-o asociere de idei prin contiguitate. De exemplu, alegerea unui instrument de muzică populară, predominarea unei culori verzi care evocă iarba sau frunzișul etc. Dar această asociere poate fi arbitrară, din cauza întâmplării sau a unor convenții. Evoluția istorică a obiceiurilor poate schimba aceste legături. Astfel, unele aeruri care par sălbatice pentru că sunt timbre ale cântecelor adunate în mediul rural, pot fi aparținut anterior muzicii clasice. Și dacă Lavignac, în Muzică și muzicieni, găsește un caracter sălbatic în tonalitatea de fa major, nu este oare ca o consecință a folosirii acestei tonități într-un pasaj din Simfonia a șasea a lui Beethoven? 	AS
>- Bucolic, Tara, Natura, Pastorala, «Paysannerie», Rustic.
APĂ
I - Sensul propriu
Lichid transparent si incolor, cu formula H2O.
17 Apa ca substanță utilizată de art
În artele plastice, acuarela sau guașa indică cu propriul nume folosirea apei ca diluant pentru culori transparente sau cerneală; tempera, guașa sunt și tehnici de pictură în apă.
Dar există o artă a apei considerată în sine. În general legată de arhitectură sau de arta grădinilor, este arta fântânilor, iazurilor, bălților pătrate, căilor de apă, jeturilor de apă, cascadelor, scărilor de apă etc. Mari efecte estetice se obțin din unele dintre proprietățile apei: transparența ei, fluiditatea ei, reflexiile speculare de pe suprafața ei atunci când este calmă, jocurile de lumină cărora își împrumută masa, modul în care descompune lumina soarelui. se transformă în picături fine, animația pe care o dă unui spectacol când este în mișcare, forma grațioasă pe care o dobândește când încolțește. Chiar și zgomotul apei curgătoare poate adăuga farmec aspectelor vizuale menționate mai sus.
2 / Apa reprezentată la art
Peisajul din pictură, muzică... a fost adesea inspirat de aceste proprietăți estetice
a apei. Anticii, care credeau că este un corp simplu, l-au făcut unul dintre cele patru elemente ale sale, de unde și importanța sa iconografică. O condiție necesară pentru viață, apa este adesea un simbol al acesteia; apare adesea ca un simbol al femininului (uneori evocând maternitatea sau virginitatea); dar din moment ce omul nu poate respira în ea, este și simbolul unei alte lumi, misterioasă, chiar periculoasă, chiar mortală. Există o întreagă poetică a apei în arte și literatură.
II - Prin extensie
Nume dat diferitelor lichide transparente.
Gravura este acid azotic, folosit în gravură. Anumite lichide parfumate poartă numele de apă. Una dintre ele a dat naștere unei expresii figurative; Apa de trandafiri este numită, într-un mod condescendent, un tip de categorie estetică, aceea a ceva frumos, plăcut și adesea sentimental, prea dulce, fără vigoare sau profunzime: roman roz, joc roz.
III - Prin analogie
Apa se numește transparența diamantelor și a pietrelor prețioase, transluciditatea și strălucirea perlelor. Este un criteriu important în aprecierea frumuseților lor respective.
>■ Element.
APA (spălare). Din latinescul lavare, a spăla. Desemnează atât un tip de material, cât și lucrările realizate datorită acestuia. Guașa este o materie colorantă care, mai mult sau mai puțin dizolvată în apă, permite obținerea tuturor nuanțelor de intensitate, de la cele mai deschise la cele mai închise. Acuarela nu a fost întotdeauna distinsă de guașă, cu toate acestea, de la sfârșitul secolului al XVII-lea, acest termen a fost aplicat doar pentru sangvin, sepia, bistre (culoare de fum) și cerneală indiană diluată în apă. Lucrată în general cu pensula, guașa îmbină avantajele unei mari ductilități plastice cu posibilitățile estetice oferite de o viteză extremă de execuție. Tradiția occidentală (în special din secolul al XVII-lea) l-a folosit frecvent pentru a materializa ideile primare ale unei compoziții de făcut. Gen specific, a permis alianța unor gesturi viguroase, tipice picturii, cu precizia caracteristică a desenului. Un asistent minunat, este la fel de adaptat la revenirea atentă a nuanțelor, umbrelor pe planurile, cotele și perspectivele arhitecților și inginerilor. Pe de altă parte, este o tehnică privilegiată a artei tradiționale chineze. Dialectica pensulei și a cernelii face să iasă din guașă un microcosmos rafinat și înțelept, un adevărat echivalent sensibil al esenței obiectelor lumii; ca o reprezentare a apariţiilor lor. Profunzimea unei lungi meditații, asociată cu vivacitatea gestului stabilitor, se exprimă în și prin guașă, deschisă la plăcerile unei estetice a transparenței. 	DR
>■ Acuarelă, Bistre.
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GRAVARE. Gravura este un mijloc de a obține o interpretare gravă sau imprimare. În toate „sculpturile dulci”, placa de matrice este gravată „gol”: acoperită cu un lac, artistul desenează pe ea, cu ajutorul unui pumn, grafica invers față de ceea ce dorește să obțină, lăsând metalul gol ( de obicei cupru) în unele părți. Acestea sunt apoi atacate (se spun mușcături) cu un acid (gravare), care creează șanțuri.
Pentru imprimare, canelurile sunt umplute cu o cerneală grasă care se depune pe o hârtie umezită când vine în contact cu placa, pe măsură ce trece între rolele presei.
Tehnica de gravură îi permite artistului să meargă liber, în toate direcțiile, punctul său pe aramă, așa cum ar face desenul cu stiloul. Atacul acid creează linii, puncte „fuzzy”, care conferă testului o anumită dulceață. o anumită căldură în exprimare.
Deosebit de potrivită pentru realizarea de schițe sau improvizații, gravura creează o emoție estetică spontană și proaspătă. El insistă asupra motivului principal, estompând accesoriul, care îi permite gravorului să se joace liber cu negrul cernelii și albul hârtiei, joc care permite contraste de lumină și umbră, de la cea mai intensă lumină până la cel mai profund întuneric. . Oferind o mare libertate liniei, generând un clarobscur subtil, gravura exprimă pe deplin sensibilitatea barocului.
>- Acid, Aquatint, Gravura.
AQUATINT (arte plastice, gravură). Procedura de gravare a cuprului pe suprafata si nu prin incizii.
Există mai multe tehnici de acvatinta: cele mai multe sunt destinate să fixeze pe cupru o peliculă subțire de colofoniu pulbere, prin care acidul atacă cuprul. Boabele pot avea o grosime variabilă. In functie de grosimea acestuia si de durata atacului acid, cernelurile obtinute prin tragere vor varia de la un gri deschis la un negru profund.
Acvatinta este o tehnică folosită pentru a obține un fel de netezime în gravură și nu zgârieturi sau sculpturi. Este folosit în special pentru imprimarea gravurilor color pe cupru, în reperage, sau „a la poupée” (o singură placă de culoare).
Această tehnică poate da rezultate excelente (Goya, Manet). Dar artistul care o practică riscă să cadă în moliciune și ușurință. RO >- Acid, Etching.
SHARP. Termenul acut nu aparține vocabularului propriu-zis al esteticii. Are doar simțuri tehnice diferite, dar aproape întotdeauna cu impact estetic. Aguelo înseamnă:
1 	/ Terminat într-un vârf Dina: un fier ascuțit. Este folosită imaginea „o epigramă ascuțită sau satiră”, adică menită să rănească sau să irite moral.
2 	/ Mai puțin deschis decât unghiul drept: un unghi ascuțit. Această imagine este folosită și pentru a vorbi
de un design sau o mișcare ascuțită, opusă ascuțit rotund. De exemplu, s-a vorbit despre „scrierea pictorilor prerafaeliți” în legătură cu stilul „rotunjit” al artiștilor din secolele al XVI-lea și al XVII-lea.
3/ Discernând bine detaliile: vedere ascuțită. De remarcat că expresia „acuitatea vederii” este tehnică în psihofiziologie: acuitatea vizuală este distanța unghiulară care poate fi distinsă între două puncte cât mai apropiate (aproximativ trei miimi de radian pentru un ochi normal) . . Prin extensie a imaginii, o viziune acută asupra realității va fi atribuită unui pictor, romancier, atunci când se dorește să dea socoteală pentru observația pătrunzătoare și arta de a scoate la lumină un detaliu insesizabil pentru marea majoritate, dar foarte semnificativ. .
4 / Când vorbim despre sunete, o frecvență înaltă: note înalte, o voce înaltă sau țipăt. În special la radio și televiziune, zona de frecvență a sunetului* situată dincolo de trei mii două sute de herți (aproximativ) se numește registru înalt. Se știe că dominanța relativă a frecvențelor înalte crește claritatea unei voci și inteligibilitatea atât a vorbirii, cât și a muzicii. Schimbarea frecvenței de referință a orchestrei (3 pe diapazon) de la câțiva herți la frecvențele 435, 440, 442 etc., crește în mod spontan strălucirea unui spectacol muzical. Registrul specific înalt (care formează registrul „dominant” peste 3.000 de herți) joacă un rol foarte important pentru unii muzicieni estici, rol care începe să fie remarcat și apreciat în Occident.
Astfel, termenul „acut” va fi asociat în mod general cu noțiunile de inteligibil, clar, strălucitor, muşcător, agresiv, opuse celor de graţie, seducție, dulceață sau solemnitate și maiestate. c.
>- Mușcă, Alive.
AER. I - Din aria italiană. Acest cuvânt este folosit în muzică cu sensul general de cântec sau melodie și se pot adăuga câteva calificări precise: aer de curte, aer de caracter (în baletul de curte), aer de concert, aer de operă. În legătură cu melodia, termen mai general, se folosește de preferință cuvântul aer (mai ales când se precizează: „aer de vitejie” sau „aer mare”: aerul mare al Toscai) pentru a indica că este o melodie, mai ales toate vocale, care are o anumită autonomie în raport cu opera căreia îi aparține și constituie o voce puternic predominantă în compoziția muzicală, celelalte voci reducându-se la funcția de simplu acompaniament . Din acest motiv, detractorii lui Wagner susțineau că în lucrările sale „nu existau aeruri”; impresie care rezultă, pe de o parte, din „melodia continuă” și, pe de altă parte, din importanța acordată părții orchestrale.
*- Cântec, Melodie.
II 	- Din latinescul aer, fluid gazos. Ca fluid, hrană pentru respirație, aer, în a
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Prima abordare nu este altceva decât un agent fizic, prin el însuși indiferent la orice implicații estetice. De exemplu, pentru muzică este doar un simplu vehicul al sunetului. De ea se leagă, însă, o întreagă lume imaginară și, din acest punct de vedere, este interesantă pentru limbajul poetic și pentru artele expresiei vocale: «versul este o realitate pneumatică. Versul trebuie să se supună imaginației aeriene» (Gaston Bachelard), Louis Jouvet definește meseria de comediant ca fiind «arta de a respira un text»... «Un text este, înainte de orice altceva, o suflare».
Element, Ritm.
III 	- În sensul de mediu atmosferic, cuvântul aer traduce în artele plastice impresia de spațiu dintre diferitele planuri ale picturii. Se spune, de exemplu, că unui tablou îi lipsește aerul atunci când planurile sale sunt confuze. Distribuția planurilor datorită efectului produs de interpunerea maselor de aer între acele avioane și privitor creează o perspectivă aeriană.
>* Aeriană, Atmosferă, Perspectivă.
AER PROASPAT. Aerul liber este spațiul exterior deschis, spre deosebire de spațiul interior închis al unei clădiri, al unui loc închis. Este un concept estetic pentru toate cazurile în care execuția în aer liber a unei opere de artă îi conferă caracteristici particulare. Ar fi logic să folosim și expresia pentru arta grădinilor și a parcurilor, pentru aspectul estetic al peisajelor naturale; dar adevărul este că în estetică expresia „aer liber” este cu greu folosită decât pentru a diferenția un spectacol făcut în exterior de un spectacol într-o clădire (atelier, studio, teatru, sală de concert sau pur și simplu o casă sau un apartament) și de artele care pot fi practicate în ambele moduri.
I - Pictura
Pictura în aer liber este cea pe care pictorul o execută afară și nu într-un atelier. Este preocupat mai ales de pictura peisajului și a intrat relativ recent în istoria picturii.
Până la mijlocul secolului al XIX-lea, a fost rar pictat în aer liber. Tablourile care reprezintă scene în aer liber, peisaje, sunt pictate în general în ateliere, din amintiri sau din documentații luate la fața locului (desen, guașă etc., dar nu pictură în ulei). În cursul secolului .win, aceste studii pregătitoare sunt uneori pictate; anumiți artiști (Oudry, Desportes) își duc materialul de pictură în mediul rural și se instalează în aer liber pentru a realiza schițe, pe care le vor folosi ulterior pentru picturile pictate în atelier. Dezvoltarea acuarelei, la sfarsitul secolului al XVIII-lea si in prima jumatate a secolului al XIX-lea, a condus de la studiul in aer liber, etapa provizorie pentru o lucrare viitoare, la lucrarea in aer liber, realizata integral. afara si in fata naturii... Acuarelele lui Turner, de exemplu, sau ale lui Jongkind, marchează această evoluție. Corot, școala Barbizon, încă mai folosește schița din viața în
vedere a tablourilor care urmează să fie realizate imediat în atelier. În fine, Monet mai presus de toate își pictează cu hotărâre tablourile în mijlocul naturii —și chiar în plin soare— Mai târziu, pictura în aer liber este deja acceptată la fel de mult ca și pictura într-un atelier. Cuvintele pleniairisme și pleinairiste au fost folosite pentru a desemna școala de pictură care, în secolul al XIX-lea, a fost creditată în special cu inovația picturii în aer liber.
Nașterea picturii în aer liber nu este doar o evoluție a tehnicii practice; De asemenea, denotă o evoluție estetică. Ea a fost dezvoltată, într-adevăr, cu încercările care au fost destinate să ofere lumină și delicatesele stării atmosferice. De asemenea, sa adăugat la o evoluție a ideilor despre nobilimea peisajului în sine și nu numai a peisajului istoric (vezi Peisaj). În cele din urmă, s-a legat de gustul pentru picturile complet ușoare, fără opozițiile clasice de lumină și umbră și tradiționalul „copa brun”. Ea marchează, fie o dorință de asimilare a efectelor trecătoare (atingând uneori la o apreciere a efemerului de dragul său), fie o dorință de contact direct cu natura, pentru o impresie imediată mai degrabă decât una elaborată, fie un interes pentru realitate așa cum ea. este, în afara principiilor școlare și aranjamentelor artificiale.
Gravura în aer liber este mai degrabă excepțională din cauza dificultăților practice pe care le prezintă, dar există câteva exemple (Dunoyer de Segonzac).
În Orient, pictura în aer liber este aproape inexistentă. De exemplu, pictorii chinezi exersează mai ales în observarea peisajelor și a plantelor pentru a le picta din memorie. Învățarea observației și tehnicile sale a fost dusă foarte departe. Unii pictori au luat schițe „in situ” pentru utilizare ulterioară. Marele Wou Tao-Tseu a precizat, la întoarcerea din Sseu-tch' ouan, că nu avea schițe și că totul era notat în inima lui: de aici se poate deduce că alții recurgeau la schițe. Au fost și exerciții pregătitoare pentru a trece de la observație la pictură; de exemplu, unii pictori foloseau umbra aruncată de bambus pe un paravan. Iar lucrările perfecte trebuiau precedate de un număr bun de schițe. Dar odată ce pictura de peisaj chineză își stăpânește dificultățile tehnice și își găsește stilul, pictează din memorie și fără retușuri. Pentru această întrebare în ansamblu, consultați Memorie. EAS
II - Artele spectacolului
1 	/Estetica generala
Exteriorul postulează un spațiu deschis și se opune încăperii închise. Expresia califică atât locul (amfiteatru antic, «teatrul verdeață»...) cât și ceea ce este oferit în el (reprezentare, concert...).
Anumite climate sunt favorabile spectacolelor în aer liber și au influență asupra condițiilor materiale și a dezvoltării acestora. În acest fel, amfiteatrul antic răspunde la dulceață
64 / ÎN EXTERIOR
a bazinului mediteranean. Dar, cu toate acestea, și sub ceruri mai puțin îngăduitoare, succesul în aer liber a fost și este enorm.
Aerul liber nu presupune neapărat săli de masă, ci mai degrabă s-a constatat că inspiră mulțimi vaste, fie că este vorba de teatru (în amfiteatrele grecești și romane sau în atriumurile Evului Mediu), de concerte (în jurul chioșcurilor municipale sau în Californian Hollywood Bool) sau cinematograf (uneori echipat cu un ecran gigant pentru folosirea spectatorilor în mașini). O întreagă artă a festivalurilor, bogat ilustrată de-a lungul veacurilor, dă viață în aer liber și reunește mari comunități (uneori întreg orașul crește cu o multitudine de vizitatori) unite într-o fervoare unanimă. Sunt procesiunea Autos Sacramentales din Spania, a Spectacolelor din Anglia, a Intrărilor Solemne ale Renașterii, toate spectacolele pe care, care s-au bucurat de mare favor în secolele XV și XVI, variind de la tablouri vii și mime de mister . la adevărata scenă a comediei, diverse procesiuni, mascarade, tomesele spectacolului de teatru, paradele nautice etc.
Aerul liber este potrivit și pentru festivitățile nocturne, fie că este vorba de atmosfera particulară a unei nopți înstelate, fie pentru iluminatul cu flăcări de care poate beneficia teatrul sau dansul sau muzica, fie că este vorba de efectele policrome ale luminii, pirotehnicii sau iluminatului, care - constituie adevărate spectacole, de la artificii la „locuri iluminate” – până la spectacole moderne „lumini și sunet” care preiau drept pretexte evocări istorice, locuri și monumente (Palatul Versailles, Acropole...) și asociază jocul luminii cu un text dramatic și o partitură muzicală. 2 / Teatru
Teatrul în aer liber trece de la formele grosiere (teatre de târg și terase de cămin) la cele mai elaborate (teatru antic), caracteristicile sale sociologice și estetice fiind esențial variabile în funcție de vremuri. Se dezvoltă natural atunci când viața colectivă necesită adunări mari, când tehnicile nu permit construirea unor încăperi suficient de mari și iluminate. Coralele Epocii de Aur spaniole, primele teatre publice care au venit de pe terasele adăposturilor pentru spectacolele elisabetane, sunt în aer liber, nu datorită principiului aerului liber precum amfiteatrul grec sau roman, ci datorită adaptării la conditiile materiale. Evoluția structurilor sociale, schimbarea comportamentului perceptiv și afirmarea principiului iluzionist, care impune prezentarea divizată și încadrată a universului dramatic (Renașterea), favorizează dezvoltarea teatrului într-o sală închisă conform idealului perceptiv al optica «cutie»"; teatrul devine artă nocturnă și lumină artificială într-un spațiu închis.
Amenajarea teatrului în aer liber variază în funcție de genuri și perioade: amfiteatru antic; acoperire pe trei laturi ale scenei de târg; în Evul Mediu, alinierea caselor pe atrium (Patimile din Valenciennes, 1547) sau circular-
completitudinea reprezentarii centrale (.'l Castle of Perseverance, in Anglia, pe la 1425).
Dimensiunile, condițiile acustice și vizuale ale teatrului în aer liber necesită o dramaturgie, economie și tehnică de reprezentare adecvată. Este însă necesar să relansăm ideea simplistă a unei subordonări pure la nevoile practice ale vocii și reprezentării în teatrul antic care răspund înainte de toate exigențelor profunde de mărire și onoare tragice, de patos și de „hubris”. " cerut de sărbătoarea colectivă.
Datorită prestigiului său, teatrul italian a denaturat adesea teatrul în aer liber, care a devenit o simplă reproducere în aer liber a acestuia. Dacă, într-adevăr, transferul unei opere dintr-un loc de teatru în altul este posibil, de multe ori cu rezerva de a-i acorda tratamentul adecvat (exemplul este dat de tragedia antică care se joacă constant pe scena italiană), merită remarcat că toate genurile, toate operele, toate stilurile de reprezentare, toți interpreții nu se potrivesc în mod egal în aer liber. Anumite lucrări, concepute sau nu cu această intenție, ajung la o strălucire anume, altele se adaptează fără complicații, altele, în cele din urmă, se pretează prost sau nu o fac deloc, din cauza propriei arhitecturi sau din cauza condițiilor fizice necesare interpretare: baletul, comedia intimă (teatru de cameră) nu sunt potrivite pentru spectacol în aer liber. Sursele tehnologiei moderne (mai presus de toate sunetul și iluminatul) au sporit posibilitățile teatrului în aer liber, fără a perturba prin aceasta tradițiile. Totuși, tendințele contemporane s-au exercitat adesea într-un spirit de căutare, departe de „camera optică” și de locuri solicitante (situri de prestigiu, picturi istorice), aranjamente originale de performanță și atmosferă. De exemplu: adresele lui Jacques Copeau din Florența Miracolul Santa Oliva în mănăstirea Santa Croce (1933), Savonarola, place de la Seigneurie (1935), sau în Hospices de Beaure (Miracolul Pâinii de Aur) ( 1943). Aspectul excepțional al spectacolelor în aer liber oferite în aceste condiții, bolta mitică a cerului care acoperă în întregime actorii și spectatorii, creează un climat de participare cu totul unic, tipic marilor sărbători dramatice.
3/ Cinematograful
Existența proiecțiilor de filme în aer liber a fost menționată mai sus. Prim-planurile pot fi făcute singure în aer liber.
Limitat inițial de insuficiențele tehnice ale filmului, opticii și luminii, cinematograful a fost făcut neapărat în aer liber. Când progresul a făcut posibilă munca în studio („teatrul filmat” al lui Méliés, 1907), în aer liber a ajuns să desemneze, prin opoziție, filme sau secvențe filmate în aer liber, cu lumină naturală.
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În zilele noastre, expresia în aer liber a fost înlocuită cu termenul -exterior», care este mai practic (este -exterior» tot ceea ce nu a fost filmat în studio în care există decoruri numite în aer liber, deoarece reprezintă un loc în aer liber) , dar de o semnificație estetică mai puțin evidentă.
Odată cu realizarea de filme în aer liber, cinematograful se afirmă, efectiv, ca o artă privilegiată de a înregistra lucruri și evenimente naturale. El constată că, datorită tehnicii sale, este deosebit de aptă pentru reprezentarea realității. Natura este considerată apoi ca un fel de personaj sau ca decor pentru o acțiune.
În acest fel, se pare că noțiunea de aer liber este legată, în mare măsură, de vocabularul realist al cinematografiei, fundamental de-a lungul întregii sale evoluții -, exemplul cel mai caracteristic fiind cinematograful suedez între 1912 și 1921.
Trei tipuri de preocupări răspund acestei vocații realiste:
A/ Eliberați cinematograful de influența teatrului (de decorarea lui și de predominanța verbului său).
В / Satisfacerea unei nevoi de evadare din partea publicului prin reprezentarea unor vaste resurse exterioare (terestre, maritime, spații aeriene; călărie, vase de croazieră...).
C/ Reunește, prin tratare cinematografică, prin interpretarea sau reprezentarea realității însăși, categoriile estetice sau efectele care se credeau a fi mai îndepărtate de ea (supranaturale, ireale, fantastice...).
Gama de suporturi de film, de la înregistrarea pură și simplă a realului până la cele mai neașteptate tratamente, demonstrează importanța estetică a în aer liber în cinema.
III - Muzica
Execuția muzicală în aer liber are unele caracteristici deja indicate în ceea ce privește spectacolul și teatrul; dar se definește mai ales prin condițiile sale acustice și, în principal, prin absența rezonanțelor în pereți și în teatrul unui loc închis. Aceasta îi modifică natura; anumite instrumente pierd cu ea, iar altele câștigă; Există chiar și instrumente care se cântă greu în aer liber Intervin și condiții practice, precum mobilitatea instrumentelor ușor de transportat: sunt folosite în aer liber și transportate în funcție de circumstanțe.
Deși un concert în aer liber, destinat unui public numeros, trebuie auzit suficient de la o anumită distanță, cazul este foarte diferit atunci când un mic grup muzical oferă un concert în aer liber: spațiul este așadar destul de mic, pentru a permite „cameră”. 'muzică care urmează să fie interpretată. Unirea muzicii intime cu un cadru în aer liber creează o atmosferă unică, pe care artele vizuale au evocat-o adesea cu tema concertului country. Acest subiect corespunde cu o realitate? De remarcat că tapiseriile și picturile care, mai ales în perioada gotică, în Renaștere și în secolul al XVIII-lea, prezintă câțiva muzicieni cântând
muzica pentru pură plăcere în cadrul unei grădini sau unui parc, cu flori, copaci și verdeață, transmite o atmosferă de vis. Muzica sa neașteptată și virtuoasă produce o impresie de viață fericită prin fuziunea ei cu farmecul aerului liber.
LA
> Atmosferă, în aer liber.
AERAT / AERAT. A aera înseamnă a da aer la ceea ce nu-l are. Aerul primit este aerat sau conține mult aer. Pe măsură ce aerul umple spațiul care separă corpurile vizibile, un ansamblu material este aerat prin punerea unor spații mari între elementele sale sau făcând ajurat în masele sale. În acest sens, termenul de aerare este folosit în estetică, întotdeauna cu încărcătură laudativă: ceea ce este prea greu, prea plin de masă sau compact este aerat. Termenul implică, de asemenea, că acest aer face o impresie plăcută. Prin urmare, cuvântul „aer” nu este folosit pentru a cenzura un exces de spațiu neocupat, forme prea tăiate sau prea mici, nici atunci când extinderea spațiului gol conferă operei o valoare estetică, sugerând o altă impresie decât aceea de bunăstare ( Este cazul Junta de Filipinas, unde Goya aranjează personajele în jurul unui imens gol central).
Termenul de „aer” poate fi aplicat, în primul rând, în artele în care lucrările au dimensiuni spațiale reale. În artele plastice, o pictură este aerisită prin reducerea importanței maselor întunecate, o arhitectură este aerisită făcând ajurat în masele sale. În artele spectacolului, este, de asemenea, posibilă difuzarea unui decor sau a unei montări prea supraîncărcate sau jenante. Termenul poate fi folosit și în literatură, cu referire la scrierea dintr-un anumit punct de vedere plastic în aspectul material al unui text: un text prea compact este aerisit prin descompunerea lui în paragrafe, prin introducerea în masa lui întunecată a intervalelor clare de linii albe sau sângerări.
De asemenea, cuvântul poate fi aplicat nu operei în sine, ci universului reprezentat în ea. Deci, este luată în sens propriu (un tablou de peisaj, de exemplu, este foarte aerisit când extensia reprezentată cuprinde un cer vast sau mult aer), sau în sens figurat, când atmosfera morală sau afectivă a unei opere este difuzat metaforic, făcând să dispară o impresie sentimentală sau emoțională de înec.
Gustul pentru aer este mai mult sau mai puțin puternic în funcție de anotimp. Unii, precum Al Doilea Imperiu, au preferat compoziții foarte dense, foarte supraîncărcate. EAS > Aer, Iluminare/Iluminare, Atmosferă,
Alb.
LAUDĂ. Discurs care celebrează meritele unei persoane, unei acțiuni, unui lucru. Constituie, în anumite cazuri, un gen literar, frecvent poetic. Lauda poate lua și forma muzicii. Uneori, este un semn al artei sacre sau religioase, când ființa lăudată este o ființă divină, sfântă sau sacră. AS
66 / Beefeater
>■ Sărbătoare, laudă, elogie.
ALBERDERIER (clac). Termenul de halebardier face aluzie, în teatru, la practicarea aplauzelor de către un grup de spectatori binevoitori sau plătiți care intervin sistematic pentru a-i târî pe restul în demonstrații de aprobare și entuziasm. Se mai întâmplă să numim halebardier pe cel care aplaudă, atunci când aplauzele sunt deosebit de hrănite și calde, și ne arată că exagerarea lor voluntară corespunde prieteniei sau prejudecăților.
Utilizarea halebardierului în intervenții direcționate este foarte veche. Tacitus o menționează cu referire la spectacolele în care a fost expus Nero. În timpul secolelor al XVI-lea și al XVIII-lea, această practică a fost neorganizată, dar inevitabil în cabale, sau pur și simplu în camerele prietenilor și susținătorilor aleși și distribuiți cu grijă pentru reprezentarea unei noi piese. În secolul al XIX-lea, halebardierul a devenit important; își îndeplinește funcția în bătălia de la Hernani; Mai presus de toate, este instituționalizată: există agenții de halebardiri, multe teatre își găsesc șeful de halebardier cu care semnează un contract în care se precizează drepturi și obligații. Șeful menționat urmărește ultimele repetări pentru a percepe momentul în care va fi convenabil să dea semnalul de aplauze, precum și cel de râs și lacrimi. Această practică organizată comercial a dispărut acum.
Importanța halebardierului se explică prin contagierea emoțiilor și a modurilor lor de exprimare: entuziasmul, râsul, lacrimile, aplauzele, sunt comunicative. Dar folosirea care a fost făcută în mod deliberat pentru a influența publicul dezvăluie anumite tehnici de persuasiune și se bazează pe o sugestie bazată pe cantitate: persuasiunea colectivă provocată de aplauzele unui nucleu de sectanți susține garanția unei aprobări generale. În zilele noastre, deși halebardierul nu mai există ca atare, practica unei atracții persuasive provocată de aplauze și-a avut participarea și influența la evenimentele vieții teatrale în care simpatizanții unui autor, ai unui dramaturg și ai interpreților săi caută să impresioneze și favorabil. influența publicul larg.
Anumite procedee folosite în tehnicile uzuale de difuzie colectivă pot fi legate de munca halebardierului; de exemplu, volumul aplauzelor este crescut sau se adaugă mai mult în unele retransmisii amânate, înregistrări pe disc, spectacole publice de piese de teatru sau muzicale. Л. v.
>- Aplauze, comunicare, public.
înaripat
I 	- Sensul propriu: care are aripi.
Numeroase exemple de literatură religioasă, mitologică sau fantastică propun artei o multitudine de ființe înaripate, dintre care multe rezultă din adăugarea imaginativă de aripi la formele animale care sunt lipsite,
dintre ei prin natura sau, chiar, sub formă umană: cai înaripați sau căprioare, îngeri, zâne sau demoni cu aripi de pasăre (de porumbel sau de rândunică, mai ales), de fluture sau de liliac. Fiecare dintre aceste forme introduce o impresie afectivă diferită. Acest lucru ridică probleme de posibilitate anatomică (sau simulare de uniuni imposibile) care vor fi găsite tratate în articolul Monster. Wells, de exemplu, sa împărțit într-unul dintre romanele sale, oferind în termeni științifici și chiar teratologici anatomia unui înger. Se mai găsește, ca termen iconografic foarte frecvent, ființa înaripată care servește drept montură de călăreț (Belorofon pe cal Pegas, Roger pe hipogrif, Jupiter pe vultur, în ultima scenă a Hostiei, de Moliere). Acest lucru a provocat artiștilor, în special numeroși ilustratori ai lui Ariosto, chinuri curioase, precum dificultatea de a poziționa picioarele calului, împiedicate de aripile calului său. Ca o curiozitate, să subliniem că Gustave Doré în general (dar nu întotdeauna) a așezat picioarele călărețului în fața aripilor hipogrifului, ceea ce îl obligă să le plieze mult, călărețul călare în stil englezesc cu suporturi pentru picioare foarte înalte.scurt; în timp ce Ingres îl trage înapoi picioarele lui Roger, eliberându-l pe Angelica, forțându-l să-și reprezinte picioarele complet drepte, cu etrieri lungi, precum cele ale unui călăreț care călărește german sau după vechile reguli franceze de călărie. Soluția lui Ingres are avantajul că îi conferă lui Roger, Călăreț în armură, adevărata atitudine istorică a cavalerului medieval, dar îi conferă un fel de rigiditate hieratică de care „goticul” Ingres nu se temea. Acest exemplu arată destul de bine determinarea formală a ilustratorului de texte literare. Poetul se sustrage de orice precizie în chestiuni de această natură.
II 	- Sensul figurativ
„Înaripat” este și un epitet metaforic care presupune o calificare poetică și este rar folosit, decât atunci când se vorbește despre poezie: strofe „înaripate”. Prin aceasta se înțelege versurile al căror impuls liric este la fel de favorizat de natura imaginilor evocate și de aparenta spontaneitate a inspirației, precum și de sonoritățile ușor de pronunțat, de întâlnirea a puține consoane și vocale palatale (sau clare). în silabele accentuate etc.
În afara anilor literari, epitetul „înaripat” este neobișnuit și nu are nicio întrebuințare tehnică. Totuși, trebuie să subliniem că în coregrafie se discuta despre mișcările înaripate în epoca romantică; dar nu se spune niciodată despre o persoană sau despre un pas că sunt înaripate.
Pentru diferența dintre înaripat și aerian, termeni foarte apropiați, dar nu sinonime, vezi articolul Aerial. ESTE
CABLAT. Adjectiv care înseamnă, în sensul său propriu, distilat în alambic. Dar astăzi este folosit doar metaforic: complicat, foarte elaborat, tratat cu un exces de subtilitate și rafinament.
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Este un termen peiorativ, deși poate fi folosit ocazional fără nicio nuanță depreciativă în istoria literară, pentru a-l aplica tendințelor afectate și manierate în mod deliberat (conceptism, gongorism, eufulism etc.).
Textul complicat este extrem de elaborat și se caracterizează prin acumularea de detalii și complexitatea turelor sale. Textele care sunt încurcate din cauza conciziei lor extreme nu sunt de obicei date.
Uneori, acest cuvânt indică ideea unei anumite obscurități: un discurs complex și subtil care se îndepărtează prea mult de limbajul obișnuit și nu mai este clar. Nu ar fi greu ca imaginea obișnuită a alambicului, cu formele sale serpentine și curbate, să joace un rol în ideea de complicație sau circumlocuție pe care o evocă acest cuvânt. AS > ABSTRUS, CONTUR/CONTUR-ED, ÎNTUNEC.
ALBERTIAN. Care răspunde doctrinei arhitectului și umanistului florentin Leon-Battista Alberti (1404-1472).
Este folosit pentru a caracteriza:
I - Un aspect particular al unei expresii arhitecturale. Se va spune că o clădire este Albertiană atunci când îndeplinește standardele stabilite de Alberti în tratatul său de arhitectură, De Re Aedificatoris (cunoscut încă din 1452). Acest tratat, din care autorul său a dorit să facă echivalentul modern al lui De Architectura, de Vitruvius, bazează o teorie a proporțiilor, în care armonia și acordul dintre părți, după o anumită ordine, o anumită relație (cum ar fi principiul de simetrie, -legea cea mai înaltă și cea mai perfectă a naturii») ar trebui, atunci când este respectată, să producă frumusețea lucrării arhitecturale. Frumusețe care, după Alberti, nu mai depinde de o simplă părere, ci de o judecată înnăscută a spiritului nostru (animis innata quae-dam ratio).
Stilul albertian (așa cum apare în cea mai frumoasă expresie a sa, San Francesco, templul Malatesta din Rimini) îmbină puterea monumentală a romanității cu grația aristocratică a Florenței Quattrocento.
II - Un mod particular de înțelegere a perspectivei: la costruzione legittima -după principiile tratatului Della Pittura (scris în 1436, dar tipărit până în 1540). Reprezentarea picturală este definită ca un plan tăiat prin conul optic constituit de ochiul privitorului și razele care îl unesc cu toate punctele caracteristice ale spațiului de reprezentat. Capătul acestei raze vizuale perpendicular pe ochiul privitorului determină punctul de vedere în care se întâlnesc toate ortogonalele, adică liniile de adâncime în perspectivă.
Metoda Albertiană a devenit crezul întregii picturi clasice. În organizarea matematică a spațiului sugerată de el (unde lățimea, înălțimea și adâncimea rămân în proporție constantă), construcția perspectivă-vizuală este atât stabilizată, cât și facilitată.
dă. Pictorii Renașterii au văzut în ea o metodă aproape infailibilă, datorită căreia artistul, înzestrat cu mijloace puternice, a putut spera, ca și cum ar fi un nou Dumnezeu, să devină creatorul unei lumi figurative, care ar fi imagine exactă din punct de vedere științific a Universului concret.
Dar, pe de o parte, dezvoltarea studiilor geometrice și a cunoștințelor fiziologiei și progresul științei psihologice și, pe de altă parte, o înțelegere mai avansată a procedurilor de exprimare spațială a civilizațiilor până acum puțin cunoscute (pictura chineză, frescele romane, picturile creștine timpurii și romane, miniaturi medievale, în care se dezvoltă o perspectivă curbilinie etc.) au avut ca rezultat o chestionare totală a presupusei infailibilitate a metodei albertiane (despre a cărei legitimitate se îndoise deja Leonardo da Vinci) . LIVRE
>■ Perspectivă.
ALEATORIU. Din latinescul alea, dat pentru joc și, prin extensie, întâmplare: care se datorează întâmplării, de unde vine sensul de incert.
Poate părea paradoxal, și chiar contradictoriu, să faci să intervină aleatoriul în opera estetică.
Totuși, artistul nu a respins niciodată șansa norocoasă care i-a oferit, sub pretextul unui anumit incident, viziunea unui accident fortuit, a unei descoperiri originale. Talentul creatorului se manifestă atunci în recunoașterea, printre nenumăratele șanse fără interes, a ceea ce ar putea integra în opera sa.Dar, această alegere judicioasă nu reduce în mod singular importanța aleatoriului? În plus, tratamentul care i se acordă ulterior reduce și mai mult contribuția artistului.
Numeroase anecdote atrag atenția asupra posibilității intervenției întâmplării în creația artistică, dar în ele ar trebui văzută mai mult prezența fortuitului decât ale întâmplării. Se spune, de exemplu, că Scarlatti a ales ca subiect al unei fugă sunetele emise de pisica lui care mergea pe clavecin. Este evident că dând ritm acestei succesiuni de note, compunând temei și, tocmai din acest motiv, însuşind această melodie prin integrarea ei în universul său muzical, compozitorul a făcut, fără îndoială, date aleatorii de nerecunoscut. De asemenea, să nu uităm că pisica a mers pe un clavecin, adică un instrument deja foarte elaborat, ale cărui sunete sunt produse extrem de artificiale ale mai multor secole de cultură muzicală.
Cu toate acestea, un gest ca acesta este excepțional până la o perioadă foarte recentă. Problema a fost studiată foarte amănunțit în ceea ce se referă la momentul în care se creează calculul probabilităților, împreună cu problemele de combinatorie, întrucât, de multe ori, aleatoriul nu face altceva decât să construiască una din seriile virtuale ale tabelului plină de combinatii. Există, de exemplu, un studiu al lui Jacques
68 / ALEGORIE
Bernoulli despre aleatorietate și combinatorie în creația poetică. Fără îndoială, John Cage și discipolii săi au deschis calea, dar a fost în jurul anului 1955 când aleatoriul a apărut aproape simultan în aproape toate ramurile esteticii.
În muzică, procedeele al căror scop este introducerea aleatoriului într-o fază dată de compoziție sau interpretare se înmulțesc și se nasc constant altele noi. Iată câteva cu titlu de exemplu:
Uneori, compozitorul, după ce a transcris diverșii parametri ai sunetelor, supune norocului o serie de numere care, având în vedere această codificare convențională, vor constitui materialul operei sale. Pe de altă parte, înregistrarea lucrării pe două benzi magnetice permite, prin întârzierea „aleatorie” a benzilor care trec prin cele două magnetofone, variații aproape infinite ale compoziției. Sau, altfel, ordinea succesiunii diferitelor părți ale unei opere, scrise într-o partitură mare, va depinde de care dintre părțile pe care interpretul își fixează privirea. În cele din urmă, uneori se trag la sorți introducerea unui anumit instrument sau a rolului care urmează să fie interpretat etc.
Aceste exemple arată că, deși hazardul determină o fază a compoziției sau a performanței, pe de altă parte, nu își pierde frâiele și este neutralizat într-un fel. S-ar putea ca în „mitologia modernă” să joace într-o oarecare măsură rolul de inspirație atât de drag romanticilor?
Aleatoriul intervine frecvent și în elaborarea programului care este introdus în mașinile care compun muzica. Deci, parametrii sunetului de bază sunt aruncați. Dar aici mai mult decât în alte cazuri, programul, cu o precizie matematică necesară compoziției, reduce considerabil rolul acestui material inițial și dă predominanță combinatoriei.
În pictură, utilizarea aleatoriei prezintă o mare analogie cu muzica în ceea ce privește procedurile mecanice de pictură. Aici avem de-a face cu forme de bază ale căror număr, culoare, frecvență și plasare sunt desenate aleatoriu grație unui cod anterior, ale cărui date sunt modificate de mașină prin intermediul unor formule-program pe care artistul le elaborează. În alte cazuri, suprafețe colorate alese aleatoriu sunt trecute pe lângă oglinzi rotative și compozițiile astfel obținute sunt proiectate pe un ecran (jocuri caleidoscopice, ca să spunem așa).
Cât despre muzică, puteți găsi o serie de procedee pentru a face să intervină aleatoriul în compoziția lucrărilor plastice. Se mai poate gandi si procedee de proiectie pentru lichide colorate, folosirea jeturilor de vopsea, plierea care produce exercitii cu pete din coloranti distribuiti aleatoriu etc.
În unele tehnici, cum ar fi ceramica, au fost adesea folosite accidente de tragere.
În cele din urmă, în ceea ce privește literatura de specialitate, aleatoriul întâlnește combinatoriul în proceduri destul de asemănătoare cu cele descrise. Suprarealistii sustineau deja, de principiu, anumite forme de folosire a hazardului (taierea foilor Larousse cu ghilotina tipografiei, «cadavrele rafinate» etc.). În prezent, o asociație, OULIPO (OUvroir de Littérature Potentielle -Potential Literature Workshop-) s-a specializat în acest tip de cercetare. Să cităm un procedeu care a obținut un oarecare succes și care se numește x +/- n: Toate substantivele (sau adjectivele, sau verbele) dintr-un text, de preferință cunoscute, sunt înlocuite cu cuvinte din aceeași categorie gramaticală care urmează sau precedă cuvântul original cu un anumit număr (n) într-un dicționar desemnat anterior. Desigur, această procedură este doar una dintre multe altele, iar membrii Oulipo creează continuu altele noi.
După cum se vede, este întotdeauna o chestiune de șansă limitată, de mult turnat dintr-un set selectat anterior. Nu a existat niciodată, din câte știm, o lucrare produsă din pură întâmplare -, să zicem, o muzică compusă pe baza primelor cinci sunete auzite la un moment dat, de exemplu, claxonul unei mașini, radioul. a unui vecin când oferă rezultatele sportive, lătratul unui câine, bocetul unui nou-născut și zgomotul căderii unei cratițe. Elemente ale acestui stil intervin în așa-numita muzică concretă, dar ele sunt întotdeauna alese cu grijă, adesea cu scopuri expresive precise.
Pentru mulți oameni, aceste fapte au ceva paradoxal, chiar condamnabil, dar nu trebuie uitat că, sub denumirea de teoria jocurilor, s-a realizat încă din zilele noastre un studiu foarte important asupra intervenției aleatoriului în multe activități practice de gândit.om.
Suntem în situația de a încheia spunând că rolul întâmplării în arta actuală este real, dar mai limitat decât se crede de obicei: intervine în unele etape de creație sau interpretare, dar de pierdut imediat, grație intervenției artistului. , caracterul său aleatoriu.
EN/MS
>■ Accident, Combinatorică, Beton [i¡, 3], Șansă, Caleidoscop, Ruptură, Stochastică.
ALEGORIE
/ - Definiție generală
Din grecescul aXXíyyopia la rândul său de la (xAAqyopEív taXXoq, altul, și ayopno), a vorbi). Reprezentarea unei idei abstracte sub aspect corporal. De asemenea, este de obicei o personificare, adică faptul că aspectul sensibil este cel al unei ființe umane; dar multe alegorii nu sunt antropomorfe. Ființa alegorică nu este doar un simplu semn destinat să evoce o idee, ci ideea însăși îmbrăcată într-un aspect material care o reprezintă.
ALEGORIE / 69
Il - Delimitare cu referire la alte noțiuni similare
Hegel îi reproșează lui Winckelmann și lui E Schlegel (Estetica, partea a II-a, secțiunea I, cap. III) că au confundat alegoria cu simbolul, adică cu cazul oricărei opere de artă care presupune un conținut de idei neseparat de imaginile concrete. Schelling, inspirat în mare măsură de Schlegel, scapă de reproșul lui Hegel și conferă cuvântului alegorie adevăratul său sens, pentru că pentru el scopul artei este acela de a da o dovadă sensibilă a ideii (principiului ideal) a fiecărei ființe sau a fiecărui fapt . În acest sens scrie: -Arhitectura este alegoria artei de a construi».
Termenul „simbol” sugerează, pe de altă parte, că sensul mai profund este mai degrabă întrezărit și că reprezentarea nu o epuizează pe deplin. Ea răspunde unei întregi lucrări care trăiește din gândire. Iar termenul de alegorie presupune că conținutul ideilor este de natură conceptuală, ceea ce nu este întotdeauna cazul simbolului.
Alegoria literară se distinge de figurile sau tropii de cuvinte prin aceea că tropii stabilesc o asemănare sau analogie între un sens propriu și un sens figurat, în timp ce în alegorie există o identitate relativă. Alegoria este apropiată de genurile figurative, precum apologetul, fabula sau mitul, deoarece toate expun constant două sensuri într-o poveste completă. Dar aceste genuri pot avea un sens singular și concret, în timp ce alegoria ridică un concept.
Emblema, folosită mai ales în artele plastice, este un obiect material ales ca semn al unei ființe (concrete sau abstracte) pe care intenționează să o evoce. Există, deci, dualitate între semn și lucrul semnificat, care sunt două ființe diferite, dintre care una o reprezintă pe cealaltă, așa cum o face în alegorie o singură ființă.
III 	- Varietăți în tratarea alegoriei
1 	/ Alegoria în diferitele arte
Alegoria literară este în general o poveste în care personajele sunt idei. Astfel, Psycomaquia a lui Prudencio, atât de des imitată, relatează o serie de lupte între virtuți și vicii, urmând moda descrierilor de lupte din epopee. Găsim și o alegorie lirică: protopopul de Hita, de exemplu, o folosește constant, în același dialog dintre Don Carnal și Doña Cuaresma din Cartea Iubirii bune.Artele plastice prezintă ochiului forma corporală dată ideii. . Teatrul le unește pe cei doi, deoarece personajele care sunt ideile dialogează și sunt arătate ochiului.
Schopenhauer susține că alegoria în literatură trece de la intuiția abstractă la intuiția sensibilă, dar că este inadmisibilă în pictură, unde trece de la intuiție la concept, o tranziție contrară celei a artei (întrucât este un eșec al scopului de a trece de la ideea la concept). Dar există în el o alunecare între noțiunea de concept și cea de cuvânt. Ea postulează că alegoria plastică se reduce la a face ca o „semnificație nominală” să fie recunoscută, ca și cum mijloacele
materialele plastice erau neapărat străine de idee și nu puteau, dimpotrivă, să înțeleagă ceea ce cuvântul este incapabil să facă.
2 	/ Alegorie directă sau indirectă
Alegoria directă ne introduce direct în universul ideilor. Dar, mai ales în literatură, alegoria este de obicei încadrată într-un univers anume, considerat real, ceea ce o face să iasă în evidență prin contrast. În acest fel, alegoria este prezentată, într-o narațiune preliminară, ca o viziune sau un vis (Roman de la Rose, de Guillaume de Lorris și Jean de Meung; Visul iadului, de Raoul de Houdan; Călătoria pelerinului , de John Bunyan etc.). Este alegoria indirectă.
3 	/ Alegorie pură și alegorie mixtă
În Justiția lui Prud'hon și răzbunarea divină Urmează crima, toate ființele sunt idei. Dar într-o frescă din Galeria Cristalelor, Le Brun îl alătură lui Ludovic al XIV-lea cu Minerva, Condé, Turenne, La Victoria etc. Boileau, în Lectern, pune pe Discord și vistiernicul Sfintei Capele, Fame și un coafor, sau Piety și președintele întâi față în față. Trebuie să distingeți. prin urmare, alegoria pură și cea care amestecă alegoricul cu concretul și cu realul.
Alegoria mixtă este uneori tratată într-un mod care evidențiază diferența dintre aceste forme de existență. De exemplu, personajele concrete sunt făcute să vorbească în proză și cele alegorice în versuri; sau, în pictură, personajele reale sunt îmbrăcate în costume care le plasează în spațiu și timp, în timp ce personajele alegorice sunt goale sau îmbrăcate la modă veche.
IV - 1 £ valoarea estetică a alegoriei
Alegoria, așa folosită, a fost totuși contestată pe scară largă. A fost respinsă, crezând că, fără motiv, ar fi legată de arta clasică, în ciuda faptului că un romantic ca Delacroix a pictat alegorii și a notat în jurnalul său despre Emblemele lui Ripa: „Această carte este plină de alegorii magnifice”. Henri Morier, în Dicționarul său de poetică și retorică (PUF, 1961) declară alegoria „demodată”. De fapt, este din toate epocile și o modă ca atare nu ar putea justifica o judecată de valoare estetică.
Reproșul care se face cel mai frecvent alegoriei în sine este acela de răceală, de lipsă de viață. Hegel o explică spunând că o ființă alegorică, fiind abstractă, nu are individualitate concretă și, prin urmare, nu posedă „forma goală a subiectivității”. Uneori s-a văzut în alegorie, mai ales în artele plastice, un mod de a ieși din cale, din cauza neputinței acestor arte de a traduce direct conceptualul. Vocabularul tehnic și critic de filosofie al lui Lalande (vezi alegoria) confirmă «răceala, sărăcia, insipiditatea alegoriilor. Sunt neapărat artificiale și întotdeauna complicate.
Există, fără îndoială, alegorii complicate, precum cele de pe frontispiciul Enciclopediei; Adevărul risipește norii, Rațiunea și Filosofia dezvăluie Adevărul pe care Imaginația este pe cale să-l înfrumusețeze, Istoria este susținută de Timp,
70 / vesel
Optica se află în compania Botanicii și Chimiei etc. (38 de cifre în total!). Dar orice alegorie nu este neapărat complicată: există alegorii la fel de simple precum La Marseillaise, de Rude (Plecarea voluntarilor), sau Libertatea care conduce oamenii în recolte, de Delacroix.
Și dacă există alegorii convenționale, există și altele care nu sunt. Nu este nimic artificial la o alegorie atunci când forma ei corporală se îmbină atât de bine cu ideea ei, încât nu este nevoie de nimic altceva care să o facă să se simtă ca una (Dansul lui Carpeaux).
Dacă se pleacă de la însăși definiția alegoriei ca aspect concret al unei idei abstracte, o alegorie care nu are o viață concretă nu are natura unei alegorii. Dacă pare rece, nu este pentru că nu este o alegorie, ci pentru că nu este în totalitate. Paul Zumthor (Istoria literară a Franței medievale, § 470) observă că personajele alegorice din Roman de la Rose „trăiau, pentru cititori, ca eroi de roman”.
Dimpotrivă, alegoria poate părea săracă în ciuda unei vieți aparent concrete, când conținutul ei în idei este insuficient. Este o a doua greșeală în natura alegoriei: trebuie, prin definiție, să facă o idee transparentă printr-un corp; dacă aspectul spiritual nu face să simtă această entitate spirituală care ar trebui să fie esența ei, alegoria încetează să mai fie. Franța încununând arta și industria, de Elias Robert, ar putea reprezenta pe oricine încununează orice: această lucrare suferă, așadar, că nu merge prea departe în alegorie.
Pe de altă parte, defectul unui sens profund nu trebuie confundat cu faptul că acest sens profund este greu sau imposibil de interpretat. Unele alegorii sunt imediat inteligibile; altele au fost înțelese, dar cheia lor a fost pierdută (Alegorie pentru Alfonso d Avalos, de Titian). O cheie pierdută poate fi, pe de altă parte, recuperată (Iubirea sacră și iubirea profană, de Titian). Dacă artistul a știut să reprezinte existența unei lumi întregi de idei, el a satisfăcut cerințele genului, chiar și atunci când publicul nu a știut să explice clar toată satisfacția operei.
Defectele condamnate în unele alegorii deficitare nu răspund, deci, naturii lor alegorice, ci, dimpotrivă, faptului că această natură a fost insuficient dezvoltată. Aceste opere mediocre, goale, reci, artificiale etc. nu sunt astfel pentru că sunt alegorice, ci pentru că nu sunt suficiente. Poate că această lipsă se datorează unei anumite lipse de credință a artistului: nu crede în alegorie, practică genul prin imitație sau rutină și nu îndrăznește să ducă ideea la fund, pentru că nu nu te simti viu. Prin urmare, condamnarea alegoriei trebuie să cadă pe confuzia foarte gravă dintre neputința atingerii unui scop și scopul care nu a fost atins. AS
> Rezumat, Antropomorfism, Comparație, Concret, Emblemă, Idee, Simbol, Trop.
BINE DISPUS. Din latină alacer, viu. Plin de vivacitate, bucurie și animație. Este folosit în
tetici pentru artele mișcării. O lucrare sau un stil este vesel dacă are următoarele calități:
1 	/ Viteza și animația
În literatură, propozițiile sunt foarte scurte; nu există perioade lungi supraîncărcate cu subalterni. În muzică, tempo-ul este destul de rapid, dar nu excesiv.
2/ ușurință
Un stil vesel pare a fi de la sine înțeles. Chiar dacă, de fapt, autorul s-a străduit pentru acest efect, opera nu se face simțită. Stilul lejer pare natural și ușor de scris. În muzică, jocul vesel dă impresia că este ușor.
3 	/ Jovialitate
Munca veselă este plină de viață și jovială. Autorul ei pare să-și facă plăcere în ceea ce compune, se distrează și împărtășește acest sentiment cu publicul său.
Adjectivul vesel are un ton laudativ; sugerează că autorul are spirit și savoir-faire.
AS
> Relaxare, vesel (Gai).
FERICIRE. Bucuria, în sensul I, este o bună dispoziție jubiloasă, mai superficială și mai puțin intimă decât bucuria, dar care nuanță întreaga viață cu un aer general de mulțumire și ușoară vioiciune. Este vesel, în sensul L, ceea ce manifestă bucurie, și este vesel, în sensul II, ceea ce o generează. Atunci bucuria în sensul II se numește calitatea a ceea ce este vesel. O muzică fericită este o muzică de mișcare captivantă și destul de vie*, de sunete destul de clare. AS
DEPĂRTARE. Distanța, înțeleasă ca distanță mare între un obiect și subiectul care îl percepe sau gândește, constituie un concept estetic datorită acestui efect de perspectivă. Nu contează dacă distanța este în spațiu sau în timp; Racine spunea în prefața lui Bajazet, citându-l pe Tacitus: «Se poate spune că respectul pe care îl avem față de Eroi crește pe măsură ce se îndepărtează de noi. Maior e longinquo reverend. Distanta tarilor repara in mare masura proximitatea lor excesiva in timp. Ei bine, orașul nu găsește nicio diferență între ceea ce este, dacă îndrăznim să spunem așa, la o mie de ani distanță de el și ceea ce este la o mie de leghe distanță.” Depărtarea mărește efectiv, pentru că într-un obiect văzut de departe micul dispare și se vede doar marele; se elimină tot ce poate fi banal în apropiere, micile detalii excesiv de familiare. La fel, datorită acestei simplificări, stilizează. Poți dobândi aureola misteriosului* și puțin cunoscut. Este baza oricărei artei de evadare* și dă naștere unor categorii estetice precum legendarul*.
> Distanțare.
ALEXANDRIN. Adjectiv (un vers alexandrin) și, cel mai adesea, nume (un alexandrin). Alejandrino este în spaniolă versul de paisprezece silabe. Un vers similar există și în alte limbi romanice.
ALERTA / 71
Acest verset începe să se numească astfel din secolul al XV-lea. Se pare că își ia numele de la Roman d'Alexandre, un ciclu dedicat lui Alexandru cel Mare, compus între 1170-1180 și 1200 de mai mulți autori, dintre care unul s-a numit Alexandre (din Bernay sau din Paris). De fapt, această linie fusese deja folosită înainte (în Pèlerinage a lui Carol cel Mare, prima jumătate a secolului al XII-lea). A fost dezvoltat în Castilia în secolul al XIII-lea de către poeții așa-numitului „Mester de Clerecía” (Gonzalo de Berceo, de exemplu). Până în secolul al XV-lea a fost o compoziție utilizată pe scară largă, dar noile forme din Florența etc. Ma a înlocuit-o. Secolul al XIX-lea a cunoscut o renaștere a alexandrianului, care în cursul secolului al XX-lea a fost confirmat ca unul dintre cele mai elaborate și răspândite versuri.
I - Caracteristici generale
Alexandrianul este un vers lung de paisprezece silabe alcătuit din două hemistiche heptasilabe. Emisticele sunt separate printr-o cezură intensă, care nu admite sinalefa. Deoarece aceste două hemistiche (sau numai una) pot avea o terminație acută plată sau ondulată, numărul de silabe din care constă Alexandrina poate varia între 12 și 16.
Alexandrianul tradițional are accente puternice, invariabile pe silaba a șasea și a treisprezecea. Alexandrianul cu două hemistiches identice în ritm are trei variante:
a) 	Alexandrian mixt: amestecă două versuri diferite. Accentele sale sunt pe prima și a șasea silabă ale fiecărui hemistich și începe fără anacruză.
Ex. ..- »Era în multe forme orne revolverdo» (Berceo).
b) 	Alexandrian trohaic: cu accente pe a doua și a șasea silabă a fiecărui hemistich. Prima silabă este în anacruză.
Ex: »A terminat pamantul rastrapaia bine cazut» (Berceo).
c) 	Alejandrino dactilico: accentele sale sunt pe a treia și a șasea silabă a fiecărui hemistich. Cele două silabe inițiale ale fiecărui hemistich rămân în anacruză.
Exemplu: »Am demonstrat scrisoarea care a fost la punct» (Berceo).
Există însă și alte forme de alexandrine unde hemistichele nu mai sunt identice, precum alexandrinul ternar: este un vers de treisprezece silabe (fără cezură), cu accente pe a patra, a opta și a doisprezecea silabe. În loc de cezură, versul este împărțit în trei grupe de patru silabe plus încă unul izolat la sfârșit. Este preluat din Alexandrina simboliștilor francezi.
Exemplu: „El scoate o privighetoare în invizibil” (Darío).
II - Rezumat istoric
În Spania, Alexandrina se regăsește deja în lucrări la fel de vechi precum Taina Magilor, Disputa sufletului și trupului și Poemul lui El Cid (unde este versul care apare cel mai frecvent).
frecvență). Este probabil că alexandrinul spaniol este autonom și nu derivat din franceză, așa cum se credea la început; foarte probabil s-a dezvoltat din ritmuri latine, la fel ca în Franța. Așa se face că poliritmul său ne induce la gândire, în fața condiției trohaice a Alexandrianului medieval francez.
Odată cu meșter de clerecía (secolele XIII și XIV) alexandrinul a atins maximul său înflorire; unite în strofe din patru versuri monorime, cuaderna via, apare din Cartea lui Alexandre până în Cartea mizeriei lui omine.
Din secolul al XV-lea până în secolul al XVII-lea, Alexandrinul își pierde complet importanța poetică. În Epoca de Aur a fost rar folosit (Gil Polo în Diana îndrăgostită, Pedro Espinosa, Alonso Carrillo, Ambrosio de Salazar și Juana Inés de la Cruz).
Odată cu poeții neoclasici (ultimul sfert al secolului win) are loc o renaștere (Iriarte, Moratín), datorită influenței franceze. La fel se va întâmpla cu romantismul și modernismul. Zorrilla va implanta hegemonia Alexandrianului trohaic pe parcursul unei mari părți a secolului al XIX-lea, până la apariția formelor mai libere și mai poliritmice promovate de Francisco Gavidia și Rubén Darío. Tocmai odată cu modernismul, versul alexandrin devine unul dintre cele mai importante și variate versuri în toată potențialul său de ritmuri, înzestrându-l cu o flexibilitate neobișnuită (chiar stabilind cezura prin ruperea unor relații precum cele de articol-substantiv, de exemplu). : „A magnaților, a fericiților acestei vieți” (R. Darío).
Popularitatea Alexandrianului a scăzut treptat de atunci, la fel ca și inovațiile metrice ale Modernismului au fost uitate. Alejandrino este însă un vers cu o mare tradiție și posibilități ritmice, care a facilitat, fără îndoială, reapariția lui sănătoasă în anumite perioade ale poeziei contemporane de limbă spaniolă. ARS > Picior (metric).
ALERTA. Adjectivul alert înseamnă vioi și rapid, cu o nuanță de bucurie. Acest termen este folosit în vocabularul dansului și al teatrului și în muzică pentru a descrie interpretarea unui muzician.
În literatură, este folosit cu o nuanță laudativă pentru a descrie un stil. Se spune chiar metaforic că un autor scrie cu pixul alert. Se înțelege prin aceasta, textul care prezintă următoarele caracteristici:
1 	/ Propoziţia este simplă din punct de vedere gramatical, rapidă la caracter şi fără povara opoziţiilor, propoziţiilor sau subordonatelor.
2 	/ Întregul este plin de dinamism și mișcare. Conținutul textului în sine este simplu, lipsit de idei secundare, de reflecții parazitare. Autorul rămâne la esențial, merge direct la obiect. Toate detaliile sunt de interes și sunt esențiale pentru efectul dorit.
72 / BUMBAC
3/ Nu se percepe nici un efort în opera autorului, care pare să scrie cu brio. Chiar dacă chiar ai trecut peste și ai șlefuit propozițiile, rezultatul final se simte fără efort și natural.
4/ Autorul nu cere un efort mare din partea cititorului pentru a-l urma; citeste usor si cu placere.
Stilul lui Voltaire este un exemplu de stil alert. Stilul alert se opune stilului serios și chiar circumspecției, măreției, solemnității. AS
>> Ridică, Alive.
DE BUMBAC. Într-un sens propriu, bumbacul este ceea ce are aspectul sau consistența bumbacului și, în special, a bumbacului bona sau vată; adică alb, pufos și pufos. În sens figurat, acest termen este folosit în mod peiorativ pentru a descrie o lipsă de fermitate sau concizie. Estetica o ia în acest sens peiorativ.
Se spune că un tablou este bumbac când are contururi imprecise: dar acest termen este folosit doar atunci când această vaporozitate se datorează, fie unor erori tehnice (cerneluri neclare sau tonalități prost realizate), fie unei laxe în concepție.
Un stil bumbac este un stil lejer și vag, datorită vocabularului său imprecis și prost stăpânit, sau, mai ales, datorită construcției neclare a propozițiilor, care sunt prea lungi. Este destul de comun ca stilul pufos să se datoreze faptului că gândul în sine este încețoșat. AS
> Difuz.
BIJUTERIE
I - Sensul propriu
O bijuterie este un obiect realizat aproape întotdeauna cu materiale prețioase și cu o manoperă elaborată, purtat pe corp sau pe îmbrăcăminte și servește ca ornament sau semn distinctiv de o anumită calitate.
Fără îndoială, bijuteriile sunt la fel de vechi ca omul și reprezintă una dintre cele mai vechi manifestări ale simțului estetic. Trebuie menționat că în vremuri îndepărtate, când viața oamenilor era încă foarte primitivă, bijuteriile deja mărturiseau o artă și o tehnică rafinată.
În orice caz, ne putem întreba dacă, inițial, bijuteriile nu erau altceva decât decorațiuni, sau mai exact, dacă faptul de a se împodobi în sine nu presupunea o intenție rituală sau magică, un sens misterios. Pentru multe dintre bijuteriile antice, forma, decorul, reprezentările sau inscripțiile au fost alese pe baza puterilor care le erau atribuite și a simbolismului legat de aceste elemente. Deși din Evul Mediu bijuteriile își pierd progresiv caracterul magic și misterios, ele sunt încă folosite în scopuri religioase sau ceremoniale. Astăzi, în țările occidentale, bijuteriile nu mai au o semnificație magică, dar de multe ori li se acordă o valoare simbolică, iar multe dintre superstițiile credințelor antice rămân legate de
aceste bijuterii Deasupra civilizațiilor și credințelor, există un anumit număr de constante, anumite forme și anumite chestiuni care par să aibă semnificații similare.
În ceea ce privește formele, cercul, de exemplu, este forma perfectă, un simbol al raiului, al infinitului; pe de altă parte, este ceea ce înconjoară, prin urmare, protejează și unește; coroana este astfel un semn și un instrument de putere și autoritate; Cercul care leagă se găsește în inelul de mireasă care unește soții, sau în inelul religiosului care îl leagă de Dumnezeu. Steaua cu șase colțuri (pecetea lui Solomon) are aplicații multiple; steaua cu cinci colțuri (pentacul) este adesea desenată pe bijuterii magice. Toate reprezentările simbolice ale plantelor, animalelor, semnelor zodiacale și figurilor planetare joacă, de asemenea, un rol în acest sens.
Dintre materiale, aurul, datorită culorii și strălucirii sale, a fost în general legat de soare și, fiind inalterabil, de nemurire. Argintul este în general legat de lună, de femei, de apă, de oglindă; datorită culorii sale albe, simbolizează purificarea. Dintre pietrele prețioase, smaraldul, datorită culorii sale verde, a fost legat de vegetație, fertilitate, regenerare, dar natura sa ambiguă pare atât benefică, cât și rea. Safirul, o piatră cerească, favorizează contemplarea. Diamantul își susține puterea în trei calități esențiale: duritate, claritate și strălucire; simbolizează iluminarea spirituală și comunică cu puterile superioare care supune materia. Jadul este în China piatra divină încărcată cu energie Yang. Bijuteriile folosesc și materiale animale și vegetale: perla este lunară și feminină, adesea asociată cu dragostea și căsătoria; coralul este folosit împotriva ochiului rău. Alături de bijuteriile din materiale prețioase, există și ornamente din lemn, scoici, oase etc. În așa-numitele popoare primitive ele își păstrează în prezent toată semnificația lor magică.
Pe de altă parte, bijuteriile din materiale inalterabile rezistă aproape la infinit, iar unele dintre ele, încărcate de amintiri, capătă apoi un fel de aureolă, ca tot ceea ce scapă de forța distructivă a timpului. Acest caracter peren îi face martori ai legăturilor și jurămintelor. Prezenți privilegiați, sunt purtători de mesaje.
Estetica bijuteriei a variat în funcție de stil, direct legată de îmbrăcămintea pe care o însoțește, evoluează odată cu moda, se adaptează țesăturii. Astfel, în secolul al XVIII-lea, țesăturile fine, satinul și tafta cu nuanțe delicate, au cerut rame mai deschise; Naturalismul secolului al XIX-lea creează un nou stil de bijuterii cu flori; secolul XX introduce un stil cu forme adesea geometrice. Alături de bijuteriile scumpe, inaccesibile pentru mulți, bijuteriile numite „bijuterii” folosesc materiale fără valoare intrinsecă, dar de multe ori mărturisesc o calitate remarcabilă a invenției. Sunt foarte suportabile și constituie un agent important pentru transmiterea stilurilor.
Bijuteria este legată de artele decorului și reprezentării. Există în el o
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aspect care s-ar putea spune teatral, care, în orice caz, se referă la domeniul artificiului: decorându-se, omul reprezintă un personaj și caută privirile. Realizată din materiale strălucitoare, irizate și colorate, bijuteria este legată de arta focului, este o artă a luminii, care folosește jocurile și reflexiile: este făcută să strălucească.
LF/MS/C.
II - Sensul figurativ
Prin analogie, o piesă de artă care prezintă următoarele calități este descrisă drept bijuterie: 1/ Are dimensiuni reduse, fie în timp (o piesă muzicală foarte scurtă), fie în spațiu (construcție arhitecturală foarte mică).
2/ Are o mare valoare estetica si pare un model perfect realizat. Valoarea economică a bijuteriei în sensul propriu, care este prețioasă și costisitoare, este luată aici ca o imagine a valorii estetice și a prețului unei astfel de perfecțiuni. Astfel, termenul de bijuterie este folosit laudativ.
3/ Este perfect finisat. O lucrare de mare valoare estetică, al cărei stil este cel al unei schițe, nu se numește „bijuterie”; termenul se aplică în detaliu unei lucrări terminate.
4/ Are, însă, o oarecare simplitate, chiar fin finisată. O lucrare complicată supraîncărcată cu detalii sau ornamente nu ar fi clasificată drept „bijuterii” în ciuda dimensiunilor sale mici. S-ar putea admira virtuozitatea sau cunoștințele tehnice ale cuiva care a realizat atât de multe într-un obiect atât de mic; dar opera lui nu ar fi o bijuterie.
.5 / În fine, dezvăluie categorii estetice aparținând clasei a ceea ce este amuzant, prețios sau frumos. O epigramă usturătoare, oțeloasă, plină de energie concentrată de foc, nu este calificată drept o bijuterie. Este posibil să fie o bijuterie prevăzută cu forță, dar este necesar ca forma să fie fără violență, fără stângăcie și fără efort aparent. Foarte frecvent, folosirea termenului de bijuterie presupune o anumită tandrețe.
Lucrări precum For Elisa a lui Beethoven, From a Sieve of Wheat to the Wind a lui Du Bellay sau mica biserică Notre-Dame din Saint-Pére-sous-Vézelay au fost descrise drept „bijuterii”. La Sainte Chapelle, din Paris, susține prin vitrinele sale un aspect al bijuteriilor mai degrabă decât al bijuteriilor.
De asemenea, este descrisă ca o bijuterie, nu o operă de artă, adică un lucru, ci o persoană. Acest termen se aplică mai ales unei femei sau unui copil, atunci când este o persoană de talie mică, perfect proporționată, proaspătă și grațioasă. Chiar și folosit ca hipocoristic în limbajul obișnuit, cuvântul bijuterie are un sens estetic, deoarece valoarea estetică a ceea ce este frumos și grațios este cea care face o persoană să se compare cu un obiect mic, dar prețios. 	AS
> Dalta/dalta/dalta,
Adorn/O rmamf nto/O rname ntal .
ALIANŢĂ. În propriul sens, asociere sau unire de indivizi sau grupuri conform unui obiectiv comun.
În estetică, vorbim de o alianță atunci când anumite elemente sunt combinate pentru a crea un efect comun. Astfel, o alianță norocoasă a tonurilor, în pictură; a timbrelor, în muzică; materiale, arhitectură etc.
În retorică, alianța cuvintelor se numește apropierea a doi termeni a căror unire este neașteptată: „claritate întunecată”, „bucurie dureroasă”. În literatura contemporană și, în special, în suprarealism, alianța cuvintelor a fost exploatată sistematic. 	DOMNIȘOARĂ
>- Acord, afinitate, antiteză, asociere,
Armonie.
LUMINARE / LUMINARE. Decolorare: acțiune de deslușire; rezultat al acelei acțiuni.
Ușurați: faceți mai ușor, reduceți greutatea.
I - Luminarea materialului
Uneori, o operă de artă sau un element al unei opere de artă este ușurată material din motive tehnice, de exemplu. Astfel, costumele dansatoarelor au devenit mai ușoare după secolul al XVII-lea (datorită decupării, scurtării și folosirii unor țesături precum șifonul), în același timp în care dificultatea tot mai mare a tehnicii academice impunea un costum care nu împiedica mișcările.
II 	- Efect de iluminare
Însă termenul de iluminare este folosit în vocabularul esteticii, mai ales în sensul unei sugestii afective: luminarea creează o impresie mai mare de lejeritate.
În dansul clasic, dansatorul trebuie să ajungă prin măiestria sa pentru a oferi efectul de a scăpa de legile gravitației, de a fi aproape imaterial. Aceasta impresie este data de saritura (atunci cand dansatorul se ridica cat mai sus intr-o ipostaza data si se straduieste sa ramana o fractiune de secunda in varful traiectoriei); prin poză (arabescul sugerează, în special, ideea unui zbor); prin echilibrare pe picior (reducerea poligonului de sprijin al dansatorului la mijlocul sau vârful); prin accent (dansatorul clasic își marchează bătaia puternică în vârful traiectoriei, contrar dansatorului popular care o marchează la cădere) și, uneori, prin procedee stilistice care duc la producerea unei adevărate iluzii.
În arhitectură, o clădire este uşoară prin reducerea grosimii şi aspectului de masă a pieselor care servesc la susţinerea acesteia. La fel, arta gotică, care uşurează cu adevărat clădirea pătrunzând în părţile care nu fac nicio lucrare, dă, în plus, o impresie extremă de lejeritate datorită subtirimii liniilor, înălţimii bolţilor şi generalului. impresia impulsului spre cer care rezultă din totalitatea stilului de construcţie.
III 	- Sensul figurat
În muzică, vorbim despre uşurarea unei orchestraţii, care se poate realiza fie prin reducerea
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număr de instrumente, fie prin alegerea timbrelor sau chiar a registrelor. În literatură, ușurarea propoziției sau a stilului înseamnă a evita propozițiile prea complexe sau supraîncărcate cu subordonate, a evita epitetele și adverbe excesive etc. În pictură, o formă sau o pensulă se ușurează atunci când este mai puțin încărcată, mai puțin aglomerată cu elemente care îi diminuează claritatea sau grația.
În orice caz, a uşura, ca termen estetic, are în general un sens laudativ: uşurarea sugerează, de fapt, ideea unei spiritualizări, a unui triumf asupra materiei, a unei eliberări a omului. În timp ce supraîncărcarea are aproape întotdeauna un caracter peiorativ: uşurarea te face să câştigi, făcând ceva mai uşor; supraîncărcarea îl face prea încărcat. În cazul în care creșterea în greutate îmbunătățește munca, când excesul de lejeritate îl face mic și subțire, se folosesc și alți termeni decât ușurare și supraîncărcare.
>« Aerial, Aerat/Aerate, Inaripat, Luminos.
ALINIERE. Dispunerea elementelor asezate in linie, mai exact, in linie dreapta, parca trase de o sfoara.
Termenul este luat în sensul său propriu în artele spațiului. Alinierea construcțiilor se regăsește în arta arhitecturii și urbanismului (pe de altă parte, cuvântul aparține vocabularului tehnic și administrativ al serviciilor de drumuri publice urbane); se regaseste in amenajarea serviciilor obisnuite (de exemplu, in arta vitrinelor sau decoratorilor); plantele sunt, de asemenea, aliniate în arta grădinăritului: alinierea copacilor și a straturilor de flori triumfă în perspectivele vaste și nobile ale parcurilor în stil francez.
Aliniamentele ființelor umane se găsesc în artele spectacolului. Cuvântul, în arta dansului, desemnează dispoziția grupului de dans după replicile indicate de coregraf. Corectitudinea aliniamentelor este de mare importanță pentru valoarea unui balet. Alinierea se găsește în parade, reviste și parade etc. Ea sugerează dezvoltarea și rigoarea unei acțiuni sau gândiri colective sau, uneori, reducerea ființei umane la starea de automat (acest efect de uniformitate aproape mecanică este căutat în ansamblurile music-hall).
Pictura, basorelieful sau mozaicul pot folosi aliniamentul in scop decorativ sau pentru a se adapta, prin intermediul decorurilor regulate si continue, formelor arhitecturale (cazul, de exemplu, al frizelor).
Motivele estetice care fac ca aliniamentul să fie apreciat sunt sugerate în textul Discursului asupra metodei, partea a II-a, unde Descartes apreciază „locurile obișnuite” în arhitectură și urbanism, spre deosebire de „străzile curbe și denivelate” ale orașelor „prost”. proiectat." Estetica aliniamentului este, de fapt, carteziană în spirit; ea caută unitatea structurii, care organizează diversitatea, și raționalitatea acestei structuri, care face simplitatea ei mai inteligibilă și mai evidentă în virtutea rațiunii.
În celelalte arte, termenul de aliniere este folosit doar în sens figurat și chiar și atunci, rar. Este folosit în literatură în sens peiorativ: a alinia cuvinte, fraze sau versuri înseamnă a le compune sacrificând calitatea cantității sau a te mulțumi cu o înfățișare oarecum goală, fără conținut real, fie că este gândit sau trăit. 	AS
> Linie, liniară, uniformă.
ALITERAŢIE. Repetarea, accidentală sau sistematică, a acelorași consoane în cadrul unui vers. Aliterația propriu-zisă este doar repetarea consoanelor inițiale ale cuvintelor sau, uneori, a picioarelor metrice ale versului. Exemplu:
Viva videns vivo sepeleri viscera bust (Lucretius, V, 991). Trebuie distinse două cazuri:
1 	/ Aliterație prozodică. În unele sisteme de prozodie, de exemplu în prozodia scandinavă sau turcă, sau în versul aliterativ englezesc, aliterația este esențială în organizarea versului.
Într-un somer sesun când softe wathe sonne
Imi fac cumpărături într-o bucată de ciobăn ca aici (William Langland, Vision of Piers Plougham, sfârșitul secolului хи).
În acest caz, aliterația se face neapărat cu consoana inițială a piciorului sau a silabei accentuate.
2 	/ În alte cazuri, aliterația este un efect liber adăugat procedurii obișnuite de versificare, ca în versetul Lucrețiu menționat mai sus. Uneori se supune regulii de a implica doar consoanele inițiale; și adesea este un arhaism. Dar se mai întâmplă că tinde să fie pur și simplu un efect muzical sau expresiv și, în cazuri similare, unele versuri în care există doar o frecvență anomială puternică a unor consoane sau a anumitor grupuri de consoane sunt de obicei clasificate ca aliterative, oarecum abuziv:
Mesajul pentru bogăție, ce nu o schimbă-raP
cine vrea sa-l caute, bez la trobaP (Berceo). AS
> Asonanta.
SUFLET
1 	- Simț filozofic general
În ceea ce îl privește pe om, sufletul este ceea ce poate fi considerat ca opus trupului. Acest cuvânt, adânc pătruns de metafizică, presupune cel puțin una dintre următoarele idei (și uneori toate împreună): 1) substanță imaterială, personală și nemuritoare, separabilă de trup; 2) principiul imanent al vieții, al „animației”; 3) spiritul considerat nu numai în ceea ce are de intelectual, ci și de afectiv, de „vital, cald, cordial” (Maurice Blondel).
Il - Concepţii filozofice speciale care au implicaţii estetice
Unele teorii legate de suflet sunt legate de atmosfere estetice foarte precise. Astfel, nemurirea sufletului, cu posibilitatea unei reuniri a sufletelor în viața viitoare, a inspirat
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adesea un fel de evadare nostalgică din lume, mai ales în romantism (de exemplu, în unele dintre poeziile lui Rückert puse pe muzică de Schumann). Ideea panteistă a unui „suflet mondial” a avut tendința de a fi evocată sub pretextul unei comuniuni estetice cu natura, cu realitatea sensibilă. În ideea unui „suflet al lucrurilor”, aspectul metafizic al unirii este mult atenuat. Nu mai este vorba de mai mult decât de un fel de esență pură în care se exprimă în lucru ceea ce este mai bun, mai intim, mai copleșitor. Littré citează un text al lui Guez de Balzac pentru acest sens și Lamartine s-a jucat cu ambele sensuri, unul metafizic și celălalt nu, când scria:
Obiecte neînsuflețite, avez-vous donc une ¿ime
Qui s'attache à notre âme et la force d'aimer?
(Ai suflet, obiecte neînsuflețite,
cine se alătură ai noștri și o obligă să iubească?)
Ili 	- Simț estetic general
Din toate aceste semnificații filozofice, și mai ales din cea care insistă asupra caracterului afectiv al cuvântului suflet, este ușor de trecut la întrebuințările sale estetice. Exemplu: -a avea suflet», expresia lui Ancillon lăudată de doamna. de Staël (vid. Vocabular tehnic și critic al filosofiei). Pentru un interpret muzical, „a juca cu sufletul” (con anima) înseamnă a pune căldură și expresie în spectacol. Uneori acestui mod de a vorbi i se poate da un caracter ironic pentru a denunța o demonstrație excesivă de sentimentalism, poate nesinceră, sau un angajament afectiv comunicat din păcate printr-o tehnică insuficientă. În tabloul Artistul și familia lui, de Largilliere, fiica artistului, care cântă privind spre cer și cu o mână ridicată într-un gest care se dorește să fie simplu și mișcător, cântă clar „cu suflet”: ea face privitorul modern. a rade. Numai atunci când se poate spune despre o execuție artistică, în cel mai bun sens al termenului, că este realizată cu suflet, termenul capătă o valoare estetică foarte înaltă și autentică; dar numai dacă doza exactă a ceea ce este pe deplin participabil de către privitor este depășită chiar și puțin, efectul devine ridicol sau dureros. Iată unul dintre cele mai delicate puncte ale echitabilului artistic.
IV 	- Simțuri tehnice speciale
Sufletul unei viori este acel mic cilindru de lemn situat intre partea de jos si de sus pentru a da consistenta. Sufletul unei statui este cadrul ei interior. În cele din urmă, sufletul unei embleme este moneda care însoțește imaginea (numită trup). În ediția in-12 a Imitației lui Hristos pusă în versuri de Corneille (1656), ilustrată prin 114 gravuri, ai căror autori au fost F. Chauveau, Jérôme David, Karle Audran și Campion, sufletul fiecărei embleme a fost ales de el însuși. Corneille în textul latin al Imitației. ESTE
>- Animismul.
PERTURBARE. Modificare destul de profundă, în virtutea căreia, obiectul care o suferă se schimbă
din natură. În acest sens general, termenul este de obicei considerat peiorativ, ca atunci când se vorbește despre alterarea cântecului plâns înainte de reforma lui Dom Pothier, sau alterarea limbii spaniole din cauza abuzului de anglicisme. O transformare în bine nu s-ar numi alterare. Când se folosește acest cuvânt, ne gândim la o corupție, o decadență, pierderea unei forme esențiale, pure și nobile. Din acest motiv, cuvântul are atât de multe aplicații estetice.
În muzică, cuvântul poate fi luat în sensul general pe care tocmai l-am discutat. Vom vorbi de alterarea unei melodii printr-o schimbare de ritm sau de tonalitate, înțelegând că nu este o variație simplă, interesantă sau anodină, ci o schimbare care face ca această melodie să-și piardă caracteristicile estetice esențiale.
Dar cuvântul are și un sens tehnic. Este operația prin care se ridică sau se coboară înălțimea unei note, afectând-o în diesis sau dublu diesis, în bemol sau în dublu bemol. (Alterarea se mai numește și semnul care indică operația astfel efectuată.)
Există aici un concept foarte caracteristic al gândirii strict muzicale. Pentru un fizician, C sharp și C sunt două sunete diferite, ale căror frecvențe vibraționale sunt în raportul 25/24. Ideea că prima entitate este la fel ca a doua, dar alterată, este o concepție ontologică care aparține arhitecturii conceptelor pe care le presupune gândirea muzicală.
Noțiunea de alterare nu are niciun sens în muzica atonală. Cu toate acestea, denumiri tradiționale, cum ar fi C și Do diesis, sunt încă folosite. ESTE
ALTERNANŢĂ. Structură formală în care două entități diferite se succed într-o ordine liniară, în așa fel încât una să fie întotdeauna imediat după cealaltă și invers (fiecare unitate a primei este cuprinsă între două unități a celei de-a doua).
Alternanțele mai sunt numite și dispozitive mai complexe, în care două sau chiar trei entități sunt repetate liniar în așa fel încât unele juxtapuneri pot fi întotdeauna evitate.
În toate artele se găsesc nenumărate efecte ale alternanțelor de același fel, atât spontan adoptate, cât și recomandate de uz sau ridicate în reguli autentice: în muzică, alternarea bătăilor puternice și slabe, a mișcării tonicului spre dominant și al dominantă față de tonic, de mișcări contrare sau unite ale vocilor etc.; în arhitectură, alternând solide și goluri, metope și triglife etc. În pictură, de la Renaștere la impresionism, interzicerea juxtapunerii a două tonuri de lumină diferite, tehnică pe care Moliere, în La Gloria del Valle de Gracia, o explică și o laudă, referindu-se la picturile lui Mignard:
Les gracieux repos que, par des soins communs,
76 / HALUCINAȚII
Les bruns donnent aux clairs, comme les clairs aux brunss
(Calmul potrivit care, cu grijă reciprocă, dă întunericul luminii și lumina întunericului).
Alternarea are motive pozitive foarte valabile: 1) Este cea mai simplă structură formală după repetare, care evident nu este foarte imaginativă și devine rapid obositoare; este dintre toate structurile care conferă, în cel mai economic mod posibil, maximul de unitate în varietate. 2) Când un efect de comutare este parcurs conform unui vector liniar (temporal), este generat un ritm; astfel se introduce ritmul în operele de arte vizuale. 3) Aceste ritmuri amintesc sau simbolizează anumite ritmuri naturale; zi si noapte, inspiratie si expiratie, sistola si diastola etc. 4) Alternarea revigorează și împrospătează impresiile senzoriale sau efective și permite recuperarea activității după o pauză. Pe scurt, raspunde conditiilor normale de viata si activitatii psihologice, fizice si chiar spirituale.
În plus, într-un avantaj îndoielnic, alternanța oferă un mijloc sigur și ușor de a evita unele juxtapuneri poate îndrăznețe, dar tulburătoare, chiar dacă sunt neobișnuite sau neplăcute. În plus, o astfel de regulă, implicită sau explicită, este de obicei legată de hedonismul estetic, adică de căutarea simplei plăceri a simțurilor în realitatea artistică: alternarea consonanței și disonanței, tensiune și relaxare. , a efortului și a odihnei, a efectul excitant și efectul calmant. Dar respingerea alternanței presupune cerințe estetice mai dure și mai grele. 	EN/'C.
> Ritm).
HALUCINAȚIE / ULUITOR. Halucinația este conștientizarea impresiilor sensibile (în special vizuale și auditive) care produc iluzia prezenței unor obiecte reale. Poate evoca ființe și obiecte cotidiene, dar și ființe sau peisaje care nu aparțin universului nostru: jocuri de forme, culori și sunete, uneori însoțite de senzații olfactive, viziuni deformate, fantastice, seducătoare sau teribile. Halucinatul are uneori impresia că accesează lumi superioare, iar de acolo derivă folosirea halucinogenelor pentru promovarea acestor viziuni. Vizitarea „paradisurilor artificiale” poate stimula uneori imaginația, dar pe termen lung consecințele dramatice sunt epuizarea forțelor creatoare și dezintegrarea personalității. Halucinația are doar o relație indirectă cu estetica.
La rândul său, adjectivul halucinant, care califică ceea ce are mare putere de iluzie și evocare, are un sens estetic precis. Anumite lucrări sau anumite spectacole sau fenomene ale naturii pot produce certitudinea unei prezenţe, sau a unor evenimente sau fenomene extraordinare. Se spune că o operă de artă este halucinantă atunci când universul creat de ea este perceput ca mai mult
autentic decât decorul. Opera halucinantă încântă, atrage, chiar și atunci când este groaznică. Dar receptorul are o mare parte în el, astfel încât ceea ce pare uimitor pentru unii îi poate lăsa rece pe alți telespectatori. Creațiile lui Goya, romanele lui Salvador Dalí sau Kafka sunt de obicei percepute ca uimitoare. În pictură, deși acest adjectiv este rar folosit, opera halucinantă prin excelență ar trebui să fie trompe-œil, întrucât obiectivul său este tocmai acela de a impune prezența imaginii sale bidimensionale ca obiecte reale.
Dintre arte, cinematograful este cel care, datorită aspectului său puternic de realitate și a puterii sugestive a imaginilor sale, poate căpăta un aspect halucinant (Îngerul exterminator al lui Buñuel). Totuși, chiar și în acest domeniu, o anumită corespondență între spiritul creatorului filmului și cel al spectatorului este esențială; Cu siguranță, publicul care va vedea lucrul uimitor este cel care îl dorește. Sensibilitatea poate fi foarte diferită. Unii vor fi fascinați de fantasticul insinuant și discret al unor secvențe din Inocenții lui Jacques Clayton (bazat pe The Turn of the Screw, de Henry James); altele, prin expresionismul Cabinetului dr. Caligari, de R. Wiene, sau futurismul fantastic din 2001, de Kubric. Este nevoie de o coluziune între creator și public. DOMNIȘOARĂ
>* Delir, fantomă, viziune [ш].
ALUZIE
I - În artele literare
Cuvinte menite să sugereze ideea despre ceea ce nu se vorbește în mod expres. Cititorul sau ascultătorul înțelege ceea ce se înțelege și completează astfel ceea ce autorul a evitat.
Aluzia presupune, deci, cunoasterea unor fapte sau a unor idei si este obscura pentru cei care nu sunt constienti anterior.
Funcțiile estetice ale aluziei pot fi următoarele trei:
1 	/ Stabiliți o intimitate, aproape o complicitate, între autor și cititor, care se înțeleg cu înțelegeri implicite.
2 	/ Oferă o notă de delicatețe evocărilor discrete.
3 	/ Prelungiți explicitul prin intermediul unor scăpări care par mai mari pentru că nu sunt pe deplin expuse.
4 	/ Dă, uneori, o anumită savoare aristocratică a ceea ce poate fi înțeles doar de către inițiați.
5 	/ Evitați dezavantajele unei satire prea evidente, de exemplu în vremuri de cenzură.
Uneori se întâmplă ca aluzia să nu fie formal în text, dar publicul îi acordă acea valoare, în general ca o consecință a circumstanțelor actuale.
II - Alte arte
Tot ceea ce tocmai s-a spus poate fi aplicat altor arte. În muzică aluzia este uneori foarte clară și intenționată. De exemplu, în Carnavalul lui
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Vine de la Schumann, tema Matsellesa, evocată subtil, dar într-un mod care este recognoscibil, este o aluzie caracteristică. Cu toate acestea, este greu să distingem în muzică o aluzie de o evocare sau o reminiscență. Există și exemple de aluzii la alte arte: cinema, arte plastice, teatru etc. Un gest, o atitudine, o reprezentare scenica pot fi aluzii.
E.L. S.
> Numire, cheie.
BLÂND
I - Sensul etimologic
Este bun cine este demn sau capabil să fie iubit. În acest sens precis Boileau spune că «Numai Adevărul este Frumos. Numai Adevărul este bun» (Epistolei IX). Însă limbajul actual a atenuat mult sensul primitiv și atunci când cuvântul este luat ca termen al esteticii, se face cu al doilea dintre sensuri.
II - Amabilul ca categorie estetică
Genul se caracterizează printr-o dulceață plăcută, o bucurie de acces simplu și ușor, care mulțumește și încântă plăcut fără a necesita niciun efort spiritual sau tensiune emoțională. Ceea ce este amabil evită opozițiile, contrastele, disonanțele, efectele forței și intensității. Un peisaj prietenos și ușor ondulat, proaspăt și zâmbitor; o poezie prietenoasă este fluidă, liberă și fără pretenții.
Aceasta este natura amabilului, dar poate fi calificat prin distingerea a trei clase.
În primul, termenul „bună” este un termen laudativ. O grație plină de naturalețe, o armonie echilibrată, este lăudată cu ea. În felul acesta, Fénelon scrie în Carte a la Acaelemia, un proiect de Poetică-, «Cer un poet amabil, proporțional cu comunul oamenilor... Îmi doresc sublimul atât de familiar, atât de dulce și simplu, încât oricine poate. cred că sunt capabili să fi putut să o realizeze fără efort, deși puțini bărbați sunt capabili să o facă în mod eficient. Prefer genul celui surprinzător și minunat. Este frumusețea simplă, amabilă și confortabilă pe care o apreciez.»
Cu o altă nuanță, termenul prietenos este folosit cu o oarecare condescendență. Calificând o operă drept prietenoasă, se înțelege că are calități de prospețime și grație, dar că nu aparține marii arte. Când Baudelaire vorbește despre „bunul Prud’hon” (Curiozități estetice: Muza clasică a bazarului Bonne-Nonvelle), este pentru a-l opune „bucuriilor amare ale lui David”, care necesită un „suflet bine temperat”, dar nu-l preţuieşte mai puţin.„delicios”.
În cele din urmă, un al treilea înțeles ia amabilitate într-un sens peiorativ. Ca și în a doua nuanță, amabilul implică aici ideea unei anumite micime, a unei lipse de înălțime sau putere; dar, spre deosebire de primele două nuanțe, în acest fel se văd grații lumești destul de exagerate și o lipsă de sinceritate. Ceea ce este amabil aici este acel rafinament descris de Taine (Vechiul Regim, capitolul III): „Totul în el.
este artificială, afectată, decorațiunile, costumele, sunetul vocii lui, cuvintele, ideile și chiar sentimentele... În conduită ca și în literatură, tot ce se abate de la un anumit model este respins... Sub nicio formă. împrejurările mizează pe excentric, pe neprevăzut, pe impulsul vioi, spontan... Trebuie să fii mereu amabil și pentru a dobândi această disciplină, sensibilitatea care se împrăștie în o mie de canale mici nu mai poate forma un mare flux. » 	ESTE
>- Fermecător, Dulce, Prospețime, Rafinat, Simplu.
MANIERAT. Adjectiv peiorativ apropiat de afectat. Manierat este ceea ce ia în mod exagerat felul altuia, sau accentuează excesiv anumite trăsături stilistice sau formale. Termenul se aplică mai ales formelor inutil rafinate, răsucite, complicate în mic. Manieratul se opune naivului sau firescului; lipsită de sinceritate în exprimare.
HT
>• Afectat [i],
AMĂRĂ / AMARĂ. Adjectivul ameirgo este doar un termen de estetică în sensul său figurat, pentru a califica etosul* unei opere sau, uneori, starea de spirit în care autorul operei a compus-o.
/ - Domeniu de aplicare
Bitter se spune că caracterizează lucrări literare, teatrale sau cinematografice sau, uneori, în artele plastice, caricaturi sau chiar portrete. De fapt, acest adjectiv desemnează un anumit mod de a prezenta realitatea prin opera de artă; prin urmare, poate fi aplicat unei lucrări numai în două condiții:
1 	/ Existența unui conținut reprezentativ Un tablou non-figurativ, o muzică pură nu poate fi amară.
2/ Referire la realitate
Lucrările care sunt plasate într-un univers hotărât desprins de realitate nu pot fi descrise ca fiind amare. O lucrare amară poate prezenta realitatea într-o formă mascata, dar în care prezența realității continuă să se simtă sub alterarea aspectului, făcând transparentă în lumea animală forma neobișnuită, onirică, fantastică etc. (cf. Swift sau Kafka sau niște desene fantastice Granville precum The Vampiress Taxed People in the Budget Pit).
II 	- Natura etosului
Amărăciunea se caracterizează, în primul rând, printr-o viziune dureroasă, dureroasă și pesimistă asupra realității (cf., de exemplu, teatrul lui Becque sau Strindberg).
De asemenea, implică o participare personală în acea lume rea; Nu se poate fi amar în fața unei realități văzute din exterior și care nu ne privește în mod direct. Destul de des, autorul însuși este cel care experimentează o oarecare ranchiună personală, iar cititorul sau privitorul o suferă participând la punctul de vedere al autorului (cum ar fi amărăciunea care se manifestă în Musset
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împotriva „un Lamartine îmbătrânit care mă tratează ca pe un copil”).
Amărăciunea presupune și o anumită neputință în fața unei situații care este și sumbru. Chamfort este amărât de „o lume în care este necesar să se frânge inima sau să se întărească”. Voltaire este prea combativ pentru a fi amar într-o satira care este prezentată ca o forță activă.
Dar amărăciunea nu se resemnează, nu se oprește din luptă și încearcă să dăuneze forței care o copleșește, Freya din cele șapte insule, de Conrad, este o lucrare consternătoare; Poezia lui Musset „Mi-am pierdut puterea și viața” este sfâșietoare; dar nu există nici un pic de amărăciune nici în una, nici în alta. Răncuiala agresivă a lui Dante este amară: îi trimite în Iad, pentru o eternitate spirituală, pe cei care au triumfat asupra susținătorilor lor într-o scurtă viață temporală.
Frecvent, amărăciunea are ceva retrospectiv, presupune un resentiment care se întoarce în trecut.
Etosul amar este, în mod curios, adesea combinat cu alte arome aproape contrare: dulce-amărui caracterizează unele dintre poeziile lui Verlaine. Se vorbește și despre un râs amar. AS > Acid, Înțepător, Pamflet, Satira.
ATMOSFERA
I 	- Sensul propriu
Mediul este, în sensul său propriu, și într-un mod foarte general, mediul în care se află o ființă, pe care o învăluie complet.
Utilizarea estetică a acestui termen se rezumă la difuzare: „stabilirea stării de spirit” oferă o rezonanță care sugerează că personajele sunt înconjurate de un spațiu larg și nu vorbesc într-un loc închis și limitat.
II 	- Sensul figurativ
Un neologism foarte răspândit astăzi ia mediul, nu în sensul unui mediu material, ci în cel al unui mediu moral și mai ales afectiv și mai ales, al unui mediu uman.
În acest sens, mediul poate fi legat de o operă de artă în trei moduri.
1 	/ Mediul în care trăiește autorul operei
Acest lucru interesează mai ales istoria artei sau literaturii, dar poate fi de interes și pentru estetică. Nu este vorba de relațiile dintre scriitor sau artist și mediul lor, termenul de mediu are o nuanță mai afectivă: este modul în care mediul autorului prinde viață, sentimentele care domină în el, modul în care el. reacţionează sentimental sau emoţional. Toate acestea pot avea o influență asupra genezei sau asupra conținutului unei opere de artă.
2/ Mediul de lucru
A/ Ansamblu de mijloace tehnice prin care se sugerează un mediu pentru rezonanțe afective.
În cinema și la radio, mediul este ansamblul zgomotelor neclare care însoțesc o scenă: voci, zgomotul mulțimii, vânt, apă care picură etc. Se spune „creează atmosferă” când
înconjoară personajele cu o atmosferă sonoră Muzica ambientală se numește muzică care sugerează un climat afectiv fără nicio imitație precisă sau intenție reprezentativă.
În arta dansului, unele balete reușesc să creeze un mediu original printr-o combinație judicioasă de mijloace coregrafice, muzicale și chiar decorative. Inoportunitatea oricăruia dintre ele poate fi suficientă pentru a o distruge în spiritul spectatorilor.
În literatură, în teatru, mediul intern al operei este constituit de mediul în care autorul își plasează personajele și de sentimentele care domnesc în aceasta. Termenul de mediu nu desemnează, de altfel, nici un cadru de acţiune, ci doar un mediu uman. Imaginea materială a vieții pe care autorul o oferă personajelor sale nu este de obicei desemnată prin cuvântul mediu, decât dacă implică personajele care se mișcă în ea și sugerează impresii eficiente. Acest mediu este descris în opera literară, dar este prezentat direct în teatru, unde decorurile, costumele, iluminatul și recuzita etc., pot contribui la fel de mult la atmosferă ca și textul sau interpretarea autorilor.
В / Climatul afectiv general care emană dintr-o operă sau, ca să vorbim în termeni mai tehnici, etosul acesteia.
Mediul este aici impresia sentimentală sau emoțională care scaldă opera, considerând această impresie în sine și nu în relația ei cu mijloacele materiale sau tehnice care contribuie la crearea ei. O operă de artă poate avea astfel o atmosferă fericită, tragică, magică etc. Când se folosește termenul de mediu, se înțelege că acest climat afectiv este uman și că constituie un fel de rezultat global ale cărui elemente sunt destul de nediferențiate.
3/ Mediul în care se desfășoară munca
Acest sens se referă numai la reprezentarea publică a operelor de artă, cum ar fi un spectacol de teatru, un balet, un concert, o lectură sau o recitare publică de opere literare. Acest tip de mediu presupune un contact direct între public și interpreți (și nu o separare ca în cinema sau la radio). Este nevoie și de un public adunat în care să se formeze un fel de suflet colectiv (și nu un public dispers ca cel al radioului sau cel al lecturii solitare). Mediul este, așadar, atmosfera afectivă care se stabilește în public, și între interpret și public. Uneori, mai precis, acest termen de mediu desemnează un climat afectiv care este îmbrăcat cu un caracter de comuniune, căldură umană și chiar animație.
Un acord sau dezacord între mediu (în sensul 2) care emană din muncă și climatul psihologic sau social al mediului în care se desfășoară poate aduce o lucrare mai aproape de public, să o facă în concordanță cu aspirațiile acestuia sau, în caz contrar, dăunează-i, favorizând sau defavorizand aspectul unui mediu (în sensul 3).
În teatru, scenograful încearcă să învelească acțiunea într-o atmosferă propice, acționând direct asupra sensibilității spectatorului; inclusiv
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sau înainte de a spune primul cuvânt, atmosfera creată de decor și iluminarea acestuia influențează percepția publicului; ajunge brusc la înţelegerea subiectului, îl precede, îl acceptă şi se conformează acestuia, ceea ce favorizează stabilirea unui mediu de reprezentare.
În orice caz, pentru a da termenului „mediu” un sens precis în contextul artistic, este de remarcat distincția care s-a făcut între sensul arhitectural și sensul plastic. Prima se manifestă cu toate implicațiile sale în domeniul urbanismului*, a doua se referă la realizările într-un spațiu care s-a născut în întregime din imaginația artistică. În această secțiune vom comenta sensul plastic al termenului.
Noțiunea de mediu a atras atenția teoreticienilor artei încă din 1964 și ar trebui să stimuleze puternic creatorii și să-i încurajeze să-și continue, la o scară foarte diferită, experiențele plastice. Pe de altă parte, aceste investigații au permis artiștilor cu tendințe estetice opuse, veniți din constructivism pe de o parte și dadaism pe de altă parte, să întemeieze un nou tip de artă numită „art ambientală”. Deși nu putem prezenta aici modul în care principalii artiști, precum Schöfer, Lassus, Kaprow, Vostell, Kienholz, sau grupurile GRAV, Zero, T, N, Gutai, Dvizenie au contribuit la această evoluție, dorim să remarcăm că fiecare « ambiance» este concepută ca o propunere plastică independentă, la care privitorul este invitat să „participe”. Dar aceste medii au o altă caracteristică esențială, care este aceea de a înlocui opera de artă. Deși se poate întâmpla ca acestea să conțină în continuare obiecte sau efecte care prin ele însele au valoare estetică, este întotdeauna totalitatea mediului artistic dematerializat care primează.
III - Mediul si atmosfera
Utilizarea celor doi termeni, în sensul său figurat, nu este foarte fixă. Termenul de atmosferă este de o utilizare mai veche și un limbaj mai șlefuit. Dar cuvântul mediu este în prezent foarte răspândit în limbajul comun și în limbajul tehnic al diferitelor arte, unde primește semnificații diferite. Sensul lor este adesea destul de vag. Această imprecizie permite ca acești termeni să fie folosiți în judecăți pripite și convenabile. Luate drept sinonime în limbajul comun, ambele desemnează etosul unei lucrări sau setul de procedee materiale sau tehnice prin care artistul dă naștere acestui etos. Sunt aproape înlocuitori pentru termenul ethos, care face parte din vocabularul de specialitate al esteticii.
Dar se întâmplă și să se distingă, și chiar opuse, atmosferă și mediu. Atunci când mediul este separat de atmosferă, se poate datora uneia sau alteia dintre nuanțele variabile care urmează.
І / Mediul se referă la mediul uman. S-ar distinge de atmosferă prin faptul că implică ideea unui mediu natural (mai ales dacă este conștient de o relație cu propriul simț, care desemnează aerul care îl înconjoară).
2 	/ Uneori în teatru termenul de atmosferă este rezervat să desemneze mijloacele materiale care sugerează impresia afectivă sau obiectele materiale reprezentate de opera, rezervându-se termenul de mediu pentru a desemna impresia afectivă luată în sine. Aparent, la radio predomină utilizarea inversă.
3 	/ În ceea ce privește o impresie de tipul „există atmosferă”, mai ales pentru a indica mișcare și animație, este foarte familiară și poate fi considerată în afara limbajului estetic. Este bine de subliniat că, pe de altă parte, pentru puriști folosirea cuvântului mediu în majoritatea sensurilor precedente este o utilizare lingvistică foarte proastă, susceptibilă, chiar, unui anumit ridicol. AS/C. > Atmosferă, Efecte sonore, Etică, Public.
AMBIGUITATE. Termenul de ambiguitate desemnează, în general, diversitatea interpretărilor la care este susceptibilă o limbă. În estetică, ideea de ambiguitate are o importanță fundamentală: stă la baza tuturor aspectelor creației artistice, fie pentru că artistul se străduiește să o construiască, fie pentru că și-a dorit ca opera sa să fie interpretată diferit. Ambiguitatea în artă nu încetează să ridice întrebări complexe, întrucât o operă al cărei autor tinde spre claritate, spre precizie atât în domeniul formelor, cât și în cel al sensului, poate conține efecte de ambiguitate involuntară și respinsă de autor atunci când este folosită. cont de ea sau, dimpotrivă, efecte de ambiguitate dorită precum cel surprinzător din celebra scenă a Iphigeniei, de Racine: «Vous y serez, ma fille...» (în franceză, construcția «y être» are două sensuri: a realiza, a realiza ceva sau a fi în. Traducerea ar putea fi așadar dublă: „Vei fi acolo, fiica mea...” sau „Înțelegi, fiica mea...”). Mona Lisa este o lucrare clasică și totuși zâmbetul Mona Lisa este ambiguu.
Se pare, deci, că pentru a cuprinde noţiunea de ambiguitate este necesar să ne referim la diferitele concepţii ale persoanei exprimate de formele artistice precum şi la evoluţia acestor forme. Foarte relativă la Ronsard, ambiguitatea poate fi considerată absolută la Valéry, iar aceeași confruntare se poate stabili între Corneille și Pirandello, între Chardin și Monet, Arta Fugii și Norii.
În fine, artistul care respinge ambiguitatea în principiu se va deosebi de cel care, dimpotrivă, o concepe ca valoare: ca însăși esența realității, a vieții. În sfârșit, noțiunea de ambiguitate ar trebui luată în considerare din punct de vedere istoric, întrucât o lucrare al cărei autor nu a dorit să fie ambiguă va fi apreciată ulterior pentru gama de interpretări pe care o presupun conținutul și forma ei. Să observăm diferența dintre ambiguitate și criptografie. În unele cazuri, se ignoră că este una sau alta. (Există încă discuții cu privire la munca lui El Bosco.)
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I - Ambiguitate în lucrări
1 	/ Arte plastice
Ambiguitatea poate apărea din imaginea însăși și poate fi în identificarea a ceea ce este figurativ. Se propune apoi un sistem dublu de lectură care ridică îndoieli cu privire la determinarea imaginii: în Leonardo da Vinci modelul feminin devine masculin în ochii noștri și invers. Un alt tip de ambiguitate picturală sunt peisajele lui Momper care prezintă capete umane. În fine, ambiguitatea poate fi -fenomen mai rar- nu în lectura imaginii, ci în sistemul de citire al ansamblului formal: în unele pânze de Vieira da Silva se poate face o lectură în sensul de profunzime (fictivă) . , când lucrarea pare să se pună în fața spectatorilor, să se „aplece” spre ei. Ambiguitatea motivului și a fundalului a fost căutată sistematic în unele forme de artă decorativă arabă. 2 / Literatură
Metafora, polisemia și unele homofonii dau poemului o părtinire care îl face un sistem de ambiguități. Mallarmé a atribuit lucrărilor sale trei simțuri suprapuse (nu diferite însă); literar, erotic și „metafizic”. S-a subliniat că structura Los cantos de Maldoror a făcut un efort pentru a avea acces la un centru care, în ansamblu, devine inaccesibil și, pe de altă parte, ascuns.
Estetica literară a Evului Mediu exploatase deja resursele ambiguității. Astfel, arta trubadurilor s-a exercitat pe cele două planuri ale iubirii: divin și uman.
În romanul contemporan, și în special cu Henry James, personajul poate părea esențial ambiguu, iar funcția romanului ar fi atunci să arate această ambiguitate și să lase cititorului sarcina de a explica eroul, de a-l transforma într-un „personaj”. Această tendință se va accentua pe parcursul secolului al XX-lea, mai ales în lucrările care fac apel la diversele forme ale monologului interior. Pe de altă parte, personajul (atât în Proust, cât și în Gide) va fi obiectul unor „priviri” contradictorii, astfel încât personalitatea sa nu va părea niciodată coerentă, stabilă sau definită.
Teatrul lui Pirandello stabilește o adevărată estetică a antichității și s-a putut vorbi de „operă deschisă” pentru a-i caracteriza pe fiecare în felul său precum și Ulise sau muzica în serie.
În literatura fantastică, ambiguitatea ființelor și situațiilor a jucat întotdeauna un rol predominant (Edgar Poe, Hoffmann...).
3 	/ Cinema și desene animate
Posibilitățile de ambiguitate care se oferă artelor plastice și literaturii se regăsesc, în registrul propriu, și în artele cinematografice. Ambiguitatea personajului s-a manifestat în cinematografia americană încă din anii 1930.
II - Ambiguitate retrospectivă
O lucrare considerată ambiguă la momentul creării ei tinde să devină și mai mult în timp.
Paul Valéry a subliniat că citim unele dintre versurile lui Racine prin lectura noastră despre Romantism. În plus, citim Scève prin Mallarmé, Poussin prin Cézanne și Griffith prin Hitchcock. Faptul că orice „lectire” a unei opere poate fi actualizată și se situează în mod necesar într-o ordine interpretativă pare să implice că opera de artă este mai degrabă creatoarea unui sens, decât stabilită dintr-un sens... Să subliniem că Conținutul gândirii psihologice, metafizice sau politice a unei opere este greu de redus, în sine, la o semnificație care o epuizează. André Gide l-a văzut pe Chopin ca pe un muzician esențial viril, iar la câțiva ani unul de celălalt, Iulius Caesar al lui Shakespeare a fost pus în scenă ca o dramă „autocratică” și apoi ca o piesă „democratică”... MZ
> Amfibologie, Imprecizie [i 2].
AMIN / AMENITATE. Prin amenitate se înțelege un fel de dulceață primitoare și afabilă. În mod normal, acest lucru nu se spune mai mult decât despre o persoană umană, despre limbajul sau comportamentul său față de o altă persoană. Prin antifrază, și în glumă, este folosit și pentru a comunica scopuri insultătoare.
Termenul de amenitate capătă un sens estetic aproape exclusiv atunci când vorbim despre peisaje. Un peisaj plăcut este un peisaj plin de dulceață (fără culori strălucitoare, fără contraste violente de lumină și umbră, sau linii întrerupte) și care pare să invite la o viață liniștită și fericită. Expresia este pătrunsă de un fel de animism. Curios este că se spune despre peisaj în sine și nu despre tabloul care îl poate reprezenta. O operă de artă nu este de obicei descrisă ca fiind distractivă. Și totuși această expresie ar putea fi justificată în unele cazuri. ESTE
> Dulce.
DRAGOSTE
I - Teorii estetice generale
Dragostea, luată din punct de vedere preponderent psihologic, este acel sentiment de afecțiune mai mult sau mai puțin electiv care conduce o ființă la alta; sentiment în care se recunosc în mod normal diverse modalități, în funcție de faptul că este vorba de atracție între persoane de sex diferit, de afecțiune unul față de celălalt a membrilor familiei, de sentimente de tipul prieteniei sau de caritate (dragoste de aproapele) sau, în sfârșit, de sentimente față de mai multe sau ființe mai puțin abstracte sau generice (dragoste de artă, dragoste de neam uman).
Cu numele de iubire (uneori, cu majuscula) se mai numeste si inceputul tuturor acestor sentimente, esenta lor sau forta pe care o reprezinta, vorbind despre ele ca o entitate, asa cum fac de obicei filosofii si teologii. Dragostea în aceste două sensuri îl interesează pe studentul esteticii, deoarece un număr mare de teorii estetice o iau ca bază. Cel mai cunoscut este cel pe care Platon îl expune în Simpozion: iubirea, acel «daimon», ôatpœv (adică acea ființă intermediară între uman și divin), prezentată ca principiu.
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evlavios mediator activ care conduce dialectic omul spre calitatea supremă, în primul rând, prin atracția trupurilor frumoase și a formelor frumoase, apoi, încetul cu încetul, purificându-se, prin atracția Frumosului însuși.
Dragostea în această teorie a lui Platon se numește Epcoç. ceea ce personifică iubirea în sensul în care intervine dorința. În greacă mai avem și cuvântul ауалт|, despre care nu avem dovezi ca substantiv decât mai târziu. Numai verbul сіуаласо, a iubi cu dragoste curată, apare la Platon. Ausslt| aparține în special literaturii iudeo-greacă și creștină. Desemnează iubirea frățească sau iubirea divină și se opune epcoç. Apare în teoriile mistice și morale, dar nu și în estetică.
Alte teorii se referă nu la principiul mai mult sau mai puțin metafizic, ci la fenomenele psihice ale sentimentului de iubire, în special sexual. Intervenția instinctului sexual în judecata estetică s-a afirmat frecvent, uneori cu o intenție relativistă, denunțând chiar această valoare estetică ca o iluzie. Cunoaștem boutadele lui Voltaire: -Le beau, pour le crapaud, c'est sa crapaude» („Pentru broasca, frumosul este broasca lui-. Acest animal este paradigma urâtului în franceză). Ne cunoaștem și versurile lui Lucretius despre iluziile estetice ale iubirii, pe care Molière face o imitație care apare în Mizantrop.
Trebuie luate în considerare și teoriile care explică prezența frumuseții în natura vie, bazate pe noțiunea de selecție sexuală și având în vedere culorile strălucitoare ale păsărilor masculi, și chiar ale florilor, precum și aspectul ornamental al unor organe inutile (cerbul coarne, coama leului, caruncula curcanului etc.), ca „personaje sexuale secundare” care ajuta la aceasta selectie. Aceste idei derivă din Darwin; sunt și în Herbert Spencer. Știința actuală are mari rezerve cu privire la ele.
În ceea ce privește estetica freudiană, ea ridică, pentru a spune adevărul, existența unor legături strânse și foarte puternice între instinctul sexual și fenomenele de artă sau de bucurie estetică; dar cu o construcție mult mai complexă al cărei factor fundamental, numit libido, nu putea fi tradus corect cu termenul de iubire.
În fine, este o părere foarte răspândită -pentru că este o opinie și nu o teorie- că dragostea este cea care face poeți sau, în general, artiști, în așa fel încât să fie marea sursă a oricărei inspirații și chiar a tuturor. geniu. Această opinie (sau această prejudecată) nu ar putea aparține unei estetice serioase fără modificări majore. Mai presus de toate, satisface o anumită sensibilitate fictivă sau este legată de un mit social autentic al iubirii.
II - Reprezentarea Iubirii, ca entitate, în opere de artă
Dragostea, sentimentul în sine, principiu sau entitate, se regăsește, reprezentată concret în multe lucrări alegorice sau inspirată indirect de convenții alegorice. Dar trebuie să
ai grijă la faptul că, deși multe religii recunosc divinități care guvernează iubirea, acestea nu trebuie confundate cu personificarea iubirii în sine (personificare care, de altfel, se găsește atât în Orient, cât și în Occident) și despre care nu vom discuta. Aici.
În pictură, iconografia Iubirii, un geniu înaripat înfățișat fie ca adolescent, fie ca copil, și înarmat în mod tradițional cu arc și săgeți, își are originea în mitologia greacă, unde dragostea este inițial o divinitate teribilă (zeii arcași sunt zei de la care vin epidemii, insolații, morți subite). Încetul cu încetul, în arte și în poezie în care anumite teme (Iubirea umedă, vânzătorul de Amores etc.) au inspirat o întreagă tradiție picturală, figura ei piticește și ajunge să fie afectată. Cupidonul latin își primește și aspectul iconografic dintr-o confuzie progresivă cu geniul individual. Mai târziu, în iconografia creștină, Cupidonul apare și sub forma unui heruvim. Așadar, în virtutea unei evoluții curioase, asirianul Kerub, maiestuosul taur înaripat cu chip uman bărbos, ajunge să ofere bebelușilor dolofani care apar în picturile religioase încă din Renaștere. Vezi, de Rafael, Madona cu Pruncul, între Sixtus al II-lea și Santa Bárbara, cu un prim plan din doi heruvimi sprijiniți pe cadrul inferior al tabloului, care introduc în compoziția evlavioasă o notă de ingeniozitate ciudată, aproape comică, dar cu o calitate plină de umor.tandru și amabil. Ele nu se deosebesc, prin înfățișare, de „micile iubiri” care s-au îmbolnăvit prin arta clasică, de la Renaștere până la sfârșitul secolului al XIX-lea, și de care sensibilitatea contemporană se îmbolnăvește atât de des. Vezi, de exemplu, Cuibul de viespi a lui Bouguereau, o fată care traversează un poiană este asaltată de o mulțime de „iubiri mici” care flutură în jurul ei, care le sperie cu mâna în timp ce o amenință cu săgețile lor. Pictura, care respinge sensibilitățile contemporane, a impresionat publicul din secolul al XIX-lea ca fiind captivantă.
În sculptură, dragostea este înfățișată ca un adolescent mai des decât în pictură. În celebrul Extaz al Sfintei Tereza al lui Bernini, iubirea divină este reprezentată de un adolescent, cu un aspect a cărui asemănare cu tradiționalul Cupidon i-a șocat pe unii spectatori și a provocat epigrame de la alții; dar artistul a vrut să arate (inspirând, pe de altă parte, în confiderile autobiografice ale sfântului) iubirea divină care provoacă extaze ce le depășesc pe cele ale iubirii pământești.
În arta coregrafică, personajul simbolic al Iubirii apare destul de frecvent în forma sa generică, fie desemnat prin acel nume (Sylvia, Amory dragostea lui), fie prin denumirile sale mitologice (Bros, mofturile lui Cupidon). În general, personajul este reprezentat de un copil înaripat, înarmat cu arc și Made; alteori, de un tânăr fără aripi și fără arc; rareori,
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de către un adult. Poate exista și multiplicarea personajului sub masca unor mici iubiri înaripate (The Gallant Indies). În Sarracenia, muzică de Bartok și coregrafie de Michel Descombey, unde apare generic „Dragoste”, personajul este o femeie.
În teatru, caracterul simbolic sau mitologic al Iubirii este mult mai rar decât în balet. Se găsește mai ales în operele care își trag subiectul din legendele grecești, dar în aceste legende nu există aproape nicio tendință de a face din dragoste, ca personaj individual, eroul poveștilor dramatice. Se regăsește, însă, în unele lucrări precum Psyché, de Moliere, Corneille și Quinault.
În literatură, și în special în poezie. figura simbolică a Iubirii este tradiţională. Poezia antică a cunoscut-o; dar domeniul lui de alegere este, poate, mai presus de orice poezie alegorică medievală. „Dragostea” este atunci un fel de Idee al cărei caracter abstract nu o împiedică să reprezinte rolurile foarte specifice ale unui feudal, de consilier etc., în raport cu poetul. Foarte des, această alegorie ia formă umană (în poezia trubadurilor, Iubirea este întotdeauna un personaj feminin simbolic, la poeții lengua d'oïl, Iubirea este de obicei un bărbat). Uneori, se poate întâmpla ca alegoria să nu fie antropomorfă, ci zoomorfă (Pantera iubirii, de Nicole de Margival); de foarte multe ori este o plantă (nu în Roman de la Rose, unde Dragostea este un personaj total diferit de Trandafir, ci în lucrări precum Arborele Iubirii. Această tradiție a iubirii de plante continuă și după Evul Mediu).
Dacă artele reprezentative au împrumutat frecvent un aspect concret Iubirii ca entitate, artele nereprezentative au simbolizat foarte rar această idee într-o lucrare abstractă și non-figurativă. Există, totuși, câteva exemple în pictura abstractă, dar nici arhitectura, nici muzica nu au urmat acest drum. Dimpotrivă, toate artele au cunoscut reprezentarea sau sugestia sentimentelor iubirii.
1JI - Figurarea sentimentelor de dragoste în opere de artă
Toate sentimentele pot fi reprezentate în arte și nu le-am putea trece în revistă pe toate pentru a le analiza, dar trebuie să subliniem mai ales rolul sentimentului iubirii, datorită locului său privilegiat în lumea artelor: este suficient de universal pentru a figura foarte general ca fapt literar sau artistic, prin cele mai variate nuanțe pe care le ia în funcție de civilizații. Autorii precum Bossuet credeau chiar că este legat de unele arte „prin esență și nu întâmplător”.
Literatura folosește, în primul rând, iubirea ca resursă dramatică și forță tematică a universului său. Această funcție a fost găsită încă din Antichitate și în toate genurile, fie că este vorba în literatura epică (nu-i așa că este o dată fundamentală pentru acțiunea Iliadei pe care Helena a iubit-o?
Paris și Ahile până la Briséis?) în literatura de ficțiune (de la Heliodor sau Longus la literatura modernă, trecând prin romanul curtenesc medieval și romanele culte ale secolului al XVII-lea), în teatrul ca gen literar (cu excepția teatrului antic grec decât în teatrul indian, de exemplu, sau în teatrul comic latin și în teatrul modern din Renaștere. Rari sunt autorii dramatici moderni care au îndrăznit cu „piesa fără dragoste”), Dragostea poate deveni un dispozitiv dramatic convențional, doar oferind un cadru de intrigi pentru o piesă al cărei interes real se află în altă parte.
Literatura a dezvoltat în mod deosebit resurse în pictarea acestui sentiment, atât atunci când explică, cât și când descrie sau sugerează. Situația scriitorului în fața unei lumi care contează îi permite să expună doar comportamentul și acțiunile unui personaj îndrăgostit sau să-și pătrundă gândul și să-i arate conținutul, să-și depășească resursele și mai bine decât personajul care nu este neapărat conștient de el. putea face.toate nuanţele gândirii sale. Un exemplu al acestei diferențe este văzut în felul în care poeții Evului Mediu au tratat povestea de dragoste a lui Tristan și Isolda: Béroul povestește faptele, Thomas se deda la analize psihologice îndelungate.
În artele spectacolului (teatru, cinema, dans), reprezentarea iubirii este supusă unei doze mari de convenții. Acest sentiment este reprezentat, mai ales în cinema, într-o manieră conformă cu normele care predomină în opinia publică la acea vreme. Mimica se supune stereotipurilor care permit privitorului să recunoască anumite semne, precum sentimentul trăit de personaje, și să le clasifice în câteva categorii simple: evoluția sentimentului este de obicei stilizată după un curs convențional acceptat. Chiar și sentimentul poate fi introdus și artificial în povestire, de parcă ar fi o informație obligatorie.
Dar, pe de altă parte, aceste arte au un puternic potențial sugestiv de a da o impresie de realitate. Se poate sublinia că motivele pe care le dă Bossuet pentru a condamna teatrul (că această artă l-ar conduce pe autor la iubirea pasională) sunt și mai aplicabile cinematografiei: deferința față de gusturile spectatorului, ale cărui instincte sunt flatate; contagiune de impresii efective către un public colectiv; impresie puternică de realitate dată de „o artă în care totul pare eficient”; tendința spectatorului de a se identifica cu personajele reprezentate; evaluarea sentimentului pe care se dorește să-l atribuie acelui personaj prestigios care este eroul sau eroina; și posibilă confuzie în spiritul spectatorului între acest personaj fictiv și actorul care îl întruchipează.
În literatură, în teatru, în cinema, în dans sau în artele plastice, unde din motive de comoditate nu totul poate fi spus sau arătat, apar semne convenționale sau atenuări la expresia a ceea ce nu poate fi reprezentat sau explicat formal, conform un cod primit social și relativ, pe de altă parte
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tu, tipul de public sau circumstanțele. De aici, pe de o parte, instituția cenzurii și, pe de altă parte, diferite nuanțe de expresie și chiar diverse grade de valoare estetică, în funcție de respectarea normelor sociale în cauză mai mult sau mai puțin spontan și sincer, fără tragere de inimă, orientate de către mijloace mai mult sau mai puțin spirituale sau transgresate voluntar într-un mod mai mult sau mai puțin îndrăzneț; și, dacă aceste moduri de a face sunt valabile artistic și chiar interesante, prostești convenționale sau, în sfârșit, inspirate din motive care nu au nicio legătură cu arta.
Este necesar de subliniat că limitele impuse reprezentării iubirii pot varia foarte mult de la o artă la alta în cadrul aceleiași civilizații. O reprezentare care poate fi șocantă în domeniul unei arte date poate fi admisă perfect în alta, de parcă ar exista nu doar o normă generală de toleranță, ci și o sensibilitate aparte și o modestie diferită pentru fiecare artă și parcă aceste variații nu ar fi fost. la fel în diferite civilizaţii.
Însă în afară de aceste dificultăți mai mult morale și sociale decât estetice, dificultatea cu adevărat artistică este găsirea unor mijloace expresive suficient de delicate sau de puternice pentru a comunica cele mii de nuanțe sentimentale pe care cuvântul dragoste le traduce într-un mod atât de excesiv de global. În literatură, de exemplu, pericolul este de a cădea în analiză psihologică nedefinită și discursivă sau, dimpotrivă, mulțumirea cu evocări rudimentare. În acest caz, muzica are resurse mari, iar muzicalitatea căutată a compoziției a salvat texte literare precum duetul El Cid, de Corneille (Rodrigo, cine s-ar fi gândit? - Jimena, cine s-ar fi gândit?) sau lungi analize ale poeziei medievale.
În muzică, de la apasionato la teneramente, o întreagă diversitate de ritmuri, agogii, armonii, contrapunct sau fraze au fost folosite ca mijloace de analiză psihologică și expresivitate. Pentru a vedea cum diferitele nuanțe ale iubirii pot fi exprimate prin mijloace pur muzicale, trebuie doar să vă referiți la profesorul de profesori care este Mozart.
Găsim expresii sublime ale iubirii divine în muzica sa religioasă, expresii frumoase de dragoste pentru umanitate în cantatele sale masonice și expresii strălucitoare ale tuturor felurilor de dragoste în opera sa teatrală. Don Giovanni este în sine un repertoriu psihologic surprinzător: găsim în această lucrare dragoste-capriciu, tandru, curajos, care poetizează dorința știind că nu are viitor (la ci darem la mano); furtuni de pasiune (Elvira), mare sensibilitate combinată cu energie și stăpânire de sine (tot rolul Donna Anna), dragoste fidelă, sinceră, dezinteresată (Ottavio), morocănos, gelos, neliniştit, dragoste sinceră (rolul lui Masetto) și iubirea sinceră, dar ușor disprețuitoare în rolul lui Zeriine și, în final, dorința care se mascară ipocrit în dragoste duioasă, batjocorită in petto (serenada) etc. Dacă se adaugă la masă tanti pal-
piti și emoțiile tinerești ale adolescentului, în Nunta lui Figaro, se poate spune că nu există aproape nuanțe de dragoste care să nu aibă o expresie muzicală în opera lui Mozart. Din punct de vedere biografic, Mozart pare să fi crezut, destul de naiv, că expresia sublimă, pe care era conștient că știa să-și revarsă muzical dragostea personală, ar fi suficientă pentru a cuceri inimile pe care și-a propus să le cucerească. De acolo provin unele dintre marile suferințe ale vieții sale.
Un nou univers se deschide în pictura muzicală a iubirii cu Wagner, mai ales la Tristan, prin acest pact de dragoste și moarte despre care vorbea Nietzsche și pe care Wagner l-a dezvoltat prin mijloace exclusiv muzicale, precum acea dizolvare cvasi-armonică a tonalității care este fără îndoială. responsabil pentru atonalismul de mai târziu.
/V - Dragostea ca factor afectiv dominant în unele categorii estetice
În ciuda faptului că sentimentul de dragoste poate fi găsit sugerat în multe arte, merită să ne întrebăm, totuși, dacă este întotdeauna potrivit pentru toate genurile fiecărei arte sau dacă nu va determina mai degrabă anumite tipuri și categorii estetice.
În estetica hindusă, iubirea este considerată în mod tradițional ca un bhava, adică una dintre acele stări specializate care stau la baza unui rasa, „gust”, în sensul său propriu, termen practic echivalent cu categoria estetică. În marea clasificare a rasa care apare în estetica hindusă clasică, care se întoarce la Bharata și comentatorii săi, amorosul sau voluptuosul este unul dintre cele opt rasa fundamentale și unul dintre cele mai susceptibile unei întregi enumerații și combinatorice. tipuri, situații dramatice și genuri literare. De exemplu, esteticienii indieni au enumerat 384 de tipuri de dragoste . Un stil grațios este potrivit acestei categorii estetice. Este, alături de eroic, principala categorie de nataka, o operă nobilă cu final fericit, care se încadrează în „formele elevate” ale genului dramatic etc.
În Occident nu s-a considerat niciodată că sentimentul de iubire se încadrează în categorii estetice serioase, forțate sau serioase. Cu toate acestea, a fost folosit foarte mult în eroic, dramatic, patetic. Nuanțele sale tandre sunt asociate în mod tradițional cu elegiacul sau poeticul și formele sale ușoare cu categorii comice, chiar și vodevil.
Dar unele asociații simbolice au extins foarte mult aceste locuri de muncă specializate. Poezia, de exemplu, a jucat în două domenii în același timp, simbolizând printr-o descriere a iubirii umane o evocare a iubirii divine.
V - Estetica sentimentului de iubire în viața reală
Acest sentiment, așa cum este experimentat în viață sub forme aparent spontane sau naturale, a avut întotdeauna, totuși,
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condiționări estetice provenind din arte și, în special, din literatură, fie ea poetică, ficțională sau teatrală. Oamenii care trăiesc cu adevărat acest sentiment, dar nu au o idee clară despre cum ar trebui să se comporte, își toarnă afectivitatea într-un model pe care arta le oferă, după un model literar (sau cinematografic). Vom da doar trei exemple:
1/ Teoria medievală a „iubirii de curte”, care a avut o influență reală asupra obiceiurilor și chiar asupra instituțiilor, are, fără îndoială, izvoare teologice și chiar filozofice; dar și-a găsit formele definitive și puterea de prozelitism în literatură, fie ea ficțiune, atât în Orient (Omul în piele de leopard, de Chota Rustaveli), cât și în Occident (ciclul breton), fie ea poetică, mai ales în poezia în limba franceză. . din oc.
2/ Teoria iubirii „cercetate”, care a contribuit la evoluția obiceiurilor societății franceze și apoi europene între 1607 și 1660, a fost deosebit de activă în furnizarea de modele variate de comportament, mai ales din punct de vedere al aspectului său social. Nu trebuie uitat că, deși iubirea este un fapt psihologic individual, este, chiar și unilateral, un fenomen interuman.
3/ Teoria romantică a iubirii are corespondențe filozofice. Se leagă de teoria romantică a geniului*, concepută ca o forță naturală (Kant) și se manifestă atât în domeniul literar sau artistic, cât și în acțiune (teoria „marelui om”; revendicare romantică a universalității geniului și a acestuia). drepturi de a guverna bărbații), în exercitarea pasiunii sau, în final, a fi autosuficient ca operă (teoria lui Jacobi a „sufletului frumos”).
Acum, din punct de vedere al obiceiurilor, dragostea romantică era o realitate autentică. Căutarea lui după „obiceiuri dorite”, glorificarea iubirii criminale, incestuoase, de exemplu, sau, mai exact, a „frumoasei crime a iubirii”, gustul pentru episoade violent dramatice (răpiri, dueluri, sinucideri) și pentru unele vitale. scenarii (Veneția, Scoția, Tirol, deșerturi, lacuri, munți, cascade...) aparține, fără îndoială, istoriei obiceiurilor și se traduce atât în acte pozitive de criminalitate (vezi Gazeta Curților), cât și în utilizări aproape instituționale (The obiceiul „călătoriei de nuntă” datează din această perioadă). Toate acestea își au originea și găsesc exemple sugestive la Werther, Lucinda, René, Manfred, Lelia etc.
În prezent, influența artei cinematografice este puternică, dar nu pare să fi propus mai mult decât modele de comportament. Nu pare că cinematograful este până acum vehiculul unei concepții doctrinare originale despre iubire.
În cele din urmă, am putea considera adevăratele sentimente trăite ca fiind operele unei arte de a trăi. Indiferent de orice mutație artistică și de elaborarea de poezii, picturi sau simfonii, poate un sentiment de dragoste foarte frumos și purtat.
la un fel de perfecţiune ar putea fi considerată de la sine ca o operă de artă. ESTE
> Erotic, freudian (estetic), platonic
(estetică), Psihanaliza, Sentiment, Sublimare.
AMORF. Amorf înseamnă etimologic fără formă și se aplică, în primul rând, substanțelor care nu au o formă determinată, în special celor care nu cristalizează. De asemenea, este folosit, în sens figurat, pentru a descrie ceva slab și lipsit de caracter. Acest defect de execuție sau interpretare rezidă de obicei într-un vid interior al concepției. ESTE
AMPLIFICARE / AMPLIFICARE. Amplificarea este acțiunea de creștere și rezultatul acestei acțiuni.
I - Arte literare
1 / În Antichitate (Cicero, Cornificius, Quintilian) și până în secolul al VII-lea (Alenino), termenul de amplificare a fost aplicat ideilor conținute în lucrare.A amplifica o idee însemna a o spori, a o pune în valoare (cf. Quintilian, VIII). , 4). . Acest sens a fost ocazional alterat în timpul secolului al XVII-lea și vânează Astăzi, acest sentiment de amplificare este neobișnuit. Trebuie să-l știi, totuși, pentru a evita contradicțiile atunci când citești texte antice.
2/ În Evul Mediu, termenul de amplificare nu se mai aplică ideilor, ci scrierii lor: a amplifica înseamnă a dezvolta un text prin lungirea lui. Această idee de extindere materială a discursului definește și astăzi amplificarea literară.
Noul sens astfel născut a fost, la început, laudativ. Autorii poeticii și artelor scrisului și predicării, considerând amplificarea ca pe o frumusețe literară, au examinat-o și au clasificat diferitele sale tipuri (modus dilatan-di), au enumerat procedeele (cheile), datorită cărora se poate „deschide” un text către face să iasă din ea o întreagă dezvoltare.
Estetica literară, înțeleasă în acest fel, seamănă oarecum cu estetica muzicală. Se caută un fel de muzică verbală structurată formal. De exemplu, un poet care a spus deja în două versuri ceea ce voia să spună repetă acest gând în diverse sinonime într-o serie de repetări de dimensiuni crescătoare după o lege proporțională: „Va fi oare gloriile mele adevărate,/ promisiuni și ofrande,/ daruri și împliniri, / voințe și prietenii?» (Tirso de Molina, Batjocorul, I, 5-8). Un predicator își expune „proiectul” și apoi tema sa, oarecum ca un argument și un contraargument, apoi le dezvoltă în variații sistematice, precum recuperarea silabelor lor succesive ca silabe inițiale ale unei serii de metafore. Amplificările ca acestea oferă un public numeros de pasionați cu o plăcere estetică evidentă. Această plăcere mai poate fi trăită de un cititor modern, dacă acest cititor nu le judecă după normele actuale, străine de opere, ci după același ideal care le-a inspirat.
Autorii moderni (precum Hugo sau Péguy) sunt și maeștri ai amplificării înzestrați cu valoare estetică.
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3/ Încă din epoca clasică, amplificarea, deși a fost întotdeauna predată și admirată teoretic în urma autorilor antici, părea artificială și goală unui public care aprecia în literatură mai mult conținutul semnificativ al operei decât forma ei verbală . Termenul a căpătat așadar un sens peiorativ pe care îl păstrează încă.
Amplificarea se numește atunci o dezvoltare în care abundența verbală a autorului maschează golul gândirii sale, în timp ce această lipsă de substanță face ca lucrarea să fie zadarnică pentru cititor.
Termenul de amplificare este folosit mai ales atunci când este vorba de arta literară și, în special, de arta oratoriei. Fapte similare se găsesc în alte arte, dar ele sunt desemnate în general prin alte cuvinte, deși utilizarea termenului de amplificare nu duce lipsă de exemple.
11 	- Muzica
Asemenea literaturii în sensurile 1 și 2, muzica suferă o amplificare tematică: temele sunt exploatate cu modificări de ordine ritmică, melodică, armonică, în așa fel încât să naște o operă întreagă*, dar acest proces este aproape întotdeauna desemnat prin termeni variatii si dezvoltare*.
Amplificarea volumului sonor este un alt tip de amplificare în muzică, fie că este vorba de crescendo, intensificare progresivă a sunetului unui instrument sau a unui grup de instrumente, fie că este implicat un număr tot mai mare de instrumente.
111 	- Muzică, radiodifuziune, cinema
Uneori se numește amplificare, într-un sens tehnic recent, utilizarea unor dispozitive concepute pentru a face un sunet auzit mai tare decât a avut inițial.
Amplificarea poate prezenta un pericol estetic; riscă să compromită valoarea unei lucrări prin deformări de timbru (nazalizarea unui difuzor mediocru; modificări ale raportului dintre intensitatea respectivă a notelor înalte și cele joase), prin ecouri nefericite care încurcă ordinea sunetelor etc.
Amplificarea poate oferi, dimpotrivă, resurse tehnice pe care artistul le folosește ca instrument: folosirea, prin intermediul efectelor sonore, a unui zgomot foarte slab crescut în intensitate și care capătă un caracter total diferit, ecouri care sugerează un spațiu în jurul o acţiune radio, posibilitatea unui murmur, a unei încrederi în voce joasă, care devine audibilă menţinându-şi timbrul murmurat etc.
IV 	- Arte plastice
Pictura, sculptura, arhitectura, urbanismul, arta grădinăritului, fotografia și cinematograful au o amplificare spațială, prin care o figură inițială este mărită în toate sau unele dintre dimensiunile ei. Dar amplificarea este rar folosită în acest sens: se spune mai degrabă creștere sau mărire. Mărirea și amplificatorul sunt termeni cu
un simț tehnic în fotografie. Este o procedură pentru obținerea unei prelungiri. Aceste cuvinte nu au sens estetic.
Când un student la estetică, când vorbește despre arte plastice, folosește amplificarea în loc de creștere sau mărire, el adaugă la ideea simplă de creștere a dimensiunilor ideea de efecte eficiente datorate acestei creșteri. c.
> Creșteți.
LARGE / AMPLITUDINE. Lățimea: calitatea a ceea ce este larg.
Amplu: adjectiv care califică, în sens propriu și în sens figurat, pe cel a cărui extindere este vastă și mai mult decât suficientă pentru ca acțiunea să se desfășoare confortabil și confortabil.
Acești termeni sunt uneori folosiți în sens estetic. Fie că amplitudinea este extinsă într-un spațiu real (un dansator academic dă amplitudine variației sale în funcție de modul în care o plasează în spațiul scenic; în coregrafie, se vorbește despre amplitudinea unui grup sau a unei mișcări colective), fie că se înțelege lățimea în sens figurat: lățimea unui stil, - o comedie largă de o sută de acte diferite» (La Fontaine). Există, de altfel, o lățime pur spirituală (deși termenul de lățime este folosit mai rar aici) atunci când o lucrare chiar și îngust circumscrisă unei lumi, dar foarte densă, conține un univers foarte vast de idei.
În aceste două cazuri, termenii lățime și lățime au implicații laudative, sugerând că această extensie lungă este un factor de frumusețe. Poate fi, într-adevăr, o componentă a categoriilor estetice care comunică măreție și noblețe: nu există așa ceva ca tăietura tragică sau meschinul grandios. De asemenea, denotă o putere și o libertate a forțelor care stabilesc arta în raport cu tot ceea ce ar putea-o limita. Acţiunea artistică se desfăşoară fără a fi împiedicată de limite exterioare, străine de propria sa natură, iar artistul nu este limitat de nicio impotenţă interioară; dimpotrivă, calitățile lor tehnice de execuție sau calitățile lor de invenție creativă par nedefinite atunci când sunt văzute că ocupă și domină fără a leșina un vast câmp de acțiune, fără a rămâne fără inspirație sau respirație.
DOMNIȘOARĂ
BOMBASTIC. Adjectiv peiorativ cu care este calificat un stil, un text sau un autor, pentru a le reproșa o disproporție între conținutul verbal bombastic și conținutul destul de sărac al gândirii.
Limbajul bombastic se caracterizează prin umflarea vocabularului, utilizarea unor termeni complicati, pretențioși și bombastici. Horacio (Artepoética) a combinat ampullas și sesquipedalia verba (cuvinte de un picior și jumătate). Acest limbaj se distinge și de stilul umflat, în care pretenția și inflația cad asupra caracterului propozițiilor. În ceea ce privește stilul emfatic, este un stil continuu pompos. Acest termen, așa cum a spus Littré, poate să nu fie peiorativ, dar tinde să fie din ce în ce mai mult. In afara de asta,
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accentul poate fi voluntar și chiar adecvat pentru gen pe elocvența aparatului, în timp ce nefericitul autor este bombastic în ciuda lui.
În plus, cuvintele pompos și umflat se aplică doar stilului, și nu vocii sau dicției, în timp ce emfatic poate califica, de asemenea, tonul sau elocuția unui vorbitor.
Adjectivul bombastic este aplicat doar în literatură.Totuși, în muzică (deși forma și conținutul nu mai pot fi disociate), un stil poate fi numit bombastic, când mijloacele folosite (orchestrație copleșită, armonizare complicată, ornamentație melodică) ascund un indigent și gând banal. Ar fi absurd să tratezi unele sculpturi ca fiind bombastice?
AS
> Balonat.
ANÄBOLA / ANABOLIC. Anábola idvaßoÄq) însemna, în sensul său propriu, în greacă, a lansa sau a începe (într-o acțiune), adică a începe; de unde vine, în muzică, primul sens al preludiului, preludiul muzical care inițiază execuția unui cântec. Cuvântul are deja acest sens la Homer.
Dar mai târziu numele de anábola este dat oricărei compoziții corale lirice (atât poetice, cât și muzicale) sau râu strofic. Poemul anabolic nu reia periodic aceeași formă ritmică și metrică; Avansează într-un mod mereu nou. Melodia unui poem de acest stil nu poate, așadar, să înceapă din nou din strofă în strofă, sau preia un motiv muzical pentru strofe și antistrofe și altul pentru epode. Avansează mereu nou, fără repetări (și din moment ce execuția corurilor anabolice necesita mai multă memorie muzicală și pregătire tehnică decât corul strofic, moda anabola în Grecia antică a dus la constituirea unor coruri profesionale, în locul corurilor de rapid. amatori format, cu care ditirambul și tragedia se mulțumiseră până atunci).
Lăsând deoparte orice referință istorică, termenul de anabolic și de anabolic și strofic oferă esteticii o terminologie utilă: pot fi caracterizate și două tipuri de forme, cele care se schimbă fără încetare să avanseze în timp și cele în care o anumită formă celulară se repetă în mod regulat, chiar și cu unele variații. Utilizarea acestor cuvinte ar putea fi extinsă de la artele timpului la cele ale spațiului, de exemplu, la artele decorative. Unele elemente decorative se bazează pe repetarea aceluiași motiv, sau a câtorva; altii, insa, nu repeta, dimpotriva, motive si ridica mereu altele diferite si noi. Este convenabil, deci, să existe termeni precum anabola și anabolic pentru a caracteriza un fenomen de astfel de condiții. AS
> Preludiu, repetare.
ANACOLUTHON. (Din grecescul dvaKÔÀOD0oç, neavând partener.)
Acest cuvânt înseamnă, în general, o lipsă de acord gramatical în discurs. Există două specii de anacolute:
1 	/ Elipse în virtutea cărora este omis
corelatul gramatical al unui cuvânt exprimat
Exemplu:
Qui sert bien son pays n'a pas besoin d'aïeux (Voltaire)
(Cine își servește bine țara nu are nevoie de strămoși)
Acest sens este puțin folosit în zilele noastre și, pe de altă parte, în majoritatea cazurilor în care apare, este vorba despre arhaisme ce aparțin stilului gnomic.
2/ Ruperea construcției gramaticale, în virtutea căreia o frază
care începe într-un fel se termină în altul
Acest tip de anacoluto poate avea mai multe funcții estetice:
A / Înlocuirea unei ordini afective cu o ordine logică. Anacoluto permite ca cuvintele esențiale să fie proiectate la sfârșitul propoziției, unde au mai mult efect, în timp ce cuvintele mai neutre rămân într-un loc mai puțin semnificativ la mijloc. Sau altfel cuvintele diferite ale unei propoziții se succed în ordinea în care afectivitatea ne-o sugerează, nu în cea dictată de gramatică. Astfel, Pascal scrie: „Le nez de Cléopâtre, s’il eût été plus court, la face du monde en eût été changée” („Nasul Cleopatrei, dacă ar fi fost mai scurt, fața lumii s-ar fi schimbat”). ; iar Hugo o face pe Daphne să spună în Angelo: „Le pauvre corps mort, Monsieur, c'est elle qui l'a emporté, cette femme” („Bietul cadavru, Doamne, ea l-a adus, acea femeie”),
В / Căutați un ton familiar. Anacoluto aduce stilul scris mai aproape de stilul vorbit; Din acest motiv, unii autori îl folosesc ca o întorsătură a limbajului curent sau popular. Anacoluta lui Daphne răspunde atât la funcția В, cât și la funcția A. Giono folosește anacolute pentru a da impresia că este un țăran care vorbește. Astfel, Santa Tereza scrie „sufletul care din vina lui se desparte de acest izvor și este sădit într-un altul cu un miros foarte urât, tot ce iese din el este aceeași nenorocire și murdărie”.
Dar când astfel de anacolute se găsesc într-un text foarte elaborat, aceste moduri familiare de a vorbi sugerează mai degrabă un rafinament extrem, fiind vizibil regândite și căutate. Astfel, scrierea artistică sfâșie subtil propoziția.
C/ Căutare asimetrie. Ruperea în construcție evită monotonia termenilor sau propozițiilor prea precis construite . Dar s-ar putea dori să mențină atât armonia și echilibrul simetriei, cât și mușcătura asimetriei. Anacoluto permite îndeplinirea acestei cereri duble. Exemplul cel mai clar îl găsim la Tacitus, care folosește sistematic următoarea procedură: începe perioada într-un anumit fel cu un membru al propoziției cerând altul ca răspuns; apoi cam-
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El credea că fiara era mai formidabilă și că împăratul, profețit și prezis de cele mai vechi ceremonii, trebuie să fi fost. tras de o fiară sălbatică (Anale), 62). Así, el stilul lui Tácito, în sua frumusețe, extraña și deosebită, reușește să-și paradozea de a fi echilibrat și tormentat.
Encontramos en los classicos franceses analogous procedures; Astfel, Racine scrie:
Vous nouiez que ce Dieu nous comble de bienfaits
Și niciodată Tai mer.
(Tu ceri ca Dumnezeu să fie plin de favoruri, dar să nu-l iubești niciodată.) 	AS
> Disimetrie
ANACREONTIC / ANACREONTIC
1 	- Adjectiv
Care este înrudit cu poetul grec Ana-creon din Teos (secolele vi-v î.Hr.).
În funcție de tipul de relație, adjectivul ia mai multe sensuri diferite.
1 	/ Compus de Anacreon
Acest sens, a cărui relație este cea mai strânsă și mai directă, este cel mai puțin folosit, întrucât doar câteva fragmente din opera autentică a lui Anacreon au ajuns până la noi.
2/ Atribuit lui Anacreon
Poeziile care, fără a fi cu adevărat de Anacreon, i-au fost atribuite, sunt atunci anacreontice. Unii istorici ai literaturii grecești își rezervă chiar acest termen pentru a indica un caracter apocrif și opune „poeziile anacreontice” cu „poeziile lui Anacreon”. Acest sens 2 contrastează cu sensul 1 din punct de vedere istoric, dar au în comun ideea de istoric, ceea ce le face să desemneze nu o categorie generală de lucrări, ci ansamblul finit al unor lucrări date.
Corpusul anacreontic în sensul 2 este, fundamental, cel care a fost publicat de Henri Estienne în 1554 (Anacreonteia) și care a fost atât de apreciat încă de la apariție. (Cf. Ronsard: «Je veux boire à Henri Estienne / Qui des Enfres nous a rendu / Du vieil Anacréon perdu / La douce lyre Teïenne etc.) (Vreau să-l prăjesc pe Henri Estienne / Care ne-a adus înapoi din Iad / Bătrânul Anacreon). pierdut / Lira dulce a lui Teos etc.) 3/ Folosit de Anacreon
Versurile anacreontice sunt numite metrii în care sunt scrise versurile autentice sau apocrife ale lui Anacreon. Acestea sunt versuri scurte animate de un ritm iambic sau trohaic (dimetrul trohaic acatalectic, tetrametrul trohaic acatalectic, tetrametrul iambic acatalectic și dimetrul iambic catalectic).
4/ Tradus din Anacreon
Farmecul micilor opere care alcătuiesc corpusul anacreontic i-a condus pe unii poeţi la
Încercați să faceți traduceri în versuri în care încercați nu doar să reproduceți sensul, ci și, pe cât posibil, efectul poetic al originalului. Astfel, El Amor picado este tradus de Belleau ("Amour ne voyoit pas endorsee / Entre les replis de la rose / Une mouche à miel, qui soudain / En l un de ses doigts le vint poindre..." Odele lui Anacreon din Thebes. , tradus din greacă în franceză) («Dragostea n-a văzut, ascunsă / Între faldurile trandafirului /А o albină, care, deodată / l-a înțepat pe unul din degete...), de Ronsard («Le petit enfant). Amour / Cueilloit des fleurs à Геп-tour/ D'une ruche, oía les avettes / Font leurs petites logettes...» Odes, Cartea IV, oda XIV) (Băiețelul Dragoste / Culease flori lângă / un stup, unde albinele / Își fac celulele...»), de Baíf («Le larron Amour / Deroboit un jour / Le miel aux ruchettes /Des blondes avettes...» Distracția) (Hoț de dragoste / Furat o zi / Miere în fagurii / al albinelor blonde...»), de Leconte de Lisie («Sur le vert Hymette, Eros, a matin, / Dérobait du miel a la ruche attique...» Ode anacreontice, în Poezii antice (În verde). Hymette, într-o dimineață, Eros / A furat miere din stupul de la mansardă...»).
Această traducere dintr-o limbă în alta este atât o pacoste, cât și un ajutor atunci când ai de-a face cu o traducere franceză, datorită faptului că metrii anacreontici, deși se bazează pe ritmuri lungi și scurte, au un număr fix de silabe. Unii poeți și-au imitat și metrul silabic din metrul ritmic al originalului, dându-i același număr de silabe.
5 / Inspirat de Anacreon (&\ vorbim despre opere nonliterare)
Lucrările, mai ales picturale sau sculpturale, a căror temă este preluată din opera lui Anacreon și al căror etos corespunde cu cel al textului care le-a inspirat, pot fi descrise ca anacreontice. 6/ Compus cu gustul anacreontic
Acest sens, a cărui relație este mai puțin strânsă, este de departe cel mai folosit. Se aplică operelor care au, sau încearcă să aibă, caracteristicile lucrărilor compuse sau atribuite lui Anacreon. Putem folosi acest termen și pentru lucrări care ar prezenta aceste calități în ciuda faptului că autorul nu a intenționat să-l imite pe Anacreon sau să se refere la el. Dar, de fapt, de cele mai multe ori opera anacreontică în acest sens 6 este o operă al cărei autor cunoaște, cel puțin parțial, corpusul anacreontic, pe care l-a avut în vedere când și-a compus opera (Vauquelin de la Fresnaie, Cilios, ". imagini și imagini mici ale fanteziei iubitoare”; Victor Hugo, „Dragostea a fost falsificată...” în El Pin, Scrisoarea XX).
Calitățile care definesc acest sens 6 determină ce este anacreontic, luând numele în mod substanțial.
II - Nume
Anacreontica este entitatea definită de setul de caractere care disting sensul 6 al adjectivului. Dar acest concept general conține mai multe nuanțe diferite.
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1 	/ Anacreontică, gen literar și categorie estetică
Foarte des, anacreonticul este considerat ca un gen literar, care are un anumit ethos și unele particularități de formă, tipice literaturii, care contribuie la nașterea acelui ethos.
Dar uneori anacreonticul este înțeles ca o categorie estetică. În acest sens, are întotdeauna același ethos ca și genul literar: dar în loc să-l introducă în operă prin procedee specifice literaturii și* datorită folosirii limbajului ca material al operei, acceptă și resursele altora. arte (muzică, arte plastice etc.) și folosește procedee analoge, dar nu identice, cu cele literare pentru a sugera acel etos. De exemplu, în timp ce în poezie folosește versuri scurte și poezii scurte, sculptura realizează statui de volum mic. Acolo unde poezia caută versuri fluide și flexibile, artele plastice rotunjesc forme sau folosesc culori deschise (Falconet, El amor menacador; Bourchardon, La primavera).
Vedem că genul literar anacreontic este o subdiviziune a categoriei estetice anacreontice și relația dintre ambele este o relație de incluziune.
2 	/ Alnacreonticul natural și anacreonticul alterat
După calitățile care alcătuiesc etosul anacreontic, se pot distinge două tipuri, dintre care unul poate fi aplicat atât anacreonticului, gen literar, cât și anacreonticului, categorie estetică; dar în timp ce în primul grup relația dintre cele două simțuri a fost o relație de incluziune, în al doilea grup relația dintre cele două simțuri este o relație de excludere.
Când ne gândim la calitățile care alcătuiesc atractivitatea corpusului anacreontic, ethos-ul este definit printr-o grație ușoară; o măiestrie tehnică perfectă, care dă o impresie de simplu și ușor; un caracter spiritual în care spiritul este cu atât mai sensibil cu cât rămâne mai discret; o jovialitate prietenoasă care tratează lucrurile fără să le atingă, chiar și atunci când este înfățișată tristețea, amenințarea, suferința; o preferință pentru mic și des (fie în dimensiunile lucrării în sine, fie în alegerea temelor); și, în sfârșit, mai presus de toate, o atmosferă generală de plăcere, datorată în principal temelor (întrucât Anacreonticul are ca teme majore iubirea senzuală, dar cu un strop de eleganță și delicatețe, mâncare și vin bună, dar fără trăsături de vulgaritate, iar sentimentul naturii când este afabil și dă o stare de bine).
La aceasta se adaugă, atunci când este vorba de un gen literar, folosirea versurilor scurte și neîmpachetate, a poeziei scurte, concizia formulării și folosirea constantă, dar discretă, a semnificațiilor și imaginilor figurate, chiar și a simbolurilor.
Dar acestui anacreontic, conceput într-un mod laudativ, i se opune un alt anacreontic care
este o abatere de la prima. El nu păstrează decât atmosfera generală de plăcere, preferința pentru lucrări de dimensiuni mici, gustul pentru lejeritate și glumă. El înlocuiește plăcerea cu bucuria (depășind uneori limitele unui comportament care, deși fără a fi riguros, era de ton bun), dulceața cu moliciunea, bunătatea cu afecțiunea, simbolul născut din însăși natura lucrurilor din cauza convențiilor alegorice. , apariția de spontaneitate, ușurință și franchețe din cauza efectelor prea exagerate, afectate și artificiale (Bouguereau, Cuibul de viespe).
Anatemele lui Jules Janin se adresează acestei a doua forme de anacreontic, culese în articolul anacreontic din Dicționarul de conversație: «Anacreon, în care metrul este atât de exact și grația atât de neverbosă... N-aș bănui că atâția ani mai târziu moartea sa. ar fi originea acestei detestabile școli de poezie, plină de flori, ciobani, parfumuri și ghirlande de trandafiri... Trebuie să-l citești pe Anacreon dacă știi greacă. Trebuie să scrii ca el când ai pasiunea și stilul lui. Trebuie să fii mereu suspicios, în orice loc, în orice țară, în toate împrejurările, în pictură, în poezie, în muzică, mereu și pretutindeni, a genului anacreontic.- AS
ANACRONISM
1 	- Definiție
Prezența într-o operă a ființelor, obiectelor, termenilor sau evenimentelor care nu aparțin epocii reprezentate.
De exemplu, în statuaria Evului Mediu, sfinți militari precum Sfântul Gheorghe sau Sfântul Teodor care poartă armura cavalerilor cruciați. Victor Hugo, într-un anacronism căutat, plasează imaginea lui Rollon pe placa lui Olivier sau pune o mențiune despre Sorbona în gura lui Carol cel Mare, în ciuda faptului că nici Sorbona, nici Rollon nu mai existau pe vremea lui Carol cel Mare. Unii artiști își introduc anacronic contemporanii în scenele antice; Veronese invită câțiva pictori venețieni la Nunta din Canaan.
Cuvântul anacronism a fost uneori extins la transpuneri de scene în alte locuri decât cele în care au avut loc: în Trei ore magnifice ale ducelui Jean de Berry, cei trei Magi se întâlnesc din nou la o răscruce de drumuri pe drumul care duce la Paris la Saint-Denis. Termenul de anacronism este potrivit aici, deoarece există o transpunere în timp și spațiu. Dacă ar exista doar transpunere în spațiu, ar fi improprie.
Anacronismul reprezintă cel mai frecvent lucruri folosite la un moment dat în. care încă nu exista. Este mai rar ca ceva ce a încetat să mai existe atunci să fie plasat într-o perioadă târzie.
11 	- Cauze și condiții
Anacronismul datorat ignoranței pune într-o lucrare, cu bună-credință, obiecte străine timpului reprezentat, fără a o cunoaște (cu toate acestea, ignoranța istorică poate duce și la reprezentări mai fanteziste decât anacronice). Dar dacă
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artiștii Evului Mediu nu știau exact cum se îmbrăcau sau trăiau romanii sau evreii și nici nu aveau niciun motiv să presupună că aceste personaje din vremuri îndepărtate trăiau ca contemporanii lor. Anacronismul datorat ignoranței este de obicei un anacronism datorat indiferenței: artistului nu-i pasă de verosimilitatea istorică.
Dimpotrivă, unele anacronisme sunt dragi. Aceasta presupune în același timp, la autor, cunoașterea istorică și conștientizarea distanței dintre ființe pe care le adună în același moment. Acest anacronism se poate datora unei preocupări pentru inteligibilitate (altfel, publicul nu înțelege, deoarece îi lipsește cunoștințele istorice). Dar poate fi și un anacronism cu scop estetic, în căutarea anumitor efecte.
III 	- Efectele și valoarea anacronismului în art
Anacronismul produce efecte doar dacă privitorul este conștient de anacronism. Există, deci, în estetica anacronismului un element de cunoaștere și judecată. Mai mult, anacronismul nu este în sine un fapt plastic, eufonic sau muzical. Afirmațiile estetice pe care le provoacă sunt o funcție a relațiilor dintre cultura autorului și cea a privitorului: gândiți-vă la toată cultura de care are nevoie publicul de la Frumoasa Helena pentru a putea râde de opereta lui Offenbach. Printre principalele reacții la anacronism putem cita:
1 	/ Cel neted
Juxtapunerea elementelor nebunești, absurditatea întâlnirii lor, sunt de obicei mijloace de căutare a comicului. Poezia burlescă a secolului al XVII-lea îl folosește, în momentul în care „știința obiceiului” (în sensul italian al termenului: obiceiuri, întrebuințări proprii unei societăți) începe să fie cerută de pictori. De la mijlocul secolului al XIX-lea, când s-au dezvoltat și s-au răspândit cunoștințele istorice, anacronismul a fost atât de exploatat ca un dispozitiv comic încât uneori pare o resursă ușor.
Anacronismul neintenționat produce uneori o consecință asemănătoare, dar care rămâne stângace, în detrimentul lucrării. În ultimul caz (ridicul) râdem de lucrare sau de autor, în primul caz (comicul) râdem cu ei. 2/ Condamnarea
Destul de des provine dintr-o concepție intelectualistă a artei care cere adevărul. Această opinie este clară, de exemplu, la anumiți autori ai secolului al XVII-lea. Se mai intampla ca datorita unui fel de puritanism, anacronismul cautat sa apara ca o fantezie, vinovat de lipsa de seriozitate. De asemenea, poate părea imoral pentru că este lipsit de respect față de trecut. În cele din urmă, unii oameni dezaprobă anacronismul, pur și simplu pentru că nu se încadrează în tiparele lor obișnuite de gândire.
Toate aceste motive de condamnare pot fi acumulate.
3 	/ Evaluarea
Mulți oameni, dimpotrivă, apreciază anacronismul ca fiind foarte gustos. Întâlnirea elementelor aparținând diferitelor epoci acutizează, în virtutea acestui contrast, conștientizarea esenței fiecăreia dintre ele. Dezacordurile sau concordanțele dintre cele două aspecte ale ființei hibride dau uneori impresia foarte vie că se pătrunde foarte adânc în cele două naturi ale sale (este cazul unor scene din Iulius Caesar al lui Shakespeare). Anacronismul poate trezi și un sentiment de ciudățenie prietenească. Nu se mai supune obligațiilor timpului, din care provine această atmosferă de libertate, vis, joc (frecvent la Giraudoux). Ignoranța, reală sau presupusă, pe care anacronismul pare să o arate, conferă lucrării un caracter de ingeniozitate care este de obicei apreciat pentru simplitatea sau prospețimea ei. Dar unele anacronisme subtile sau agresive dau, dimpotrivă, o impresie de complexitate extremă. Când artistul plasează scene mai vechi în vremea lui, de obicei pare că le-a asistat personal, din care provine o mare intensitate a vieții, iar privitorul se simte la același nivel cu scena, ceea ce îl implică și mai mult (așa e cazul). a multor pictori care reprezintă scene biblice în pictura familiară a timpului lor). Acest amestec poate fi uneori încărcat de semnificație: constituie un anacronism al permanenței. Reprezentarea lui Hristos în mijlocul personajelor contemporane ale pictorului sugerează adesea impresia că mesajul său religios, mereu actual, se adresează tuturor vârstelor, eternității (von Uhde: Hristos cu țăranii). AS
> Adaptare, Deformare.
ANACRUZA. (Tot Anacrusa.) Din greacă (ivàKpoDCTiç, care înseamnă preludiu. De asemenea, desemnează un fapt de structură observabilă atât în muzică, cât și în versificare.
I - Muzica
Se întâmplă uneori ca o frază muzicală să înceapă cu o măsură incompletă: mai întâi, o pauză, care nu se poate scrie, și apoi câteva note pe ritmuri, a doua măsură începând cu prima notă accentuată. În acest caz, numim anacruză acele prime note neaccentuate cu care fraza pornește înainte de a aștepta primul ei ritm negativ. Se disting diferite tipuri de anacruze, numite integrale (în care primele note sunt structural esențiale pentru melodie), impuls de conducere (care conferă un caracter dinamic începutului frazei), suspensie de conducere (care pare să indice o îndoială, o preludiu în care se mai caută) și accesoriu (care este, parcă, în afara operei). Exemplu: Marsilieza începe cu o anacruză de impuls motor.
In toate aceste cazuri, faptul ritmic fundamental este ca fraza incepe cu trasarea, cu arsisul si nu cu teza.Formulele ritmice vechi care incep cu un downbeat se mai numesc si tetice, iar cele care incep cu arsis.
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II - Versificare
În versificarea greacă sau latină apar aceleași fenomene ritmice; versetul poate începe cu o notă de subsol incompletă din care se folosește doar a doua jumătate. Acest mijloc inițial al piciorului se numește anacruză. Este cazul primelor două versuri ale strofei numite arhaic, Exemplu:
Molem propinquam nuhibusarduis (Horace).
Prima silabă (MO) este ca restul unui picior al cărui ritm slab a dispărut; iar al doilea picior (o trohee) începe cu LEM. Silaba MO constituie anacruza.
În versificarea franceză, cei care admit posibilitatea unei scaniuni muzicale subliniază că în accentul francez normal versul începe, de fapt, cu o anacruză, În:
Vous mourûtes aux bords où mus fûtes laissee, (Ai murit lângă locul în care ai fost abandonat)
primele două silabe sunt un fragment de măsură în arsis iar a doua măsură (care este dactil) începe cu silaba RO, înaintea căreia trebuie pusă o bară de măsură. Efectul invers (formula letică) este rar și cere ca versul să înceapă cu o monosilabă, ca în acest alexandrin de Leconte de Lisie (la care acest efect este atât de frecvent):
Va, sombre messager, dis-lui bien que je Taime.
(Du-te, mesager întunecat, spune-i cât de mult îl iubesc) Aceleași fapte pot fi observate la începutul celui de-al doilea hemistich înainte de cezură. Există anacruză la începutul celui de-al doilea hemistich din acest vers:
C'etait pendant l'horreur d'une profonde night (Racine)
(A fost în oroarea unei nopți adânci) sau ei bine:
S'assied, avant d'entrer, aux portes de la ville (Lamartine)
(S-au așezat, înainte de a intra, la porțile orașului)
dar nu in acestea:
La vie apparaissait, rose, à chaque fenêtre (Lamartine)
(Viața a apărut roz în toate ferestrele) sau:
Dormeuse, amas doré, d'ombres et d'abandons (Valéry)
(Dormind, grup auriu de umbre și abandonuri)
unde al doilea hemistich începe cu o teză și nu cu un ars.
În limbile în care accentul tonic cade frecvent pe prima silabă, anacruza poetică are efecte analoge cu cele ale anacruzei muzicale. 	ESTE
>- Clauza ila.
ANAFORIC / ANAFORIC. De la cuvântul grecesc ávaipopá care înseamnă mișcare de jos în sus, de exemplu, ieșirea unei stele.
Cuvântul are două sensuri în estetică:
I - Figura de retorică. Anafora se numeste figura care consta in a incepe cu
același cuvânt sau cuvinte mai multe fraze sau membri ai frazelor succesive. De exemplu, există o anaforă în acest catren de Victor Hugo (Scris sub crucifix, din Las contemplations):
Vous qui pleurez, venez à ce Dieu, car il pleure.
Vous qui souffrez, venezâ lui, car il guérit. Vous qui tremblez, venez à lui, car il sourit. Vous qui passez, venez à lui, car il demeure.
(Voi care plângeți, veniți la acest Dumnezeu, pentru că plânge.
Voi cei ce suferiți, veniți la el, pentru că el vindecă.
Tu care tremura, vino la el, că zâmbește.
Voi care treceți, veniți la el, căci rămâne.)
II - În filosofie, termenii anaforă și anaforic sunt folosiți de Etienne Souriau pentru a semnifica mișcarea care parcurge o ființă în curs de constituire, de la starea ei de început până la realizarea ei. Potrivit acestui autor, arta este dialectica promovării anaforice. 	EAS
>- Instituție, Retorică.
Anagnoriza >■ Agnitie
ANALIZĂ. Descompunerea unui întreg complex (din grecescul dvaXvetv, a rezolva, a descompune). De exemplu, în chimie, analiza descompune un corp în elementele sale; în logică, raționamentul analitic dovedește o propoziție prin întoarcerea la alte propoziții (premise) care o generează. „Analiza”, spune Condillac, „este adevăratul secret al descoperirilor, pentru că tinde, prin natura sa, să ne facă să ne întoarcem la originea lucrurilor”. Analiza se opune sintezei (compunerea –sau recompunerea- a unui întreg din a elementelor sale).
I - Analiza in estetica si stiintele artei
1 	/ Analiza gândirii artistului și a privitorului depinde simultan de estetică și psihologie: metodele lor sunt cele a două discipline. Analiza recurge uneori la psihanaliza.
2/ Analiza operei de artă relevă structurile operei, diversele elemente (plastice, muzicale...) care o compun. De exemplu, în pictură, analiza unui tablou caută liniile, formele, relațiile dintre culori și valori, distribuția maselor acestora; în arhitectură, analiza diferențiază și ia în considerare separat forțele care acționează asupra clădirii. Întreaga structură și stilul clădirii depind de ele; Astfel, în arhitectura gotică, fiecare forță este reprezentată separat, transmisă sau contrabalansată de un anumit organ. S-a putut găsi o corespondență între acest triumf al analizei în concepția construcției gotice și utilizarea sa privilegiată în gândirea religioasă și filozofică a Evului Mediu (rolul Analytics, al lui Aristotel).
În muzică, J. Chailley scrie în Tratatul său istoric de analiză muzicală (Paris, 1947; Prolog): -Analisa muzicală este o disciplină necesară, o consecință logică a studiilor de teoria muzicii pentru necompozitori, așa cum este și
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armonie pentru viitorii compozitori. Chiar și pentru ei, fără a fi nici esențial, întrucât studiul armoniei este condus pe căi indirecte (mai complicate) către aceleași cunoștințe, ea constituie o trecere utilă între solfegiu și armonie care va facilita în mod singular primii pași către știință și scris”. Analiza armonică studiază acordurile și secvențele acestora; analiza formală dezvăluie temele, ne permite să înțelegem planul și intențiile estetice.
În literatură, analiza este luată uneori în sensul de rezumat.- „analiza piesei” în programele de teatru, „analiza piesei” în manualele de literatură. Acest sens ar putea fi abuziv în ceea ce privește însuși sensul cuvântului analiză.
3/ Analiza conceptelor estetice este o sarcină esenţială pentru studentul la estetică; De exemplu, o categorie estetică este analizată atunci când sunt indicate componentele care, împreună, formează o anumită entitate, ireductibilă la suma elementelor acesteia.
II 	- Analiza în opera artistului
1 	/ La orele de performanță, analiza lucrării de executat este destul de asemănătoare cu analiza estetică a lucrărilor, dar este mai orientată spre acțiune. Astfel, una dintre primele sarcini ale dirijorului este să examineze construcția partiturii, să studieze stilul, să determine timpii etc. Scenografia descompune opera, caută mecanismele ei psihologice, efectele scenice care sunt eșalonate în desfășurarea acțiunii etc.
2 	/ În creație, artistul se poate manifesta și ca analist. Unele tehnici artistice se bazează pe o descompunere a percepției. De exemplu, în pictură, descompunerea unei impresii colorate cu o tehnică pointinistă; în cinema, inactivul care permite analiza unei mișcări. Desene animate descompun mișcarea într-o succesiune de desene care vor fi înregistrate imagine cu imagine de către cameră (sinteza, în proiecție, va fi reproducerea mișcării complete).
Analiza psihologică, în literatură, constă în descrierea stărilor de spirit, în special a impresiilor afective mai mult sau mai puțin complexe, sau altfel explicarea comportamentului uman prin distingerea factorilor psihologici care îl provoacă, care se combină în ea sau care sunt în conflict. Romanul și teatrul s-au dedicat de obicei sarcinii analizei psihologice ca bază estetică a operelor lor. Uneori au reușit, ca Marcel Proust, să aducă contribuții de real interes psihologiei în sine, cel puțin pentru o psihologie mai intuitivă decât științifică. Unii filozofi resping, pe de altă parte, actuala discreditare a acestui tip de psihologie intuitivă, parțial înlocuită de o disciplină mai preocupată uneori de realizarea formei exterioare a științificității decât de promovarea acestei cunoașteri concrete a vieții intime, în virtutea căreia spirit de rafinament şi
de sensibilitate estetică propriu-zisă sunt instrumente indispensabile. c.
>■ Diviziunea, Diviziunea, Estetica, Psihanaliza,
Psihologie.
ANALOGIE. Asemănarea funcției între lucruri care pot fi situate pe diferite planuri ale realității. În acest sens, termenul cel mai asemănător, fără a fi, totuși, sinonim, este cel de corespondență.
Analogia stă la baza simbolismului, de unde importanța sa în producția estetică. În civilizațiile antice lumea era gândită ca fiind compusă dintr-un număr variabil de planuri, de la terestru (sau uneori infernal) la divin, dar fiecare era legat de celelalte prin analogie a structurilor lor. Astfel, există o analogie între templu și cosmos, între un anumit animal și un element dat. Această împărțire a lumii a dezvoltat o atitudine mentală foarte diferită de mentalitatea noastră logică și științifică modernă, dar una de mare bogăție mai ales în domeniul creației estetice; dat fiind că gândirea analogică a țesut o rețea simbolică între acte, ființe și cele mai diferite lucruri și a creat astfel ansambluri de o varietate prodigioasă.
Analogiile pot fi de fapt determinate de factori de tot felul. În limbaj, omonimia și asonanța creează o relație între termeni care par să nu aibă nimic în comun; în domeniul artelor plastice, o asemănare de culori, o evocare formală vor juca același rol și vor apropia ființele. Nu este că aceste asemănări sunt în sine determinante, ci că ele au fost considerate ca relevând o analogie de natură mai profundă între termenii marcați de ea. Este ceea ce s-a numit legea semnalelor.
Multe dintre motivele care surprind spectatorul prin aparenta lor fantezie și prin libertatea lor exuberantă se supun unei scheme analogice, uneori de o complexitate foarte elaborată, dar căreia i-am fi putut pierde cheia. Uneori este dificil să decidem dacă un motiv care pare ciudat întregului este doar rezultatul fanteziei sau dacă nu împărtășește o legătură analogică cu subiectul tratat de artistul care ne scapă. Astfel, unele reprezentări alchimice ar putea fi contemplate de oameni care nu cunosc soarta imaginilor, deoarece sunt produse ale unei imaginații delirante sau opere ale unui suprarealist „avant la lettre”. Ele sunt însă consecvente cu reguli iconografice perfect codificate. Marius Schneider crede că unele mănăstiri spaniole sunt analogia arhitecturală a unei melodii gregoriene.
În prezent, analizele psihologice pe de o parte și, pe de altă parte, investigațiile unor stări excepționale -oneirice, halucinatorii, paroxistice, extatice etc.- deschid arta din nou în domeniul simbolurilor. Dar asociațiile care se țes în adâncurile inconștientului sunt de o natură foarte diferită de analogiile căutate și calculate ale civilizațiilor.
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tradiționale și conduc la o estetică radical diferită.
Analogia joacă un rol fundamental într-un număr mare de arte, și mai ales în artele povestirii: de exemplu, ea poate exista între forma generală a unui roman și o schemă de compunere la care autorul s-ar fi putut gândi. În romanul contemporan, analogia capătă o importanță care nu omite să reamintească forme străvechi: o formă inedită în care sensul operei în sine este elaborat în funcție de structura unui anumit aspect al realității (James Joyce, Michel Butor , Alain Robbe-Grillet în roman; Fritz Lang, Godard, în cinema). Pe de altă parte, imaginea poetică se bazează uneori complet pe analogie (astfel, imaginea din Victor Hugo, Stéphane Mallarmé), André Breton (Rising Sign) obsedați că este foarte important să ținem cont de sensul în care analogia este exercitat: ascendent, descendent sau orizontal. Dacă analogia este totală, dispare pentru a deveni o identitate.
Deși cunoașterea corespondențelor analogice nu este întotdeauna esențială pentru a aprecia valoarea estetică a operei, ea ne îmbogățește totuși contemplația prin înlocuirea obiectului său în mediul spiritual și mental care a generat-o, redându-l astfel în integritatea ei. G.Lt./ES/C.
>- Alegorie, comparație, corespondență,
Imagine, Simbol, Simbolism.
ANAMORFOZA. Cuvântul apare în secolul al XVII-lea, dar se referă la combinații cunoscute anterior. Este o utilizare specială a legilor perspectivei. Formele sunt proiectate în afara lor și distorsionate în așa fel încât să se îndrepte sau să se recompună atunci când sunt percepute dintr-un anumit punct de vedere. De exemplu, o imagine deformată, aparent anormală desenată pe o suprafață plană oferă, după ce a fost reflectată de o oglindă cilindrică verticală, o formă regulată și adesea figurativă. Contrar unei opinii general acceptate, un număr bun de anamorfoze sunt concepute fără a presupune existența unei oglinzi. În istoria anamorfozei, catoptricul a intervenit relativ târziu.
Anamorfoza se găsește din secolul al XVI-lea până în secolul al XIX-lea atât în gravurile populare, cât și în lucrări precum Ambasadorii, de Holbein (1533). Jurgis Baltrusaítis le-a studiat cu precizie.
Practica anamorfozei, oricare ar fi lucrările în care se manifestă, demonstrează că cunoştinţele artiştilor asupra perspectivei nu au scopul exclusiv de a reface cea de-a treia dimensiune, ci poate fi un mijloc de exprimare a fantasticului. Această practică constituie un joc cult: arată priceperea artistului, măiestria sa asupra iluziei picturale. În primul rând, plasează artistul în fața unei enigme a cărei rezoluție, obținută prin plasarea într-un loc precis în fața operei, provoacă surpriză și fascinație. Admirație pentru creator, fascinație, surpriză, sentiment de a se juca cu realitatea
percepută ca un constituent esenţial al plăcerii estetice trăite în faţa anamorfozelor.
În funcție de talentul creatorilor și de tema aleasă, în estetica anamorfozelor intervin și alte elemente. Forma care ne apare la început fără niciun referent poate fi trăită ca o formă abstractă frumoasă. Pe de altă parte, multe anamorfoze al căror scop este același cu cel al „contrepèterielor” în discurs, i-au permis artistului încă din secolul al XVI-lea să arate scene erotice sau scatologice mascate. În fine, unele anamorfoze răspund unui scop alegoric. Într-o gravură a lui Erhard Schön, ceea ce la început pare a fi un peisaj, văzut dintr-un anumit unghi, reprezintă patru suverani care simultan constituie și descompun peisajul (este sugerată aici o întreagă filozofie politică). Alte anamorfoze manifestă o filozofie complexă, o reflecție asupra iluziei, înșelăciunii, minciunii, îndoielii.- Mai mult decât alte deșertăciuni, anamorfoza craniului mincinos din pictura lui Holbein amintește de inconstanța lucrurilor, de omniprezența Morții: cercetarea tehnică și reflecția teoretică sunt o singură mişcare în pictor.
Acest cuvânt este uneori auzit abuziv atunci când anamorfoza se numește deformații perspectiviste neobișnuite, datorate, în general, distorsiunilor permise de obiectivul fotografic. „Hipergonarul” Părintelui Chrétien poate fi considerat un caz particular de anamorfoză: permite, prin intersecția obiectivului de proiecție, să se restabilească pe ecran o combinație perspectivistă distorsionată de obiectivul care ia vederea. G. Lt. >• Distorsiuni, Oglindă [i], Perspectivă.
ANARHIC. I - Simț propriu: care manifestă absența unei autorități de conducere. Cuvântul poate căpăta un sens estetic atunci când această autoritate tinde să stabilească o ordine în acest domeniu și asigură respectarea acestei ordini.
Il - Se spune uneori despre inspirația artistului, când consideră că aceasta exclude din partea sa orice formulă tehnică preconcepută și, mai general, orice intenție străină unui fel de eliberare interioară. „Omul propune și dispune. Își aparține în mod absolut, numai el depinde de el să mențină latura mereu pusă sub semnul întrebării a dorințelor sale într-o stare anarhică. Poezia o învață» (André Breton, Primul manifest al suprarealismului. Manifestele suprarealismului, Paris, Sagittaire, 1946, p. 34). Pentru suprarealism, acest spontaneism conceput ca o condiție a poeziei poate fi aplicat tuturor artelor. În estetică, mai degrabă decât anarhică, luată aici într-un sens ușor impropriu, se preferă folosirea, după caz, de termeni precum spontan*, informal* sau aleatoriu*.
Ill - Epitet, adesea peiorativ, folosit pentru a descrie opere, stiluri sau mișcări artistice sau literare în care nu există un principiu călăuzitor al unității sau organizării. Unii critici l-au folosit cu privire la lucrări sau stiluri care încalcă convențiile acceptate.
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das sau obiceiuri estetice, în care nu puteau percepe noi norme. În general, termenii care exprimă cu mai multă precizie ideea unei relaxări a principiilor ordinii și construcției sunt preferați de către studenții esteticii cuvântului anarhic.
PR/C.
ANATOMIE. În sens etimologic, disecție. Prin extensie, știință al cărei scop este cunoașterea structurii corpurilor organizate, animale sau vegetale, și a situației, constituției și relațiilor dintre organele acestora (disecția este, de fapt, una dintre principalele surse ale acestei științe, pe care o are și ea, mai ales in prezent, alte proceduri de investigatie). În virtutea unui al doilea sens: corpul și, în special, corpul uman, considerat în relațiile sale cu știința anatomică.
Anatomia diferă de morfologie prin faptul că aceasta din urmă studiază formele exterioare ale corpului, în timp ce anatomia examinează organizarea sa internă și formele sale în măsura în care acestea sunt explicate prin această structură internă.
1 	- Arte plastice
Anatomia are aplicație în artele figurative care reprezintă corpuri ale ființelor vii și, în principal, corpuri umane. Din acest motiv face parte adesea din pregătirea acordată viitorilor artiști. Se predă, mai ales după Renaștere, în școlile de artă. Există plăci și tratate de anatomie artistică unde sunt expuse cele mai utile cunoștințe artiștilor, adică, în general, cunoașterea scheletului, a celor două straturi superioare ale mușchilor și a proporțiilor corpului.
Interesul acordat de artiști anatomiei variază în funcție de vremuri și de concepțiile despre artă și natură. Unele considerații fac ca anatomia să fie cultivată: investigarea acurateței în reprezentarea corpului, interesul acordat lumii exterioare și uneori chiar ideea că studiile anatomice pot dezvălui observatorului niște frumuseți la care altfel nu s-ar fi gândit. Leonardo Da Vinci și Michelangelo sunt exemple ale acestei atitudini care prețuiește arta.
Dimpotrivă, există forme de artă care nu se supun anatomiei (ceea ce nu înseamnă neapărat că artiștii o ignoră: este posibil să o cunoști și să te eliberezi conștient de ea). Dorința de expresivitate poate duce la distorsionarea proporțiilor reale (Marc Saint-Saëns, Tezeu și Minotaurul); anumite considerații simbolice pot acorda o importanță deosebită sau o formă specială unor părți ale corpului (în arta africană sau oceaniană, de exemplu); unele interdicții pot împiedica reprezentarea unor elemente din motive religioase, magice sau morale.
Artistul care cultivă anatomia o poate face în virtutea unui fel de glorificare a
corp. Există însă și o anatomie artistică al cărei scop este acela de a arăta latura carnală a omului sub un aspect disprețuitor sau plin de compasiune: este cazul, de exemplu, a întregii anatomii a descompunerii cadaverice (dansurile macabre, statuia funerară a lui René de Chálons). , realizat de Ligier Richter etc.). Anatomia patologică, care studiază malformațiile corpului sau efectul traumei sau bolii, este, de asemenea, trezită la această stare de spirit. În plus, este de obicei folosit, cu o oarecare duritate, în căutarea comicului.
Dacă anatomia umană este forma de anatomie cel mai frecvent tratată de artele plastice, acestea nu neglijează însă anatomia animală: în special cea a animalelor implicate în acțiunea omului (caii, de exemplu, în civilizația cavalerească).
Artele plastice pun probleme și în ceea ce privește anatomia fantastică sau imaginară.
De fapt, este curios ca studentul la estetică să examineze plauzibilitatea internă, logica în ireal și modul în care ar fi organizate și în care ar funcționa în universul lor mental, toate ființele fantastice și ciudate cu care arta Poate suna.
II 	■ Arte literare
Nu mai este vorba aici de a reprezenta aspectul anatomic al anumitor ființe, ci de a vorbi despre el. Acum, actele materiale ale personajelor inedite pot fi menționate perfect, fără a ne îngrijora vreodată de modul în care corpurile lor sunt luate fizic pentru a le interpreta; personajul nu poate avea decât un corp virtual, în timp ce corpul în artele plastice există fizic în acțiune, cel puțin parțial.
Cu toate acestea, mulți autori acționează cu o cunoaștere aproape medicală a corpului uman. Unele genuri literare se pretează mai mult la aceasta decât altele: romanul, sau epopeea, care descrie de obicei bătălii și dă naștere astfel detalii anatomice despre rănile primite de luptători. În epopeea homerică, rănile de război sunt descrise clar și variat; S-au putut realiza chiar studii medico-literare pe acest subiect. În schimb, în cântecele epice franceze, cavalerii sunt considerați doar într-o anatomie simplificată în care organele interne sunt foarte adesea reduse la houaille, care include tot ce este sub talie, și la couraille, care include tot ceea ce este între talie și gât. .
Pe lângă anatomia ființelor vii incluse în lumea operei, artele literare folosesc și termenul de „anatomie” în sens metaforic. Acest termen a fost folosit pentru a desemna analizele ființelor nemateriale, dar suficient de organizate pentru a fi comparate cu ființe vii (o instituție, o stare de spirit, o situație afectivă). În secolul al XIX-lea a fost folosit cu aproximativ același înțeles ca și termenul de fiziologie.
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În fine, putem vorbi, întotdeauna metaforic, de anatomia unei opere literare, pentru a desemna structura ei, economia ei internă, modul în care se modelează un tot organic și organizat.
III 	- Dans, teatru, muzică
Dacă artele plastice și literare dezvăluie o anatomie a ființelor care fac parte din universul operei, unele arte precum cântecul sau dansul dezvăluie anatomia însuși artistului care își folosește corpul ca instrument. Anatomia poate interveni în aceste arte în diverse moduri.
1 	/ Anatomia oferă aceeași bază pentru structurile sale operelor de artă care au corpuri umane ca material. Formele plastice ale unui balet depind de faptul că este compus din corpuri care au anumite membre. anumite proporții. Chiar și atunci când lucrarea nu este făcută din corpuri umane, poate intra în joc și anatomia celor care o interpretează: astfel, pentru instrumentele muzicale, sunt în joc dispunerea clapelor la clarinet sau dimensiunea tastelor la pian. .funcția mâinii umane care folosește acele instrumente.
2 	/ Anatomia artistului în variațiile sale individuale poate fi o condiție mai mult sau mai puțin favorabilă, ceea ce o face mai mult sau mai puțin potrivită pentru practicarea unei arte. Unii artiști pot profita chiar de un detaliu al conformației lor (cum ar fi Nijinsky, favorizat de lungimea calcaneului său).
3/ Cunoștințele de anatomie sunt utile pentru predarea acestor arte. Profesorul care vrea să-l învețe pe viitorul artist să-și folosească corpul trebuie să cunoască structura acelui corp, resursele lui, limitele lui, pentru a ști să-l folosească mai bine. Cunoașterea slabă a anatomiei de către profesor poate compromite învățarea elevului și chiar, în unele cazuri, poate provoca accidente.
4 	/ Practica artelor poate avea, la rândul său, o influență asupra anatomiei artistului, care poartă amprenta activității sale profesionale. Mâinile pianistului sau picioarele dansatorului pot fi modificate în acest fel, din cauza modului în care sunt folosite.
IV - Influența artei și a esteticii asupra corpului uman
În fine, corpul uman în general, cel al lumii întregi și nu numai cel al artistului, poate fi influențat de ideile estetice ale unei societăți. Este considerat frumos, într-un mediu (.partea, au un anumit aspect fizic, se mișcă sau se plimbă într-un anumit fel etc. Arta oferă uneori modele pentru acest mod de gândire la care tinde publicul.
Hegel a văzut în unele îndrăgite deformări anatomice o primă izbucnire a nevoii de artă în om, o primă etapă a spiritului pe drumul de la natură la cultură. -Toate aceste aberații”, spune el la începutul Esteticii sale (volumul I, cap, II, secțiunea 1. § 1) „pentru că sunt barbare și absurde sau contrare bunului gust că
fie ele deformante sau chiar dăunătoare, ca tortura ce se face pe picioarele chinezoaielor, au un singur scop: omul nu vrea să rămână așa cum l-a făcut natura”. c.
> Corpul.
ANECDOTĂ
I 	- Vechiul simț
Etimologic, asta nu a fost publicat, nepublicat (din grecescul dvéôoTOç). Savanții au păstrat această semnificație până în secolul al XVIII-lea: Anecdotele grecești ale lui Muratori, o antologie de texte publicate atunci pentru prima dată.
Însă, de la origine, termenul de anecdotă desemnează o particularitate istorică sau biografică curioasă și necunoscută anterior, relevată de o sursă privată, chiar neverificabilă. Anecdota aparține „poveștii” sau chiar cronicii scandaloase. Anecdota sau Istoriile secrete ale lui Procopio au servit drept corectare a biografiilor oficiale ale lui Iustinian și Teodora.
II 	- Sensul curent
Nuvelă, orală sau scrisă, din sursă personală sau nu, care se referă la un eveniment de puțină importanță în sine, dar gustos, din cauza unor împrejurări pitorești sau amuzante sau datorită contrastului dintre notorietatea persoanelor tratate și natura familială. a persoanei.aventura.
Esența anecdotei pare să se alăture adevărului (cel puțin presupus) artei naratorului.
Are diferite întrebuințări: fie este suficient de la sine, fie aparține unei opere cu un ton mai sever în care constituie un interludiu de recreere plăcută, fie servește drept bază sau punct de plecare pentru o poveste, un roman sau un film. În acest caz, se bazează mai presus de toate pe o intriga care este considerată săracă pentru a susține o lucrare amplă.
În pictură, în secolul al XIV-lea, «genul anecdotic» (Robert Fleury, Cabanel, Meisonnier, Dela-roche...) s-a inserat între «pictura istorică» și «pictura de gen». Tratează teme istorice în formate mici la care adaugă detalii pitorești. Mai general, termenul de anecdotă desemnează ce are o temă narativă într-un tablou, uneori cu un caracter peiorativ care indică o anumită inutilitate. Se aplică, prin extensie, oricărei forme picturale, chiar abstracte, care nu se impune ca necesar pentru ca întregul să fie susținut.
În coregrafie, epitetul, fără a fi cu adevărat peiorativ, se referă la lucrări minore al căror stil este numit „de caracter mediu”. Un balet poate fi numit și anecdotic atunci când este inserat ca diversiune* într-o lucrare mai amplă cu alt ton (divertisiunile Actului III al Lacului Lebedelor, de Marius Petipa și Lev Ivanov). Sunt și balete bazate pe o anecdotă (la Théâtre de la Foire, în secolul al XIX-lea; La Dansomanie, de Pierre Gardel, în secolul al XIX-lea etc.). ESTE C.
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> Povestea, caracter mediu.
ANESTEZIC. Cuvânt creat de savantul în estetică Charles Lalo pe modelul cuvântului „amoral” (diferit de imoral) pentru a desemna „ceea ce nu este susceptibil de calificare estetică” Introduction to Aesthetics, A. Colin, 1925, p. 62, nota 1). Și întrucât, potrivit lui Lalo, numai opera de artă ar putea face obiectul calificării estetice, el nu ezită să vorbească despre „frumusețea anestezică a naturii” (acesta este titlul capitolului II al celei de-a doua părți a cărții) .
Această expresie a „frumuseței anestezice” este evident foarte paradoxală și poate fi explicată doar cu referire la ideile lui Lalo despre natură, deoarece, potrivit acestuia, „sentimentul naturii în sine exclude toate judecățile de valoare. Acum, sensul frumosului este a fi o valoare» (opus cit., p. 89).
Nu este mai puțin adevărat că cuvântul „anestezic” (spre deosebire de sensul peiorativ dat cuvântului inestetic) folosit nu pentru a descrie ceea ce nu intră în conflict cu sentimentul estetic, ci mai degrabă ceea ce îi este străin, poate fi foarte util. . A avut tendința de a fi folosit în acest sens de către contemporani. Astfel, o judecată asupra unei opere de artă ale cărei motive sunt străine de judecata estetică autentică va fi foarte corect descrisă ca un anestezic; de exemplu, dacă acest proces este motivat de motive legate de materia reprezentată sau dacă este vorba de un proces pur moral.
ESTE
>■ Judecata, Sentimentul.
AMFIBOLOGIE. „Aranjarea cuvintelor din care rezultă un sens îndoielnic sau obscur”, spune Littré.
Referindu-ne în esență la stilistică și la arta discursului („Trebuie să evităm frazele echivoce, amfibologiile de construcție”, scrie Voltaire în Comentariul său la Corneille), termenul de amfibologie are prin extensie o semnificație estetică. „Ori greșesc foarte tare, fie există ceva amfibologie în această compoziție”, scria Diderot în Salonul din 1765. O considerație importantă în măsura în care traduce o concepție despre artă. Dacă de fapt Diderot pare să folosească cuvântul amfibologie în mod peiorativ pentru a desemna forme ambigue care nu ar putea fi într-un tablou, întrucât sensul lor nu poate fi înțeles clar, există, dimpotrivă, cazuri în care formele sunt construite de creatorul lor conform un design amfibologic. Echivocul, incertul sunt, deci, estetice în esență. La Arcimboldo, de exemplu, „compoziția amfibologică” are un caracter de necesitate artistică și dublul sens aparține ca atare multor lucrări fantastice. În plus, amfibologia este necesară și voluntară în unele compoziții decorative numite double play sau în muzică, când există o modulație enarmonică.
Dar în unele cazuri, amfibologia este produsul evoluției limbajului, ideilor, modurilor de interpretare, Mme. Clemence
Ramnoux a descoperit la Heraclit amfibiologii între lucruri și cuvinte care, fără îndoială, nu fuseseră căutate inițial (cf. Heraclit sau foamea dintre lucruri și cuvinte).
Este dificil de definit granița dintre amfibologie și ambiguitate. Dacă respectăm sensul strict al termenului, care se referă în mod fundamental la exprimarea unei idei, suntem autorizați să condamnăm existența formelor sau structurilor amfibologice în toate operele de artă, antice sau moderne, să credem că un mod de exprimare care ar trebui să fie exact valoarea sa față de ambiguitatea sa, nu ar trebui, prin urmare, să fie obscure și confuză. Anamorfoza, de exemplu, care tinde să producă un efect de incertitudine, are totuși un sens clar și distinct. Recurgând la arta reflexiei și a deformării, pictorul afirmă că valoarea estetică a unei opere rezidă nu în reproducere, ci în interpretarea unei realități care nu are existență sau aparență definite odată pentru totdeauna; aspectul obiectului este la fel de adevărat ca și obiectul însuși. Pe de altă parte, trebuie considerat că o formă „amfibologică” exprimă respingerea sau contestarea unui „realism” anterior. Amfibologia denunţată de Diderot ne poate apărea astăzi ca o calitate. Balzac ar fi luat în considerare „magnificiența indirectității” a lui Henry James și „prezentarea indirectă a faptelor” căutată de Gide când scrie Poșele false, moduri de exprimare destinate să arate că realul și persoana se supun principiului relativității? MZ
>■ Ambiguitate, Anamorfoză.
AMFITEATRU. După sensul cel mai în concordanță cu etimologia, un amfiteatru este o eșalonare în trepte a locurilor rezervate spectatorilor în jurul scenei. De fapt, amfiteatrele grecești sau romane sunt folosite în mod obișnuit pentru a desemna teatre antice în care publicul înconjoară doar parțial scena, sau chiar nu o înconjoară. Ideea eșalonării în trepte a fost reținută din sensul inițial, chiar dacă acestea, departe de a-l înconjura pe actor sau vorbitor, sunt toate aranjate în fața lui (de exemplu, în amfiteatrele colegiilor). Utilizarea sa s-a extins în cele din urmă și la teatrele în stil italian, unde termenul „amfiteatru” este rezervat pentru a desemna locurile populare și incomode din galeriile superioare.
Imprecizia cuvântului este de respins. El creează greșeala când ar trebui să dea seama de un aspect esențial al arhitecturii teatrale. Istoricul literaturii engleze trebuie să interpreteze, de exemplu, descrierea lui Brunet a orchestrei „în amfiteatru” a Duke's Theatre Dorset Garden în călătoria sa în Anglia (167b).
Un sens peiorativ a fost legat de expresia „performanțelor amfiteatrului”, în amintirea luptelor de gladiatori și a altor spectacole brutale sau sângeroase ale arenei antice. În secolul al XIX-lea și la începutul secolului al XX-lea, „a acționa pentru galerie” era, mai ales, acționarea pe gustul localităților, situațiilor populare.
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dat în amfiteatrele galeriilor superioare. „Reacția amfiteatrului” a fost cea a unui public modest și spontan, sensibil la efectele comice și melodramatice. av
5* Circ [i], Teatru.
ÎNGER / ANGEL / ANGEUSM. I - Înger provine din grecescul àyyEÀoç, care înseamnă mesager. Potrivit unei tradiții comune iudaismului, creștinismului și islamului (chiar și mazdeismului), îngerii sunt ființe pur spirituale, superioare omului, dar mai aproape de el decât Dumnezeu.
În artele plastice, îngerii pun problema reprezentării vizibile a unei ființe pur spirituale. Soluțiile alese au fost diferite. De exemplu, în iconografia creștină, ei au fost reprezentați la început într-un mod cu totul asemănător cu oamenii, ceea ce pare să fie de acord cu ideea că îngerii pot fi extrași din Vechiul Testament, unde îngerul apare de obicei foarte frecvent ca mesager divin. îmbrăcat provizoriu în formă umană. Mai târziu, mai ales din secolul al V-lea, îngerul este reprezentat de obicei ca o ființă umană înaripată, îmbrăcată în general într-o fustă lungă albă sau colorată. În Renaștere apar copii înaripați goi, imitație de mici genii sau „mici iubiri” ale artei antice. Victoriile înaripate ale Antichității au constituit și modele pentru artiști, cărora reprezentarea îngerului le-a fost impusă prin câteva teme iconografice precise: povestea lui Tobie, Buna Vestire etc. Ele pot fi acoperite și într-un mod complet simbolic (ca o flacără, de exemplu). În religia musulmană, rolul îngerului Gabriel este important, de exemplu în Apocalipsa lui Muhammad. Îngerul are de obicei un rol pur decorativ.
Trebuie să subliniem că, conform Bibliei, trebuie să distingem îngerii buni și răi și îngerii căzuți (vezi Demon și Satana).
Teologia creștină admite că îngerul nu are sex (în ciuda pasajului în care uriașii apar ca născuți din dragostea îngerilor pentru muritori). Termenul „îngeresc” este folosit și pentru a desemna o ființă nu numai de o frumusețe perfectă, ci și de o puritate desăvârșită.
În muzică, se numește „voce îngerească”, un set de mici tunuri de orgă, de o jumătate de picior sau mai mult, parțial acoperite, care dau o impresie de sunet care este în același timp îndepărtat, moale și pur.
Angelismul se numește, în virtutea unei considerații mai mult morale decât estetice, dar uneori atribuibile artei (mai ales literare), și cu o intenție peiorativă, tendința de a ignora sau ascunde aspectele corporale și chiar carnale ale naturii umane. ESTE
>• Blonda.
II - III îngerul lucrării. Prin analogie cu „funcția de călăuzire și consiliere” pe care marile religii și unele filozofii o atribuie îngerilor, Etienne Souriau a folosit expresia înger al
munca pentru a desemna „puterea care pune sub semnul întrebării munca care se desfășoară, în măsura în care întrebările pe care le pune fondatorului său o ghidează sau o inspiră”. Câteva exemple precizează această noțiune: «Este forța care îl trezește pe artist noaptea pentru a-l obliga să se gândească la simfonia începută, la statuia încă neterminată, la schița dramei și îl obligă să creadă că descoperirea iar Apariția totală a acestei lucrări este pentru el cel mai important lucru din viață. Este aceeași entitate care, atunci când poetul se îndoiește de dezvoltarea pe care o va acorda operei sale, de cuvântul pe care îl va alege, sau atunci când pictorul se îndoiește între două culori pentru a picta un anumit loc pe pânza sa, le pune la îndoială în felul unui sfinx: nu atât: „ghici sau vei fi mâncat”; ca: „ori bănuiesc, ori voi fi devorat și mă voi prăbuși fără să fi putut ajunge la existența magnifică și strălucitoare pe care ai fi putut-o ghici în mine”. AS
>• forme M.
ANGUAR. Acest termen are în general un sens tehnic, dar este un termen estetic în vocabularul artei coregrafice.
Estetica unghiulară este cea a dansurilor în care articulațiile formează unghiuri, în special drepte. Se găsește în general în forme primitive sau populare. Unele tipuri de dansuri foarte elaborate, cum ar fi diferitele stiluri clasice hinduse, îl păstrează; altele, precum dansul antic grecesc de la sfârșitul secolului al VI-lea înainte de Isus Hristos, îl înlocuiesc cu estetica liniară.
Datorită acumulării sale de linii întrerupte, are un aspect orientat mai mult spre concentrare decât spre expansiune, care este grea uneori.
Un dans cu o estetică liniară, precum dansul clasic, poate folosi estetica unghiulară pentru a obține efecte contrastante sau pentru a caracteriza personaje urâte, grotești, stângace etc. Estetica unghiulară exclude de obicei pozițiile estetice liniare, dar „dansul clasic contemporan” le unește pe cele două. GP
Concurente.
UNGHI VIZUAL Această expresie este ambiguă. De prea multe ori este folosit incorect pentru a desemna pozitia spectatorului sau a artistului in raport cu scena vazuta sau reprezentata. În acest caz, ar fi convenabil să folosiți expresia punct cist.
Expresia unghi vizual ar trebui să fie întotdeauna rezervată pentru a desemna unghiul format în centrul optic de razele care vin de la capetele obiectului contemplat.
În perspectivă, teoreticienii îl numesc și unghi vizual și îl definesc ca fiind unghiul piramidei vizuale care are ca vârf ochiul presupus unic al privitorului și razele născute din acest ochi sau razele vizuale. Unghiul vizual larg acoperă întreaga lățime a porțiunii de spațiu văzută ca întreg de către observator. format din două linii drepte fictive care încep din punct de vedere (razele vizuale extreme) și sunt separate în mod egal la dreapta și la stânga de
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raza vizuală principală (linia dreaptă ideală provenită din punct de vedere și reprezentând direcția generală a privirii privitorului). Unghiul vizual din partea superioară acoperă întreaga înălțime a aceleiași porțiuni de spațiu și, în același mod, este format din două raze vizuale extreme separate pe ambele părți de raza vizuală principală. Planul unghiului larg de vedere este planul principal de vedere, iar planul unghiului înalt de vedere se numește plan vertical principal: lățimea unghiulară a unghiurilor de vedere înalte și largi sunt invers proporționale cu distanța de la punct. de vedere pe planul frontal, adică pe planul spațiului perpendicular pe raza vizuală principală.
În arta picturii, valoarea unghiurilor vizuale variază în funcție de artist și de perioadă. În ceea ce privește unghiul vizual în lățime, acesta este în mod normal de 37° și 28°, unghiul vizual în înălțime, care corespunde o dată la 1/2 din lățimea tabloului și de două ori înălțimea acesteia. Avem apoi un raport de 3/4 intre latimea si inaltimea tabloului. Dar această valoare medie poate fi modificată din motive fiziologice (mobilitatea ochiului, coeficientul personal de deformare al observatorului) sau din considerente artistice care îl determină pe pictor să caute voluntar o modificare a acestei valori.
În arta sculpturii (cu excepția sculpturii murale) sau a obiectelor mobile, spectatorul este cel care își alege unghiul vizual și îl modifică în funcție de voința sa, deplasându-se în jurul obiectului contemplat sau chiar manipulând respectivul obiect când acesta este mic. Această libertate acordată spectatorului unei lucrări sculptate îi oferă posibilitatea de a privi opera din nenumărate unghiuri vizuale.
În fotografie, unghiul acoperit de un obiectiv este unghiul vârfului unui triunghi isoscel al cărui vârf este centrul optic (sau punctul nodal de apariție), înălțimea este distanța focală a obiectului, iar baza este cea mai lungă latură. de farfurie.angajat sensibil. Un obiectiv cu unghi larg este unul al cărui unghi acoperă mai mult de 50°. Un obiectiv al acestor caracteristici trebuie sa fie puternic diafragma, fiind foarte greu de corectat diversele aberatii realizate cu aceste instrumente.
În limbajul cinematografic, unghiul vizual este spațiul acoperit de obiectivul fotografic al camerei care delimitează câmpul vizual reprodus pe ecran. Această definiție este strict tehnică, dar alegerea unghiului vizual este un fapt fundamental al limbajului cinematografic.
În arta montării teatrale, alegerea unghiului vizual joacă un rol important în alcătuirea spectacolului și în posibilitatea aprecierii acestuia. În teatrul italian, spectatorul situat la nivelul actorilor (amfiteatrul l.cr) nu va avea aceeași imagine de ansamblu ca cel situat deasupra (alte amfiteatre) și dedesubt (orchestră).
În teatrul în cerc, circ, și în general în spectacolele care au loc pe un stadion sau pe pătrat, unghiul vizual diferă în funcție de verticală (nivel sau scufundat), dar și după orizontală (față, spate sau latură).
De aceea, scenografii și coregrafii trebuie să fie atenți la diferitele unghiuri vizuale din care va fi observat spectacolul.
Perspectiva simetrică a secolului al VIII-lea, care a adoptat punctul de vedere median al locului du Prince, a fost reușită, mai ales sub influența lui Ferdinando Galli Bibiena în Italia și a lui Servandoni în Franța, o perspectivă „oblică” a unghiurilor diferit alese, schimbare care a dus la o revoluție, nu numai în arta decorațiunii teatrale, ci și în estetica reprezentării.
În artele spectacolului și ecranului, performanța se află în general în unghiul maxim de vizualizare al privitorului. Dar în unele cazuri (ecrane panoramice, scene tripartite, circuri cu mai multe benzi) debordează unghiul vizual, forțând publicul să-și mute rapid privirea și să facă, în practică, o alegere. LB/C. > Perspectivă, Punct de vedere.
ANGULARE. Se spune despre un aspect sau un motiv care are unul sau mai multe unghiuri clar indicate și a cărui rigiditate este chiar subliniată.
Termenul este peiorativ și sugerează o absență a grației și a continuității, o evidențiere brutală a unei schimbări de direcție în linii sau planuri. Trebuie să subliniem însă că aceste caracteristici, departe de a fi evitate de arta contemporană, sunt de obicei căutate în mod expres. ESTE
> Awar.
SUFERINȚĂ. Din latinescul angoasă, loc îngust și, la figurat vorbind, stare de rău, termen care și-a luat sensul de la cuvântul angot; îngustare, sufocare
Din punct de vedere fizic, anxietatea este o stare de opresiune cu constricție epigastrică și dificultăți de respirație. Din punct de vedere mental, este o stare afectivă intensă și dureroasă de depresie și aprehensiune în care există îndoieli cu privire la un viitor care este și amenințător, iminent și necunoscut. Este un fel de teroare atmosferică, dacă vrei, mai degrabă decât o teamă de un anumit fapt.
í - Căutarea estetică a angoasei
1 	/ Procedurile dvs
Mijloacele de a crea angoasă într-o operă de artă pot fi, în primul rând, reprezentative, adică opera reprezintă scene impresionante, a căror soartă este încă îndoielnică, dar care iau deja o orientare vădit dezastruoasă. Înseși fundamentele unui univers material sau spiritual sunt puse la îndoială aici.
Mijloacele de a crea anxietate pot folosi, de asemenea, sugestia formală, adică
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adică că structura operei dă naştere acestei atmosfere independent de faptele reprezentate. De exemplu, cinematograful expresionist german din 1919 până în 1926 (E! Cabinet of Dr. Caligari, The Golem, Nosferatu etc.) nu recurge doar la evenimente care provoacă neliniște sau panică, ci folosește și linii întrerupte agresive, decorațiuni disonante, piese de teatru. de lumină și umbră care sugerează prezența unor forțe ascunse. Pe Wozzeck, Alban Berg realizează un efect chinuitor cu repetarea obsesivă și crescendo-ul unei singure note cântate pas cu pas de întreaga orchestră.
2/ Funcțiile sale estetice
Angostia este o parte importantă a anumitor etosuri estetice, cum ar fi tragicul, dramaticul, halucinatul etc. Căutarea durerii în artă poate răspunde unor scopuri diferite.
A/ Transfigurarea estetică a vieții reale. Arta angoasei transfigurează, prin mutație estetică, preocupări foarte reale și cotidiene sau poate ajuta la exorcizarea lor prin catharsis. Astfel, filmele expresioniste germane sunt legate de circumstanțele primei perioade postbelice.
В / Compensarea realității prin art. În virtutea unui proces invers, evadarea este căutată prin angoasă, în afara unei vieți prea calme, tandru, prozaic. Astfel, în Restaurare și pe vremea lui Ludovic Filip, angoasa a fost cultivată în unele forme de literatură romantică: Petnis Borel Licantropul, Champa-vert; Alexandre Dumas, Vampirii, O mie și una de fantome etc.
C/ Expresia artistică a unei conștientizări de natură filosofică. Poate fi preocuparea unui om cu sine, atunci când descoperă în sine forțe intime și totuși necunoscute. Exemplu: Ibsen, Fantome; Mac Léod Wilcox, Forbidden Planet, film de science-fiction în care se face referire explicită la psihanaliza. Poate fi o angoasă metafizică, atunci când opera de artă implică o întrebare despre natura și scopul omului, despre relațiile sale cu lumea sau cu alte lumi, despre limitele posibilului și imposibilului, despre nelimitat și " liniștea eternă a spațiilor infinite.” Exemple în acest sens pot fi găsite în cele mai variate perioade: Eschil, Dante, Hoffmann, Poe, Maupassant, Wells, Kafka, Julien Green, William Irish, Lovecraft etc.
D / Căutarea specific estetică pentru o anumită intensitate. Nu se poate afirma, totuși, că toți artiștii care realizează lucrări angoase au fost obligați să o facă de o angoasă anestezică* preexistentă. De asemenea, este posibil ca în toată seninătatea să se dorească să aștepte anumite categorii estetice în care intră angoasa, pentru că această categorie este frumoasă în sine sau încărcată cu o intensitate de ființă și afectivitate. Deci, angoasa nu generează opera, ci dimpotrivă, iar scopul estetic se menține în ea în toată puritatea ei.
II - Negarea durerii
Angoarea poate reprezenta, de asemenea, a
rol negativ în arta care fuge de ea sau care vrea să o distrugă.
Unele teorii ale râsului sau ale comicului au fost eliberate de anxietate. Pentru Spencer, râsul este oprirea bruscă după desfacerea durerii. Pentru Eastmann, râsul sau comicul sunt un fel de afișare împotriva posibilelor angoase și suferințe, atitudine care le suprimă preventiv.
III - Posibilitatea combinării acestor două lucrări
Nu este imposibil ca căutarea și anularea angoasei să meargă împreună în aceeași lucrare. Este posibil să vrei să anulezi o angoasă care nu este virtuală, ci în faptă și, pentru aceasta, să lucrezi mai întâi pentru înființarea ei. Există și genuri mixte în care o angoasă reală, intensă, profundă se îmbină cu grotescul sau bufoneria. Un fragment comic poate fi inserat într-un întreg grav și tulburător: o tetralogie clasică grecească a inclus trei tragedii și o dramă satirică. Dar, de asemenea, poți lega strâns angoasa și grația și poți reuși să le faci aproape simultane. Exemple se văd în sculptura romană, în unele forme de literatură medievală, în literatura numită umor negru, în arta suprarealistă sau în filme precum The Faceless Enemy sau The Wolf Farm. c.
>■ Emoție, Nimic.
ANGOLIA (EXISTENTA!,). Conceptul de angoasă își găsește expresia filozofică cea mai precisă în Kierkegaard, care pleacă de la abisul care există între finit și infinit, un abis resimțit de existența umană ca o angoasă radicală, o neputință în care subiectivitatea limitată la om este suspendată în nimic. de angoasa lui. Această coborâre în neant este și o predare în fața existenței. Heidegger reia în Ce este metafizica? această problematică a angoasei, prezentând-o ca pe o formă de revelare a neantului.
María Zambrano comentează admirabil conceptul de angoasă al lui Kierkegaard și constată că vertijul libertății care provoacă angoasa nu este dorința finală a poetului; el vrea ca conștiința și cunoașterea să specifice ceea ce întrezărește. Dispoziția, conform autorului cărții Claros del bosque, care așteaptă semne ale ceva care este absent, care păzește pierderea, este melancolicul. Deși angoasa este anticamera creației, melancolia este starea poetului care pune la îndoială visul împărtășit al cuvântului ca principiu al reconcilierii. Asemenea melancolicului, poetul se dăruiește inefabilului, face să tace cuvântul încărcat cu posibilități maxime.
Bergamín se plasează în lectura eseului heideggerian pentru a înțelege Dasein-ul ca a fi cu alții, a fi în lume și a fi pentru moarte. Bergamín menține un nihilism poetic care are structura operei de artă: încearcă să transforme un moment istoric într-un moment etern; el numeşte această gândire dialectică, atunci, identificându-se cu timpul care îl determină temporal
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za adevărul întruchipând-l din etern. Iată ceea ce Bergantín subliniază din gândirea creștină: adevărul pe care l-a gândit Pascal, fântâna angoasei sale. Adevărul gândirea creștină este o pasiune care ne face să experimentăm purgatoriul în viață, adică angoasa și anxietatea ca rădăcină cea mai profundă a ființei noastre. Această gândire dialectică este un gând în bucăți, ca la Pascal sau în tragedia angoasei Kierkegaardiene sau în iminența și permeanța transcendentului în existența heideggeriană în neant. Fractura pe care o creează angoasa este o altă expresie a fragmentării gândirii, nu ca un fel de întâmplare fericită, ci ca o necesitate artistică și tragică voluntară și conștientă. CF
ANIMATOR
I - Cinematograf
În terminologia caricaturii și picturii de film, calificarea profesională a animatorului este precisă și răspunde unei tehnici definite.
Artistul principal al unui desen animat oferă desenele pozițiilor extreme și pozițiile intermediare caracteristice unei mișcări. Desenele poziţiilor intermediare necesare animaţiei se realizează de către -animatori”. Animatorul este, deci, artistul însărcinat să le dea mișcare în timpul atribuit fiecărei scene, secvențe sau planuri. Pe de altă parte, arta animatorului nu se realizează doar asupra desenelor, ci și asupra păpușilor, asupra păpușilor și a diferitelor obiecte, plastice sau inerte, asupra structurilor variate cărora le corespunde, prin etape și transformări succesive, pentru a crea mișcare și animație.
În pictura de film și ori de câte ori un desen animat face variații de formă și culoare, animatorul este un colorist capabil să treacă de la o valoare la alta în cadrul aceleiași culori sau de la o culoare la alta. •
Caricatul necesită muncă în echipă. În funcție de importanța filmului sau de posibilitățile producției, echipa se constituie într-un mod diferit și animatorul are mai mult sau mai puțină autonomie. Adevărata parte a creației care îi corespunde este, prin urmare, foarte variabilă. M.-TP
II 	- Teatru
Folosirea cuvântului animator s-a generalizat în teatru în aceste ultime decenii, odată cu afirmarea noțiunii de creație artistică originală tipică scenei. Importanța atribuită funcției de animator este legată de cea recunoscută reformatorilor artei dramatice și scenografului, mai ales în ultima jumătate de secol.
După o etimologie adecvată, animatorul este cel care dă suflet, cel care dă viață muncii și companiei. De cele mai multe ori, el însuși este actor, sau în orice caz regizor, care alege piesele și interpreții, regizează
efortul teatrului sau companiei pe care o dirijează și îi conferă semnificația sa particulară în cadrul mișcării artei dramatice. Acțiunea sa se exercită, deci, asupra tuturor artizanilor sintezei teatrale, ale căror contribuții le aranjează, le armonizează și le întărește. Este un șofer al bărbaților și al talentului, oferă impuls și fler. Marii animatori sunt semnificați prin autenticitatea și marca personală a creației lor; influența sa este decisivă în viața artei dramatice. (Exemple - Antoline, Lugné-Poe, Jacques Copeau, animatorul 7béá-tre libre, de la Genere și Vieux-Colombier; Georges Pitoëff, Charles Dullin, Gaston Baty, animatori ai teatrelor Cartel.)
Arta de a anima o lucrare sau o companie nu trebuie confundată cu nici un mod de a regiza fără virtuți creative. Prin extensie, însă, orice lider de companie care inspiră un ideal de creație artistică este desemnat ca animator. Utilizarea curentă a cuvântului are o oarecare ambiguitate. Astfel, de câțiva ani încoace, fiecare promotor al unei companii tinere este descris indistinct ca un animator. Animatorul tinerei companii nu este, deci, mai mult decât un lider de companie. Dar acest titlu i se acordă dintr-o prejudecată favorabilă ardorii sale generoase și entuziaste, factor necesar pentru exprimarea vie, și în opoziție cu o direcție pură și simplă, cumva administrativă. AV > Animați/Animați/Animați.
ANIMALIST
I - Arte plastice
Așa este descris un artist specializat în reprezentarea animalelor, sau cel puțin unul în care respectiva reprezentare are o importanță și un accent deosebit. Știm că animalul este principala și aproape singura temă a artei preistorice. Dar de la greci și până în zilele noastre, figura umană și-a luat locul și a devenit motivul predominant în artă. Animalul apare în artă doar ca element accesoriu, uneori cerut de subiect, istoric sau mitologic, figuri ecvestre, trăsuri trase de cai sau, mitic, de pantere, vânat vânat etc., care pot avea o valoare simbolică sau emblematică. . În pictura sa Elie-cery Rebecca, Poussin nu a vrut să picteze cămilele cerute de povestea biblică pentru a evita pitorescul excesiv. -Nu este necesar să amestecăm», a spus el, •stilul frigian cu stilul dorian».
În aceste condiții, animalele acceptate mai mult sau mai puțin reticenți au fost de foarte multe ori tratate într-un mod foarte convențional de artiști care cu greu le studiaseră în natură. Artiști care, dimpotrivă, au studiat îndeaproape animalele, care își cunosc bine anatomia și, mai ales, care sunt interesați de animale, de formele lor, de aspectul lor, de pasiunile lor pentru a putea profita de ele din punct de vedere estetic, ca și alți autori. sunt interesați de figura umană. Leii artei asiriene, caii grecilor, peștii, păsările sau micile marni-
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artă feroce chineză sau japoneză, vulpea lui Pi-sanello sau iepurele lui A. Durerò (care sunt studii asupra naturii), căprioarele și câinii lui Oudry, vacile sau taurii lui Potter sunt lucrări ale unor splendidi animaliști. Dar cei care au îndrăzneala să considere animalul ca pe o temă autosuficientă pentru o mare operă de artă, de exemplu, pentru o statuie, sunt numiți animaliști prin excelență, fără a fi nevoie să fie asociați cu omul sau să evoce (ca niște vânătoare). teme) un episod al vieţii umane. Să ne gândim la Barye, Ponpon sau Hernández.
Se mai poate vorbi aici de o anumită formă de artă animală, dacă se poate numi așa: cea care amestecă figura umană și formele animale, fie prin sintetizarea una și alta, așa cum a făcut arta egipteană, fie prin combinare reprezintă animale antropomorfe. , adică care au atitudini, îmbrăcăminte sau activități umane (ceea ce s-a făcut pentru a ilustra romanul zonei-o sau Faunei sau fabulele din La Fontaine și ca Grandville, care a făcut un anumit gen din el, sau ca practicat de „desene animate”) sau de bărbați zoomorfi, așa cum face Le Brun în investigațiile sale fizionomice.
II - Artele literare
Cuvântul „animalist” nu este folosit în mod obișnuit cu privire la autorii literari. Utilizarea sa menține aroma unei aluzii la artele plastice. Dar nu este rar. Este foarte normal să calificăm astfel un autor în a cărui opera animalele au o forță excepțională, care se interesează de ele într-un mod diferit decât este de imaginile umane și al cărui talent descriptiv sau pitoresc evocă aspectele lor cele mai caracteristice; sau, cel care este interesat de psihologia lui și ne ajută să-i pătrundem cu simpatie gândurile. 	AS/C.
> Antropomorfism, Bestiar, Fabulă,
Zoomorfism.
ANIMATE / ANIMATE / ANIMATION
I 	- Sensul general
A anima înseamnă a dărui un suflet, înțelegând sufletul înainte de toate ca principiu de viață și de mișcare.
Este animat (sau are animație), în sensul estetic al termenului, ceea ce are vioicitate, căldură, impuls, ceea ce animă. Trebuie să distingem „însuflețit” de „cu suflet” (con anima), expresie care indică mai degrabă o căldură interioară și intimă care se exprimă cu o anumită discreție. Noțiunea de „animat” (animato) necesită mai degrabă semnele exterioare și concrete ale mișcării interne, rapiditatea execuției, absența pauzelor, varietate continuă a efectelor. Un dialog animat este unul în care răspunsurile, neașteptate sau pitorești, sunt făcute imediat provocând evoluția situației.
Astfel „viliu” este întotdeauna un epitet laudativ. Aceasta nu înseamnă că aceasta este o valoare cerută necondiționat de art. Există forme de artă serioase, hieratice, solemne, din care animația este exclusă în termenii în care tocmai am descris-o și care, pentru
captivează spectatorii sau publicul, ei trebuie să găsească alte surse decât cea mai ușoară de animație.
II 	- Simțuri speciale
Unele arte, de exemplu statuaria sau portretul, produc opere imobile material în care, totuși, evocarea intensă a vieții conduce imaginația să dorească și să reprezinte animația, adică semnele și acțiunile vieții și, în special, mișcarea. și vorbire. De aici provin nenumăratele legende în care vedem că portretele sau statuile prind viață (legenda lui Pigmalion, statuia Comandantului, Venus din Ule etc.). Acest element fantastic are expresii fundamental literare. Teatrul, coregrafia, spectacolele, păpușile*, precum și umbrele chinezești i-au dat și ei expresii direct sensibile.
În cele din urmă, invenția tehnicii cinematografice a dat noi forme tehnice pentru a satisface acest gen de nevoi sau nostalgie pentru animație. Putem distinge o serie întreagă:
1 	/ „Desen animat”
Acesta este numele dat unei arte care are propriile sale tehnici și adevărată autonomie. Se deosebește de pictura animată prin faptul că materialul desenat și pictat oferit camerei nu este o operă de artă preexistentă, ci este realizat special pentru filmul care urmează să fie realizat (în schimb, nu se folosește nici un tablou) . , ci un set întreg de cutii). Și se deosebește de cinema în sensul obișnuit al cuvântului prin faptul că elementele obiective cu care se confruntă camera de filmat nu sunt oameni vii sau obiecte materiale din spațiul tridimensional, ci desene, reprezentative sau nu.
2 	/ «Animation» de picturi și gravuri
Unele filme (ale lui Emmer sunt deosebit de cunoscute) încearcă să dea impresia unui desen animat, făcând mișcări de cameră în fața unui tablou, a unei gravuri sau a oricărui alt document, sau cu montaje care fac reprezentări alternative ale fragmentelor bine alese ad boc: ele. creează iluzia vieții și mișcării personajelor, o aventură dezvoltată în timp. Acest mod de transformare și prezentare a operei picturale implică seducții și pericole: este o interpretare liberă și uneori subiectivă a operei astfel comentate.
3/Film animat
Folosind tehnica fotografică imagine cu imagine, se pot anima și obiecte neînsuflețite: o mătură, un chibrit, decupaje de hârtie etc., și să le facă să reprezinte un rol cu ajutorul diverselor „smecherii”. Această procedură tehnică a fost dezvoltată în mare măsură cu utilizarea păpușilor, așa cum a făcut-o Pole Starwitch (unul dintre pionierii acestei tehnici). 4/ Genuri mixte
Există numeroase combinații:
Un / dintre aceste procedee diferite între ele cu cadre reale (Lady with the Unicorn, de J.-Cl. Sée și filmul despre Leonardo da Vinci);
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В / a uneia dintre ele cu cadre reale (exemple de filme de animație combinate cu cadre din viața reală: Casa Doctorului Edward a lui Hitchcock; Aventurile fantastice ale lui Carel Zeman; Ecranul lui AlexeiefO.
M.-TP/C.
> Automate, Cronofotografie, Cinema, Cinetică (Artă).
ANIMISM. Acest cuvânt desemnează teoria chimică vitalistă a lui Stahl (secolul al XVIII-lea), teoria sociologului Tylor asupra genezei conceptului de suflet și, în fine, în sensul cel mai răspândit în prezent, singura care interesează estetica, „starea mentală a popoarelor”. care cred în prezența sufletelor antropomorfe în toate ființele naturii” (Dicționar Tehnic și Critic de Filosofie, de Lalande). Această „stare mentală”, răspândită printre primitivi, dar eliminată încetul cu încetul de ideile cele mai raționaliste și științifice ale avansate . popoare, ea nu lipsește din domeniul artistic și găsește în el dezvoltări notabile care sunt susceptibile, în acel domeniu, de a fi aprobate chiar și de gândirea rațională.
Nimeni nu crede la propriu că o avalanșă este produsă de efectul furiei unui munte sau că valurile mării asaltă malul împins de o stare de spirit agresivă. Dar este suficient să privim arta și poezia de toate vârstele pentru a realiza că forme de gândire ca acestea sunt la lucru. De la Hugo presupunând, în prăbușirea unei clădiri,
Că cariatida, în sa lens se revoltă
Se refuse, enfin lasse, à porter, l'archivolt (că cariatida, în revolta ei lentă, rezistă și în cele din urmă refuză să suporte arhivolta)
о T. Gautier (într-o traducere Wordsworth) descriind
Clochers silencieux montrant du doigt le ciel
(Clopotnițele tăcute care arată spre cer cu degetul)
chiar și Claudel când scrie:
La terre rit et sait et rit et se cache dans le blé et la Lumière
(Pământul râde și știe și râde și se ascunde între grâu și Lumină)
о Henri Michaux, invocând prosopopeic aisbergurile „solitaires sans besoin... parents des sources” („singuratici fără nevoie... rude ale izvoarelor”) etc.; toţi aceşti poeţi se exprimă într-un mod animist. Și la fel, de multe ori pictorii au încercat să dea „atitudini” expresive copacilor, valurilor sau norilor, forme care sugerează mișcări eficiente: amenințare, speranță, seninătate etc.
Ne putem afla în fața unor tropi simple, de exemplu metafore”, adică, așa cum spune Bossuet, „asemănări abreviate” („Le troupeau des nuages qui passe, / Poursuivi par le vent, chien hurlant de l’espace” [The turma de nori care
trece, / Urmărit de vânt, câine urlator al spațiului]; Hugo); sau înaintea eforturilor imaginației simpatice, care provin din faptul estetic numit în mod normal Einfühlung (Banana lui Valéry, Valéry însuși își proiectează sufletul în copac și își imaginează răspunsul pe care i-ar fi dat copacul, după ce a fost animat astfel de poet). Dimpotrivă, uneori poetul se abandonează ritmurilor sau mișcărilor lucrurilor de natură neînsuflețită și acceptă sugestiile lor ca și cum ar proveni de la o ființă gânditoare și înțeleaptă (de exemplu, Paul Claudel, în a doua dintre cele cinci mari ode, cere cumva ritmic marea sfat). Și în acest „parcă” nu este întotdeauna ușor de deslușit dacă există o clauză stilistică, o tehnică mai mult sau mai puțin artificială de expunere sau folosirea prescurtată a unei credințe sincere în corespondențe universale, făcând din animismul formal un procedeu eficient și legitim. de exprimare fără a exista o credință adevărată într-o doctrină animistă; sau, în cele din urmă, dacă poetul sau artistul practică în mod spontan, așa cum se întâmplă uneori, forme de gândire cu adevărat identice cu cele ale animiştilor primitivi, se poate asigura că toate aceste forme de animism estetic se regăsesc de fapt, fie independent, fie mai mult sau mai mult. mai putin amestecate una cu alta, in gandul creator al artistului sau in impresiile observatorului.
Se mai poate observa că în arta cinematografică, pentru a scăpa de dificultatea pe care o presupune exprimarea faptelor psihologice prin alte procedee decât o interpretare fizionomică echivocă, fenomenele lumii neînsuflețite și materiale au fost folosite foarte frecvent și aproape banal: furtuni care devastează mediul rural, căderea lentă a frunzelor sau a petalelor, curgerea veselă a apei vie, mișcarea amenințătoare a unei uși care este ușor întredeschisă sau dezolantă a ușii care bate cu vântul într-o casă părăsită și așa mai departe. Prin simbolizarea stărilor de spirit, aceste fapte sensibile animă în același timp obiecte imateriale și, de asemenea, creează un aspect animist foarte specific al universului filmului,
Pe lângă această orientare animistă foarte generală în artă, trebuie adăugat că diferitele credințe animiste despre care există dovezi istorice și care, de exemplu, au loc în majoritatea religiilor politeiste, au avut expresii deosebite în poezie și în artă, fie că sunt legate de rituri sau de figuraţii iconografice. În acest punct trebuie să ne referim la istoria artei în raporturile ei cu istoria religiilor. Vom observa însă că depășim limitele animismului propriu-zis pentru a ne referi la credința într-un suflet mai mult sau mai puțin personal a unui anumit obiect singular, copac, piatră, val de mare sau rafală de vânt; substituim ideea unui principiu general mai mult sau mai puțin divin care animă, de exemplu, întregul
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a forţelor vegetale, sau a mării, sau a diferitelor tipuri de vânt, până la stabilirea unei distincţii clare între obiectul material şi fiinţa spirituală care îl guvernează. De exemplu, în ideile religioase ale grecilor, entități precum naiadele, driadele, naiadele și oreadele sunt supraviețuiri evidente ale animismului: un copac, o stâncă, o fântână sau un iaz este admis a fi o viață. fiind, că Prin urmare, are un suflet care nu este determinat anterior. Dar întrucât acestui suflet i se dă un nume propriu, o biografie mitică și, în ceea ce privește arta, o figură precisă diferită de aspectul obiectului pe care îl animă, pe scurt, din momentul în care constituie o entitate clar separabilă de corp. animă, ajungem la un fel de politeism naturalist care nu este animism propriu-zis. Iată de ce tot ceea ce se exprimă printr-o figurare iconografică precisă a principiului animator începe, tocmai din acest motiv, să iasă din animismul însuși. Este cazul, de exemplu, al curioasei efigie a muntelui Helicon care se află în Muzeul Național din Atena. În măsura în care acest cap enorm cu părul înțesat și umeri enormi, acest bust care pare să se ridice abia din pământ, seamănă fizic cu muntele (o impresie șocantă intenționată cu siguranță de sculptorul basoreliefului), această figurație este animistă. Dar în măsura în care această masă antropomorfă tinde să se opună unei entități religioase destul de distincte și separabile de muntele real, această concepție aparține unei religii naturiste și politeice. ESTE C.
>- Suflet, Antropomorfism, Eisífühlusg, Panteism.
ANTICIPARE. Acțiune în virtutea căreia timpul este avansat și un eveniment are loc înainte de momentul în care ar trebui să se producă.
J - În muzică (sens tehnic)
Anticiparea constă în a face auzite în prealabil, în timpul unei anumite armonii, una sau mai multe note din următoarea armonie.
Efectul estetic este de a face același fapt muzical, prezent sau viitor, prezent și absent în același timp, și de a face o structură mai flexibilă, făcând nevoia a ceea ce urmează să vină mai intensă. Anticiparea poate fi legată de categoriile estetice care acționează simultan în două jila-nos diferite și asimilate: nostalgicul, misteriosul, umoristic etc.
II - În alte arte, în principal în literatură și cinema
Opera de anticipare este una a cărei acțiune este situată în viitor și care prezintă cititorului sau privitorului ceea ce se presupune a fi o stare viitoare a umanității.
Se deosebește de opera profetică prin două caracteristici: pe de o parte, nu afirmă realitatea prognozelor sale și cel mai departe merge este afirmarea unei probabilități foarte mari; pe de altă parte, nu vrea decât să fie o lucrare pur umană și nu pretinde nicio inspirație.
rație supranaturală. Importanța progresului științific și tehnic, speranțele și preocupările pe care acesta le-a stârnit, au făcut ca anticiparea să coincidă în multe cazuri cu science-fiction (pentru a folosi termenul anglo-saxon cu care este desemnat în general acest celălalt gen); dar cele două noțiuni nu coincid exact: anticiparea poate să nu facă nicio aluzie la lumea științei (precum anticiparea morală și socială a lui Pierre Gaxotte în Teme și variații).
Science fiction, o dezvoltare mai mult sau mai puțin fantastică a datelor științifice și extrapolarea rezultatelor reale, nu își plasează întotdeauna acțiunea în viitor. Uneori o plasează clar în prezent sau în trecut (astfel, Jules Verne plasează de obicei acțiunea romanelor sale în trecutul imediat. De exemplu, în 20.000 de leghe sub mări (1870), într-o perioadă în care submarinele existau deja, el situează evenimentele imaginare între 1866 și 1868. Verne a ajuns chiar și în trecutul mai îndepărtat uneori (de exemplu, o poveste a unui om invizibil, Secretul lui Wilhelm Storitz, are loc în secolul al XVIII-lea).
Anticiparea este acum un gen literar și de film bine stabilit. Are tradițiile, convențiile, clișeele și o întreagă estetică clar formată. Acest gen traduce printr-o imagine mai mult sau mai puțin fantastică a viitorului aspirațiile și temerile reale ale bărbaților de astăzi. Categoriile sale obișnuite sunt, uneori, minunatele oarecum idilice (cum ar fi partea de anticipare din romanul lui Wells, A Dream, a Ride, care folosește contraste cu întunericul picturii actuale); rareori o comedie parodică (P. Anderson, The cnizadas of the cosmos); de cele mai multe ori, un fel de fantezie halucinantă și teribilă, străbătută de angoasă și chiar de groază (Wells, Războiul lumilor, Mașina timpului; AE van Vogt, În căutarea lui Slans, Aventurile lui A, Gerard Klein). , Gambit of the Stars, sau von Hecht, The End of the Quaternary, E. Hamilton, The City of the Lantern). Dar minunatul și fantasticul coexistă cu elemente realiste menite să dea naștere unei impresii oarecum onirice de irealitate și unei impresii de realitate autentică.
Dacă anticiparea este de obicei un joc liber al imaginației care se termină în sine (Williamson, Mai negru decât crezi; O casă a secolului XX, desen fantastic și plin de umor), se întâmplă adesea să fie încărcat cu o semnificație morală, socială, filozofică. , fie de predare sau de satiră (romane: Aldous Huxley, Brave New World; G. Orwell, Nineteen Eighty-Four; Ray Bradbury, Fahrenheit 451; Frédéric Polli și CM Kornbluth, Pianeta a gogò; filme: Metropolis, The Forbidden Planet, The Last Shore, ziua în care Pământul s-a oprit).
Lucrările de anticipare își prezintă în general acțiunea într-un mod extraordinar, dar natural și științific (Kipling, Prin trunchiul nopții; Karel Capek, RUR, lucrare de anticipare în care a fost creat cuvântul robot; Francis Carsac,
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Cei de nicăieri, Lumea asta e a noastră, Spațiu pentru patrie). Mai sunt însă și alții care au recurs la supranatural (Lovecraft, The Color That Fell from the Sky, In the Abyss of Time; Ray Bradbury, The Dark Fair). Unii fani puriști contestă faptul că autorii avansați au dreptul de a folosi supranaturalul. Acest lucru li se pare o încălcare a regulilor genului, poate din cauza unei confuzii din partea lor între simpla anticipare și anticiparea SF. În plus, granița dintre aceste două genuri distincte poate fi incertă.
Prin stabilirea în viitor, anticiparea presupune o referire la prezent în virtutea căreia acest viitor este viitor. Această caracteristică, întemeiată pe o relație între timpul operei și timpul acțiunii ei, poate fi găsită modificată de cititorii ulterioare pe măsură ce timpul trece de la apariția operei. Putem sublinia două modificări fundamentale.
Primul are loc odată cu expirarea unei prognoze datate. Astfel, romanul anticipator pentru copii al lui Henri Allorge, Un școlar din 1950, și-a schimbat caracterul din moment ce data anului 1950 a fost atinsă și depășită. Putem vedea dacă previziunile s-au adeverit (în exemplul citat s-a putut verifica extinderea suburbiilor pariziene și implantarea institutelor acesteia, existența unităților tehnice agricole, televiziunea, schimbările sociale din Africa Neagră) . De asemenea, vedem cum unele elemente capătă un aspect foarte arhaic, atunci când autorul a fost neputincios să-și imagineze reînnoirea, astfel încât să păstreze amprenta timpului lor, ca unele ilustrații de Robida.
În schimb, o impresie retrospectivă de anticipare se poate naște atunci când o acțiune imaginară nelocalizată în viitor vine să coincidă mai târziu cu evenimentele care au avut loc de atunci. Așa s-a întâmplat cu unele romane de Jules Verne care nu erau anticipări, dar care ulterior au fost considerate ca atare, precum navele care ne permit să observăm latura ascunsă a Lunii (De la Pământ la Lună, În jurul Lunii). ) sau satelitul artificial (Cele cinci sute de milioane ale Bégumului, roman apărut în 1879, a cărui acțiune se petrece între 1872 și 1877).
Este rar, dar se poate întâmpla, ca o anticipare să se refere la viitorul artei însăși căreia îi aparține opera și ca opera de anticipare să fie o încercare de a crea deja artă viitoare. Unele anticipări literare se pot referi la viitorul limbii, precum anexa din 1984, sau ca romanul lui Daniel Drode, Suprafața planetei, scris într-o limbă viitoare, prin extrapolarea tendințelor franceze actuale.
Dacă genul anticipării a produs unele opere de artă, o producție adesea pripită și la scară largă nu a permis întotdeauna dezvoltarea suficientă a aptitudinilor estetice. Ideile de început excelente, originale și promițătoare sunt distruse dacă autorul nu reușește să profite la maximum de ele. Si cateodata,
sunt dirijate de factori anestezici (căutarea unei montări spectaculoase în cinema; exploatarea tendințelor scăzute ale publicului, pentru că se presupune a fi mai comercial și se va vinde mai bine etc.). AS
> Science-Fiction.
Învechit. Care nu mai este de uz comun. Ceea ce este depășit nu este depășit, deoarece nu a fost supus unui proces intern de îmbătrânire; nici arhaicul nu este, deoarece provine dintr-un trecut destul de apropiat. Doar că nu mai este obișnuit. În anumite cazuri, dă o impresie de preţiozitate sau afectare*, întrucât este ieșită din comun; dar poate avea un anumit farmec, deoarece se scutură de trecutul familiar. Expresiile, căzute în desuetudine, revin uneori la gustul actual. AS
ANTICAR. Anticar provine din latinescul anti-quarius, care are două sensuri, unul general și unul tehnic. Sensul general este „sustinator al Antichitatii”, cineva voluntar arhaic. Simțul tehnic este un copist, și mai ales un copist care scrie cu vechile caractere unciale atunci când acestea nu mai erau de uz comun.
Mai târziu, din Renaștere până în secolul al XIX-lea, cuvântul anticar în franceză (sau cuvintele corespunzătoare în celelalte limbi moderne) semnifică un om versat în cunoașterea monumentelor antice, care lucrează istoric asupra lor și care adesea are o un fel de mic muzeu privat de antichități. Pe scurt, el este ceea ce noi am numi astăzi, aproximativ, un arheolog. Cu diferența că arheologia nu era încă o disciplină științifică bine stabilită, anticariarii vremii, adesea organizate în societăți (cea de la Londra datează din 1572; Societatea Antiquarilor din Franța, numită după 1813, exista din 1805 sub numele Academiei Celtice), nu erau altceva decât amatori. Personajul anticarului (vezi romanul cu acest titlu al lui Walter Scott) a oferit adesea literaturii un caracter comic, mai ales din cauza greselilor sale si a usurintei cu care putea fi pacalit de escroc inteligenti.
În fine, în zilele noastre, cuvântul anticar înseamnă un dealer care se ocupă cu obiecte second-hand, mai mult sau mai puțin vechi, aparținând categoriei artelor minore, sau cu obiecte căutate de colecționari.
În ceea ce privește comerțul anticar în sensul său modern, acesta merită atenția esteticii din două puncte de vedere. În primul rând, se ridică problema implicării considerațiilor comerciale în art. Rolul anticarului în raport cu artele minore este analog cu cel al comerciantului de tablouri. Unii anticari contemporani au avut o reală notorietate și s-au lăudat în memoriile lor, care sunt interesante documentare, că au exercitat o influență pozitivă asupra gustului pasionaților. Pentru altele
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Pe de altă parte, gustul amatorilor, clienți ai anticariarilor, este interesant pentru estetică, datorită faptului că dă naștere unor aprecieri foarte vii și, uneori, cu adevărat pasionale; dar acestea sunt judecăţi estetice foarte impure în care intervin consideraţii care sunt în sine anestezice, precum, de exemplu, vechimea obiectului şi raritatea lui. Și uneori acestea sunt valori complet convenționale sau legate de considerente de modă. ESTE
>■ Pasionat, Arheologie,
Colectare/Colectionar, My ise< ).
INESTETIC. Acest termen apare în secolul nostru și este mai tipic limbajului comun decât esteticului. Ea desemnează ceea ce este nefericit din punct de vedere al frumuseții sale exterioare, fie pentru că este lipsit de concordanță internă, fie pentru că nu este în concordanță cu mediul înconjurător. Inesteticul este lipsit de grație pentru că nu are o unitate care îi este dată de ansamblul părților sale. AS
>■ Nenorocitul.
ANTIFON / CANTILENA. I – Antifonul este modul de executare a psalmodiei pentru creștinii din Siria încă din secolul al III-lea. A constat în cântarea versurilor psalmilor de către două coruri alternante. Termenul tó àvTÎtptovoç, care înseamnă diferență de octavă, sugerează că unul dintre coruri era masculin și celălalt feminin. Cele două coruri s-au întâlnit după fiecare pereche de versuri pentru a cânta o melodie cântată înaintea antifonului de un cantor. Această melodie a constituit un fel de refren cu care s-a încheiat și psalmodia.
Antifonul psalmului este transmis Bisericii de Apus și a fost pus în practică de Damaso sau de Ambrozie din Milano în a doua jumătate a secolului al IV-lea.
În liturghia romană anuală, melodia refrenului se cântă o singură dată la începutul și o dată la sfârșitul psalmului (cu excepția anumitor circumstanțe).
Printr-o alunecare semantică destul de firească, de la aceasta și-a luat numele cantilena introductivă la antifon.
Pe de altă parte, această denominație a fost extinsă la numeroase cântări liturgice care nu mai sunt legate de cântarea psalmodică.
11 - Limbajul comun ia uneori termenul cantilena în sensul său de repetiție enervantă, ceea ce pare să indice că credincioșii sunt sensibili, mai ales, la repetiție, care este legea cantilenei. Acest simț nu este estetic. Dar cuvântul a fost folosit și pentru a desemna un poem sau un cântec melancolic și oarecum monoton sau hieratic. Este un sens estetic al termenului. MS/C.
Psalm/Psalmodie.
ANTIFRAZĂ. Utilizarea unui cuvânt sau a unei expresii într-un sens opus sensului propriu.
S-a discutat dacă această desemnare a unui lucru prin intermediul unui termen de sens opus este sau nu figură retorică. Cea mai fostă opinie
minciuna o admite. Pe de altă parte, această problemă nu este una dintre cele mai importante.
Antifraza are două funcții, eufemismul și ironia. Primul își are rădăcinile în credința primitivă în puterea magică a limbajului: denumind un obiect fatal cu un termen favorabil, îi este conferită această natură favorabilă; cuvântul a fost luat pentru lucru. Teribila Erinia devine o protector din momentul în care este numită Eumenide. Fără să ajungă până la a da numelui o putere atât de mare asupra esenței, antifraza apotreptică (adică menită să alunge un rău) se poate menține la dorința de a evita orice termen capabil să dezlănțuie forțe malefice.
În ceea ce privește utilizarea ironică a antifrazei, ea evidențiază natura reală a unui lucru prin contrastul său cu termenul care i se atribuie. Există, așadar, distanță și distensie în gândire, întrucât cuvântul și lucrul sunt gândite ca fiind contrare, și, în același timp, unire, întrucât tocmai cuvântul contrar este pus în locul lucrului. Această imagine, dimpotrivă, are mai mult o metaforă* decât o comparație*. Antifraza este un fel de superlativ: atunci când cuvintele directe sunt neputincioase să comunice intensitatea unui lucru, ea apare mai bine reflectată în opusul său. Când Hernani crede că a fost trădat de Doña Sol, batjocura amară de „Vă fac felicitările mele” comunică mai bine prin antifrază profunzimea descurajării și indignării pe care niciun termen propriu nu le-ar putea traduce.
Antifraza nu este doar un fenomen literar: este comună în limbajul cotidian, unde are un scop estetic. Când un copil a făcut o răutate, mama care exclamă „Foarte frumos! Excelent!" el subliniază prin folosirea antifrazei care merge de la descriptiv la un fel de lirism care pare să se potrivească cu situația înfiorătoare. 	AS
ANTICHITATE
I - Antichitate: perioadă istorică care merge de la apariția scrisului până la vârful Imperiului Roman (476 după Hristos).
Începutul acestei perioade este variabil în funcție de orașe. Egiptul, de exemplu, cunoștea scenariul și a intrat în istorie, în timp ce Europa de Vest era încă în vremuri preistorice.
Civilizațiile bazinului mediteranean și, în special, lumea greco-romană sunt desemnate mai ales cu numele de Antichitate. Acest termen este rar folosit pentru perioada corespunzătoare în China. Nu este folosit pentru alte orașe. În zilele noastre noțiunea de Antichitate s-a extins din moment ce se cunoaște importanța unor civilizații precum cele ale sud-merienilor și hitiților etc.
Antichitatea, și în special Antichitatea greco-romană, interesează estetica în multe feluri: prin reflecția filozofilor și teoreticienilor săi,
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cos del arte, pentru operele sale de artă; prin influența pe care ideile sale estetice au exercitat-o fie asupra gândirii, fie asupra artei timpurilor ulterioare și prin influența lucrărilor sale asupra ideilor sau asupra artei secolelor ulterioare.
1 	/ Estetica Antichității
În domeniul plastic, arta Antichității greco-romane se remarcă printr-o reprezentare perfectă a corpului uman, glorificat în așa măsură încât se pretează divinităților.
Estetica antică este și o estetică a proporțiilor*. Ideea de frumos este legată acolo de cea de proporții, chiar și de proporții matematice. Această concepție o găsim atât la artiști, cât și la filosofi. De exemplu, sculptorii greci au acordat o mare importanță relațiilor de măsurători: Polykleitos, poate sub influența pitagoreică, a definit frumusețea ca proporția corectă a părților între ele și a învățat în Canonul său proporțiile corpului uman (cf. textul). de Galien în care sunt explicate ideile sale, în Diels, Presocratics 28 A 3); Platon a legat frumusețea de proporții și comoditate (Hippias), a preferat frumusețile formale și geometrice, din care a făcut o teorie matematică și a crezut că mai bine experimentăm în ele puritatea ideilor și a numerelor (Pilebo, Timaeus). Crisip credea că frumusețea corpului uman depinde de o „simetrie”, adică de un sistem de proporții (Arnim, Sf. Vet. frag. III, 279, 392, 472, 592) etc.
Teoreticienii esteticii au acordat un rol foarte important în artă imitației* în Antichitate. Arta antică este o artă figurativă și autorii antici care au reflectat asupra artei cu greu s-au îndoit că a fost o imitație a naturii (în care, de altfel, artiștii au făcut o alegere). Platon crede atunci (Republica, cartea X) că arta se îndepărtează de adevăr în gradul al treilea, deoarece imită obiectele materiale, ele însele imitații ale Idei. Aristotel (Poetica, capitolele I-IV) vede tendința naturală a omului spre imitație ca una dintre originile artei. Această imitație este specializată în diferite arte în funcție de procedeele folosite (culori, sunete, ritmuri, atitudini etc.), dar consideră și că imitația nu explică pe deplin arta.
În fine, Antichitatea a contribuit prin lucrările sale poetice și retorice (Aristotel, Horațiu, Cicero, Quintilian etc.) la dezvoltarea unei întregi estetici literare, uneori foarte lucrate, care face observații și reflecții asupra naturii poeziei, a diferitelor genuri literare, a tehnica artelor literare si resursele estetice ale limbajului, procedeele de inventie ale autorilor.
Antichitatea clasică a transmis, deci, perioadelor care au urmat-o o cantitate semnificativă de idei estetice și un număr mare de opere de artă de mare valoare, a căror influență a fost foarte mare.
2/ Influența estetică a Antichității
Antichitatea nu este gândită ca atare și nu influențează arta și estetica ca atare, decât dacă este despărțită printr-o adevărată împărțire în perioade asupra cărora ea exercită o influență. Secolul al VI-lea după Hristos, conștient de transformarea profundă a unei întregi civilizații, a creat termenul modernus (de modo + bodiernus) pentru a se opune noii epoci care se forma într-o perioadă întreagă a vieții omenirii considerată ca transformată.
Dar fiecare epocă, de atunci încolo, a văzut Antichitatea retrospectiv după propria optică și după gradul de cunoaștere pe care l-ar putea avea despre ea. Influența estetică a Antichității se exercită doar prin ideea mai mult sau mai puțin exactă pe care fiecare epocă o are despre această Antichitate. Evul Mediu, care venera Antichitatea, și-a format o imagine foarte complexă și destul de anacronică a acesteia. În Renaștere, unui fel de evaluare unanimă a antichității i s-a alăturat un efort de a obține o idee mai exactă din punct de vedere istoric despre ea. Dezvoltarea descoperirilor arheologice de la sfârșitul secolului al XVIII-lea a dus la noi revizuiri ale antichității.
Antichitatea a fost considerată de perioadele următoare ca o sursă de modele pe care se inspiră atitudinea clasică (care ajunge să ignore toate celelalte forme de artă). Atitudinea academică exagerează această poziție și vede în Antichitate mai puțin o inspirație decât o serie de subiecte de copiat. Excesele acestei a doua atitudini duc adesea la o reacție modernistă: o civilizație suprasaturată cu vechile experimentează nevoia de reînnoire. Antichitatea este încă admisă, dar nu mai este copiată. Această reacție împotriva cultului Antichității poate ajunge la aceleași excese ca și academicismul artificial. Ceea ce fusese glorificat nu mai puțin sistematic este sistematic denigrat. Excesele modernismului tind să dea naștere unei dorințe de întoarcere la vechi. Există o situație conflictuală persistentă aici, din care disputa dintre Antici și Moderni poate oferi un exemplu.
Influența Antichității nu se exercită în mod egal asupra tuturor artelor. În artele plastice, el s-a interesat în special de sculptură și arhitectură. Pictura antică nu a avut o influență asemănătoare, deoarece există mai puține exemple de ea, cunoscute, de altfel, foarte târziu. Și a fost chiar sculptură veche, deoarece a atins perioadele ulterioare care au marcat estetica ulterioară, și nu sculptura antică în forma sa inițială: a fost ignorat mult timp faptul că grecii și-au pictat statuile.
În literatură, influența Antichității nu a putut acționa mai mult decât prin traducerile și adaptările cerute de schimbările de limbă. Noile limbi nu aveau resurse estetice identice cu cele ale greaca sau latinei.
În alte arte, în special în muzică și dans, este necesar să se facă distincția între influența
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Antichitatea și supraviețuirile care au prelungit încă o perioadă lungă de timp unele dintre elementele sale. Astfel, tehnica și dansul grecesc sunt strâns legate de sistemul clasic actual în pașii și stilul său. Multe instrumente muzicale provin din altele și rămân perfect recunoscute, chiar și atunci când sunt modificate prin îmbunătățiri mecanice: flaut, harpa etc.
Influența Antichității ar fi putut contribui la nașterea unor noi forme de artă, prin care se dorea sau se credea reconstrucția unei forme de artă antice. În teatru, de exemplu, s-au născut astfel tragedia clasică sau unele forme de operă.Fără a ajunge la această extremă, descoperirea sau dezvoltarea teatrelor antice a influențat spectacolele moderne în aer liber.
Dimpotrivă, arta poate modifica reprezentarea Antichității prin intermediul unor noi tehnici. Cinematograful, de exemplu, a folosit antichitatea ca o ocazie privilegiată pentru filme de mare spectacol, iar o imagine a antichității la fel de convențională precum cea a tragediei clasice o prezintă ca o perioadă a clădirilor enorme și a aglomerației imense. , conform a ceea ce unii cineaști consideră că fie estetică cinematografică.
II 	- Antichitate: mare îndepărtare de trecut
Nu mai este vorba aici de un fel de nume propriu care desemnează, cu sau fără majuscule, o anumită perioadă istorică. Antichitatea, cu a mic, este calitatea în virtutea căreia un lucru se leagă de o epocă îndepărtată, care se întoarce cu mult înapoi în timp. Această impresie înapoi este relativă; tinde atât spre perioada luată în considerare, cât și spre perioada din care se ia în considerare.
Acest termen al antichității este folosit în mare măsură atunci când se pune în valoare ceea ce s-a făcut mai maiorum, când ceea ce se pierde în negura vremurilor este îmbrăcat cu prestigiul unui anumit mister, când ceea ce a știut să reziste cămătăriei. secole pentru a ajunge în prezent. Dar tot ceea ce pare depășit se mai numește și cu dispreț antichitate, tot ceea ce nu mai coincide cu gustul actual.
III 	- Antichitate: obiect care are o anumită valoare artistică și care aparține unui stil definit
Se vorbește în acest sens, de exemplu, despre comerțul cu antichități. Aceste antichități își iau valoarea nu numai din frumusețea lor, ci și, uneori exclusiv, din autenticitatea și vechimea lor istorică.
Ele aparțin de foarte multe ori artelor decorative sau esteticii obiectului artistic.
În Renaștere, colecțiile de antichități erau numite antichități în acest sens 111 Astăzi, termenul de antigualla este peiorativ și de uz familiar: desemnează obiecte vechi de natură depășită.
pe care vechimea lor le-a făcut să-şi piardă orice valoare.
În acest sens, antichitatea de gheață este legată de cuvântul anticar. Vom găsi în acest articol estetica acestui gen de antichitate. AS >- Academicism, clasic, elen/elenism,
Neoclasic.
VECHI
/ 	- Substantiv masculin plural
Antichii sunt autorii și artiștii Antichității și în principal ai Antichității greco-romane, spre deosebire de moderni.
II 	- Adjectiv
Antic este ceea ce se întorc în vremuri trecute, lucrul vechi a existat deja de mult timp și încă există (o piesă de mobilier veche, o casă veche), a existat deja de mult, dar nu este în curs de desfășurare. (franceză veche).
Adjectivul antic se distinge de arhaic, în ciuda faptului că în ambele cazuri este desemnat ceva ce aparține trecutului. În antic nu există, ca în arhaic, ideea unei arte încă la începuturi.
Vechiul este capabil de o anumită continuitate cu prezentul; Aceeași idee de ruptură nu există aici ca și pentru arhaic. Din acest motiv putem simți un fel de familiaritate sau comuniune cu anticul, mai ales dacă este vorba despre o artă națională și sensibilitate estetică sau creații artistice ale propriilor noștri strămoși (un element destul de frecvent în gustul romantismului pentru arta antică). în același timp, distanța întunecă ceea ce este organic apropiat cu un fel de halou de ciudățenie sau mister.
Când vechiul este ceea ce a supraviețuit mult timp până la noi, termenul poate implica ideea unui anumit farmec datorat calităților de maturitate, așa cum ar fi, pe care i-a dat existența îndelungată; dulceata moale si parfumata a patinei, atenuarea, datorita trecerii timpului, a ceea ce ar fi putut avea o noua alb de la a fi prea bruta, suprafata lustruita, netezirea unghiurilor prin frecare etc.
Pe de altă parte, termenul vechi nu are aceleași posibilități peiorative ca și termenii arhaic, învechit sau vechi; nu are nuantele de folosit sau depășit care pot face din aceste cuvinte termeni de dispreț.
Unii însă dau cuvântului „antich” o valoare abuziv laudativă, confundând valoarea estetică cu interesul istoric, chiar și cu valoarea comercială pe care data sau raritatea acestuia o poate oferi unui obiect antic.
AS
> Antichitate, Arhaism/Arhaic/Arcaizare.
ANTITEZĂ. Antiteza este o figură retorică despre care s-a spus întotdeauna că aparține mai mult „figurelor de gândire” decât „figurelor de gândire”.
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dicție”. Constă în căutarea unui efect estetic prin abordarea mai mult sau mai puțin surprinzătoare a două date opuse, de exemplu, două idei contrare sau două obiecte puternic contrastante. Exemplu: există o antiteză în celebrele cuvinte ale lui Augustus când se adresează unor tineri sedițioși: „Tineri, ascultați un bătrân pe care bătrânii îl ascultau când era tânăr”. După cum demonstrează acest exemplu, antiteza se pretează la efecte oratorice strălucitoare. Totuși, uneori a făcut obiectul unor judecăți peiorative, mai ales pentru abuzul făcut de unii romantici. Lui Victor Hugo i s-a reproșat că a făcut uz excesiv de el, iar reproșul, uneori meritat, nu este întotdeauna corect (sunt la fel de multe antiteze, cel puțin, în Cinna lui Corneille ca în întregul set de Ode și balade). De fapt, antiteza există în natură și în realitate, ceea ce oferă multe exemple de contraste izbitoare și juxtapuneri uimitoare ale contrariilor și este permis ca arta să le reflecte și să le sublinieze efectele. Folosirea lui poate constitui chiar o adevărată dialectică. Pascal, care a folosit atât de des antiteza, subliniind asiduu contradicțiile naturii umane, a făcut din ea o adevărată metodă: „Dacă se laudă, îl înjosesc; dacă se degradează, mă laud. Îl contrazic mereu, până când înțelege că este un monstru de neînțeles» (Gânduri, ed. Brunschvicg, nr. 420).
Ceea ce i se reproșează cel mai mult antitezei, mai ales în poezie, este caracterul ei cu adevărat mecanic, din momentul în care abuzează de orice idee, orice evocare sau expresie care se referă imediat și infailibil la ideea, evocarea sau expresia opusă: lumina care apelează. la umbră, viața care sugerează moartea, Nordul care evocă Sudul și așa mai departe, printr-o dialectică de opoziție în care se crede că vede un spirit care funcționează doar după asocierea prin contrast.
În fiecare antiteză există o opoziție sau un contrast. Dar acest contrast este folosit într-o structură care presupune un efect de echilibrare simetric între două elemente bine separate, în timp ce în alianța* cuvintelor cei doi factori de opoziție sunt strict amestecați unul cu celălalt. Exemplu: Alain Chartier: „Plăcere tristă și bucurie dureroasă”. RO > Contrast, opoziție.
ANTOLOGIE. Din grecescul àvôoXoyia, care în sensul său propriu înseamnă buchet de flori, iar în sens figurat, o colecție de lucrări alese în versuri. Sensul figurat a trecut de la greacă la romantism. O antologie este o colecție de fragmente poetice selectate (acest termen este rar folosit pentru fragmente de proză selectate). Prin analogie, dar și rar, s-a putut vorbi de o antologie de fragmente muzicale sau chiar cinematografice.
Antologii se găsesc în diferite literaturi. În literatura greacă, când ne referim la
Fără mai multe detalii despre Antologie, este așa-numita Antologie Palatină, asamblată în secolul al X-lea de Constantin Kephalas. Antologia Pianude este construită pe cea anterioară. Sunt singurele antologii grecești care au ajuns până la noi, dar mai multe erau cunoscute în antichitate, în prezent pierdute, dintre care prima a fost cea a lui Meleager (sec. I î.Hr.). În literatura arabă, Moallakat (selecție de poezii care au câștigat premii în concurs și s-au bucurat de onoarea de a fi atârnate de ușa principală a cetății de la Mecca) a fost o adevărată antologie de natură instituțională. Literaturile din Orientul Îndepărtat au și multe selecții antologice și adesea (mai ales în Japonia) aceste selecții sunt mai mult sau mai puțin oficiale, deoarece sunt făcute din ordin imperial.
Existența antologiilor este un fapt estetic destul de complex și este foarte simptomatic pentru starea unei literaturi.În primul rând, presupune existența unei producții poetice destul de abundente (și chiar supraabundente) pentru care pare necesar să se facă o alegere. Această alegere implică o judecată de valoare, iar această judecată de valoare este ea însăși simptomatică pentru gustul timpului în care se face alegerea. De cele mai multe ori, lucrările care răspund cel mai bine idealului estetic al prezentului sunt alese din trecut. În secolul al XIX-lea în Franța s-au realizat antologii de natură clasică (cele mai perfecte opere) sau romantice (opere pitorești, chinuite, pasionale). Cele mai recente antologii franceze tind să „recupereze” lucrări care au fost excepționale la vremea lor și care sunt considerate astăzi prea puțin cunoscute (precursori ai suprarealismului, exotismului etc.).
Pe de altă parte, antologii s-ar putea să nu fie motivați de preocupări subiective și pot căuta în schimb să ofere o imagine de ansamblu obiectivă a unui sector literar bine definit. Și aceasta este simptomatică: arată că pentru publicul căruia îi este destinată antologia, vastul ansamblu literar din care se face alegerea este greu accesibil în toată amploarea sa. Л uneori se iau în considerare motive lingvistice: se fac antologii ale unor literaturi străine. Pot avea și motive de cultură și muncă: doar unii savanți pot merge la biblioteci pentru a verifica unele lucrări originale și chiar să le cunoască existența sau titlul. Există, de exemplu, antologii de literatură științifică. Aici antologia este o lucrare de popularizare. În fine, pot fi și simptome ale unui ritm de viață, mai ales în zilele noastre. Inițierea într-un anumit gen literar se dorește fără a depune prea mult efort sau, mai ales, a petrece prea mult timp pe acesta: o antologie (un fel de compendiu) este un instrument pentru aceasta. În fine, motivele inaccesibilității originalelor pot fi de ordin moral: fragmente de autori celebri a căror lectură este considerată pentru adulți sunt puse în mâinile tinerilor (ad usum delpbini).
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Dezavantajul culturii dobândite prin antologii este că de foarte multe ori această selecție oferă o idee foarte inexactă despre munca unui om sau a unui timp. Sunt poeți (Tristan Corbière, Jules Laforgue) ale căror antologii adună, aproximativ, cele mai mari succese (puține la număr) și despre care cititorul are o idee mult mai puțin favorabilă. Se mai întâmplă ca, despărțit de contextul său, poemul citat în antologie să-și schimbe caracterul și să poată căpăta înfățișarea unui fel de exercițiu retoric. Mulți tineri francezi au învățat în câteva fragmente alese, pe care au ajuns să le considere simple „exemple de îndrăzneală”, poeziile lui Hugo, O soldats de l'an deux! (Ob, soldații anului doi!) și Waterloo, Waterloo, morne [daine! (/Waterloo, Waterloo, câmpie mohorâtă!) fără a realiza deloc intenția satirică și juvenală a scrierii complete căreia îi aparțin amândoi și fără a fi în posesia mijloacelor de a percepe că sentimentul care le animă lirismul este furia.
Pe lângă expresia „fragmente selectate”, cuvântul „antologie” are un alt sinonim, mai rar: „florilegium”. Mallarmé l-a folosit (în prologul versurilor și prozei, fragmente alese) la fel de lipsit de o părtinire la fel de laudativă ca cea a antologiei. De fapt, „o piesă de antologie” este folosită pentru a desemna o lucrare absolut perfectă și demnă de celebritate. Mallarmé mai scria în prefața selecției: „Dorind să stabilească o relație cu cititorul pasionat de publicațiile actuale, Mallarmé s-a gândit să-i ofere acest florilegiu sau antologie foarte modestă a scrierilor sale”. Dar din punct de vedere etimologic florilegium este pur și simplu traducerea cuvântului grecesc antologie. Pe de altă parte, germanii, în loc să adapteze cuvântul grecesc la limba lor, preferă să îl traducă astfel încât să rămână imaginea originală și să spună Blumenlese (buchet de flori).
EAS
> Aleasă.
ANTROPOMORFISM
I - definiție
Antropomorfismul se numește faptul (sau, uneori, absența lui) de a reprezenta sub un aspect care este împrumutat de la om ceea ce nu este uman; de exemplu, divinul sau animalul. În biologie și psihologia animalelor, eroarea antropomorfă este adesea criticată.
Dimpotrivă, în domeniul artistic, antropomorfismul căutat și manifestat constituie o linie de gândire pe care o putem numi actuală, cu siguranță legitimă.
Antropomorfismul poate da o înfățișare umană a ceea ce nu are de fapt un aspect sensibil, ca în cazul alegoriei, unde un concept pur este îmbrăcat într-o formă umană.
O înfățișare umană poate fi dată unei ființe reale și concrete care are de fapt o altă formă. În acest fel, de exemplu, râurile sunt reprezentate (El Garoña, din Coysevox; El Rin,
de Yermare), copaci (The Boxed Path, ilustrație de Yan Dargent, Family Museum, iulie 1864), animale (The Fox Novel) și chiar obiecte, ustensile sau mobilier, case etc. (J. Bosch, Andersen, T. Gautier-, acest caz este frecvent și în desene animate).
/J - Proceduri
În funcție de procedeul folosit, antropomorfismul poate fi mai mult sau mai puțin pronunțat, sau poate varia în funcție de arte.
1 	/ Non-ul va împrumuta un corp uman
Acest antropomorfism material este cel în care umanizarea este dusă mai departe. În artele plastice, imaginea unei ființe umane poate fi de fapt oferită ochiului, chiar dacă obiectul reprezentat nu este un bărbat. În artele literare, se sugerează, descriindu-l, de exemplu, această ființă umană pe care cititorul o reprezintă mental. Astfel, Voltaire în domeniul Philipsbourg
Ce fantome numit la Gloire
/1 l'oeil superbe, au front poudreux,
Portant au cou cravate noire...
(Acea fantomă numită Gloria
Cu o privire mândră, o frunte prăfuită
Că poartă cravată neagră la gât...) adică după uniforma unui trompetist al cavaleriei ușoare.
În artele spectacolului, antropomorfismul este adesea o necesitate practică atunci când se dorește să facă să acționeze pe scenă ființe non-umane al căror rol este jucat de bărbați.
2 	/ Oferă o activitate umană celui non-uman
Ființele considerate își păstrează aspectul fizic real, dar se comportă ca bărbații. Animalele din Romanul vulpei, din fabulele lui La Fontaine, din Povestea unei mierle albe a lui Alfred de Musset își păstrează părul și penele bestiale, dar gândurile, ocupațiile, societatea lor sunt cele ale bărbaților.
3 	/ Omul va împrumuta un limbaj uman
Acest procedeu este specific antropomorfismului literar. Cuvântul cu care un autor înzestrează animale, plante, fenomene naturale etc., poate să nu fie mai mult decât un procedeu de exprimare a gândirii sale sau de marcare a punctului de vedere; dar nici înfăţişarea exterioară şi nici actele acestor fiinţe nu sunt, deci, umanizate. Exemplu: Dialogurile fiarelor, de Colette, sau Pădurea umedă, de Victor Hugo.
4 	/ Dă-i ne-umanului un gând uman
Acest antropomorfism este și mai slab și limita sa nu este întotdeauna foarte clară, mai ales când sentimentele care sunt mai puțin umane sunt atribuite animalelor. În Harmonies of Nature, Cartea II (Aerial Harmonies of Plants), Bernandin de Saint Pierre descrie purtarea și mișcarea diferitelor specii de copaci atunci când sunt legănate de vânt și le împrumută caracterele sau pasiunile pe care acest comportament le sugerează. Această procedură este utilizată doar direct în literatura de specialitate care descrie sentimentele sau stările de spirit, dar poate fi folosită.
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folosit indirect și ca o simplă sugestie în toate artele. Unii dintre caii lui Delacroix au o expresie romantică și un fel de privire umană fără, totuși, să fi suferit cea mai mică metamorfoză de structură.
III - Funcții estetice
Antropomorfismul este o tendință a cărei analiză psihologică poate fi foarte largă, dar aici vom examina motivele sale strict estetice. Ele pot exista independent unele de altele, dar pot fi, de asemenea, combinate între ele.
1 	/ Simbolizează umanitatea
Natura umană este ceea ce este reprezentat în animalele fabulelor sau la unii animalişti. Sunt deci ființe antropomorfe, deoarece în realitate sunt oameni a căror umanitate este transparentă prin această deghizare. Prin urmare, aici este mai mult transformarea non-umană, care are un scop estetic, care face să reapară prin contrast aspectul uman profund.
2 	/ Dați mai multă viață muncii și permiteți
o simpatie cu privitorul
Relațiile dintre ideile prezentate sub formă de alegorie devin mai sensibile și sunt cumva trăite de privitor, care participă la ele datorită unei comunități de esență. Omul se poate simți, de asemenea, în comuniune mai strânsă cu natura atunci când aceasta își împrumută caracteristicile.
3 	/ Introduceți, prin prezența unei duble naturi, câteva categorii estetice
Contrastul, ambiguitatea sau dualitatea intimă a naturii umane la o ființă non-umană pot da naștere unor etos, precum comicul, pitorescul, fantasticul etc. Exemplu: bufonul din unele Cantariilor Decamps; minunata ingenuozitate a unei povești Andersen, ca Lasfores-ul micuței Ida; fantezia halucinată a Puiului lui Chagall sau Pădurea umană din ilustrațiile lui Gustave Doré pentru Infernul lui Dante.
4/ Oferă ne-umanului frumusețea omului
Acest lucru este legat de o estetică de inspirație grecească care face din frumusețea umană chiar modelul frumuseții, astfel încât unele ființe, de exemplu zeii, nu ar putea fi mai bine glorificate decât dându-le un corp uman grațios sau splendid. Această concepție, foarte sensibilă în artele plastice, a jucat un mare rol în literatură (Homer). Nu se limitează la mărirea formei umane triumfătoare, uneori arată și o frumusețe tragică în propriile imperfecțiuni ale umanității și astfel umanizează ființe superioare omului, dându-le o măreție atât de dureroasă încât să nu fie diminuate. Pe de altă parte, există tot felul de antropomorfisme evidente sau secrete, conștiente sau inconștiente, voluntare sau involuntare, și tot felul de grade între posibilele variații dintre formele umane, animale și abstracte. 	AS
În unele arte, și în special în arhitectură, poate exista și un antropomorfism.
foarte discret și chiar secret, care constă într-o relație mai mult sau mai puțin misterioasă între formele și proporțiile unei clădiri cu formele și proporțiile corpului uman. În timp ce o cariatidă sau un atlant este o coloană formal antropomorfă, o coloană normală poate avea, totuși, ceva uman în ea. Acest lucru favorizează, pe de altă parte, fenomenele Einfühlung* în percepția clădirii. Se va observa că acest antropomorfism discret sau secret nu a încetat să introducă factori de sexualitate în artă, de exemplu atunci când se regăsește într-o linie nefigurativă, sau chiar într-o linie muzicală, una feminină sau virilă nu știu ce.
ESTE
> 	Alegorie, Animalist, Animism, Persan >nih< mi, Zoommorfism.
PUBLICITATE. În sensul obișnuit al anunțului de cunoștință publică, anunțul are de obicei o calificare publicitară,
În teatru, anunțul sau discursul către spectatori, pronunțat de „crainicul” sau „vorbitorul companiei” aparține unui gen și unui obicei care era în apogeu în secolul al XVII-lea. Anunțul făcut de Moliere la reprezentația lui Nicomedes, în 1658, la teatrul Salle des Gardes din vechiul Luvru, în care o implora cu multă umilință pe Majestatea Sa „ca să vă ofere cu bunăvoință una din micile diversiuni care i-au dat. o anumită reputaţie şi cu care dădea daruri provinciilor” este un exemplu celebru. Interesul reclamei nu rezida doar în informarea publicului, ci a servit și la stabilirea unei relații între actori și spectatori . Oratorul companiei* - a fost La Grange care i-a succedat lui Molière - trebuia să aibă facultăți de elocuție, prezență și prezență, „Proclamația”, cuvintele pronunțate în timpul „expoziției” misterului medieval prin care se anunța spectacolul din patru colțuri ale unui oraș, făceau parte din festivități și ceremonialul dramatic. Nu trebuie să confundăm anunțul, de utilitate practică, cu „memorialul către public”, încorporat în text și amenajat spre interpretare, al cărui exemplu este „crainicul” din Pantoful de satin al lui Paul Claudel.
În cinema, un montaj se numește trailer, alcătuit în general din fragmente din filmul anunțat, menit să atragă atenția publicului pentru sesiunile următoare. AV > Semnează [i],
APARAT. Pompă și solemnitate. Acest cuvânt este folosit mai puțin în mod absolut decât ca o completare (o îmbrăcăminte ostentativă, un discurs cu mare aparatura.) care indică funcția și etosul lucrării.
În ceea ce privește etosul estetic, aparatul este definit prin îndeplinirea următoarelor caracteristici:
1 	/ măreția care-i expune bogăția;
2 	/ o anumită atmosferă de ceremonii/ și solemnitate;
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3/ un ideal de măreție nobilă și maiestuoasă.
Uneori, aparatul prezintă o a patra caracteristică: o ostentație zadarnică și artificială. În acest caz, cuvântul capătă un sens peiorativ și se opune farmecului simplității și al naturii, dar aparatul nu are întotdeauna această nuanță și unele lucrări de aparate pot avea o adevărată frumusețe, atât hieratică, cât și grandioasă, fără idee de vanitate sau nesinceritate. .
În caligrafie, literele decorate și iluminate care erau plasate la începutul actelor diplomatice în manuscrise erau numite cartai de aparato. Ar putea fi adevărate opere de artă.
Cuvântul aparat folosit în literatură pentru a desemna un comentariu, ansamblul variantelor unui text și referințe critice nu are, în acest caz, nicio funcție estetică. Pe de altă parte, este un germanism. AS
> Iluminare.
RIG. Din latină aparat.
Potrivit lui Viollet-le-Duc (Dicționar de arhitectură), „suprafața este denumirea dată ansamblului de pietre tăiate folosit la construcția unei clădiri. Instalația variază în funcție de natura materialelor și de locul pe care acestea îl ocupă. Instalația guvernează de obicei forma care este dată diferitelor părți ale arhitecturii, deoarece nu este altceva decât utilizarea judicioasă a materialului utilizat, datorită naturii sale fizice, rezistenței, texturii, dimensiunilor și resurselor disponibile. .
Instalația participă, deci, la structura monumentală a lucrării. Conferă un stil monumentului -ceea ce interesează în primul rând studentul la estetică- prin crearea unei armonii între natură, întreg, tratarea materialelor și aspectul arhitectural.
Există platforme decorative (pietre care se suprapun pentru a desena rețele, pietre sculptate după anumite forme geometrice, pietre asociate cu alte materiale, cum ar fi cărămida sau marmura etc., și moloz scufundat în ciment... Efecte colorate pot rezulta din asta) .
Multe dintre aceste efecte estetice sunt evocate de denumirile date platformelor: ciclopic, mare, mediu, mic, cărămidă, smocuri, cu vârf de diamant, în formă de frunză de feriga... Relația se regăsește în lucrările de specialitate.
Denumirea grundului trebuie rezervată materialelor care au o funcție de susținere și nu o extinde la ansambluri decorative și diferite acoperiri și furnir. LF
>* Asamblare.
ASPECT. 7 - Într-o acțiune literară sau teatrală, eveniment în virtutea căruia o ființă devine brusc perceptibilă în ochii spectatorului sau a personajelor din punctul de vedere al cărora este prezentată acțiunea.
7/ Ființa care se manifestă este un personaj real. Până atunci absent din universul prezentat (în ciuda faptului că avea un fel de prezență indirectă și virtuală datorită rolului său în acțiune:
influența pe care a exercitat-o, importanța pe care a preluat-o în preocupările celorlalte personaje etc.), apare brusc.
Această actualizare bruscă are uneori un efect cosmetic grozav. De exemplu, modifică întregul echilibru de forțe și face acțiunea recurentă în alt sens (apariția lui Tezeu în actul III al Fedrei, apariția lui Teodor, adică a Magdalenei, la sfârșitul capitolului V al Fedrei). ). Mademoiselle de Maupin). Sau vine să umple o așteptare, iar cel a cărui apariție este astfel amânată poate fi exaltat de importanța acestei așteptări (apariția lui Tartuffe în actul al treilea, când se vede în sfârșit că acest personaj dominase primele două acte fără să se arate vreodată. ). Există o întreagă artă de a profita de astfel de apariții.
2/ Ființa care se manifestă este reală, dar absentă. Devine vizibil doar prin ficțiune sau imaginație.
În artele spectacolului, acest gen de apariție este o obiectivare a gândurilor personajelor. Prezintă ochilor spectatorilor, în mod concret și sensibil, ceea ce se consideră că nu poate exista decât în spirit. Așa este apariția spectrului lui Banquo în Macbeth: sau cea a Elisabetei, în timpul monologului lui Francisco, printre nenumăratele apariții care umplu lucrările lui John Webster, The White Devil sau Vittoria Corombona.
În aceste ultime cazuri, apariția, vizibilă unui singur personaj alimentar și considerată invizibilă celorlalți (deși prezentă pe scenă și interpretată de un autor), are ca efect estetic fundamental de a fixa punctul de vedere asupra unui anumit personaj.
3/ Ființa care se manifestă este în mod normal invizibilă și aparține supranaturalului. Apariția este atunci o intervenție de altă lume în realitatea diegetică. Această dualitate a ființei sporește minunatul: creează un etos precum fantasticul, magicul etc.
Acest tip de apariție servește adesea și ca un dispozitiv dramatic în intriga unei piese de teatru sau a unui roman. Devine chiar un tip convențional. Principalele funcții pentru care a fost utilizat sunt următoarele:
A/ Inițiați acțiunea (apariția Graalului la curtea lui Arthur în ziua Rusaliilor, la începutul Queste del Saint Graal).
В / Permiteți informațiilor și cunoștințelor să pătrundă în intriga pe care altfel nu ar fi avut-o personajele (apariția fantomei tatălui lui Hamlet; apariția zânei Drólette în Bear Cub, de Madame de Segour; apariția doctorului Minore! în Utsule Mirouët , din Balzac).
C/ Avertizați sau sfătuiți personajele (aparițiile îngerului Gabriel la Carol cel Mare, în Chanson de Roland).
D / Prezice evenimente viitoare și chiar rezultatul (apariția fantomei lui Cezar la Brutus în Iulius Caesar, de Shakespeare).
E/ Rezolvați acțiunea prin intervenția unei puteri superioare, când intriga încetează și
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nu poate fi rezolvată numai după planul natural (cazul clasic al deus ex machine?: deznodământul lui Oreste, al lui Euripide).
II - Fiinţa care se manifestă în acest al treilea caz se numeşte şi apariţie. O apariție este aici, deci, o ființă supranaturală care intervine într-un mod sensibil în universul operei.
În artele plastice și ale spectacolului, estetica apariției luate în acest sens este aceea a mijloacelor tehnice folosite pentru a reprezenta acele ființe supranaturale care apar brusc.
1 	/ În artele plastice
Apariția este reprezentată într-un mod mai mult sau mai puțin figurativ și se regăsește mai ales în arta religioasă, în arta care își împrumută subiectul din literatură și în arta simbolică și alegorică.
Artiștii pot reprezenta aparițiile în așa fel încât să fie bine diferențiate plastic de celelalte ființe, materiale, care apar în lucrare. Astfel, Fingal și războinicii săi apar în Ossian, în pictura lui Ingres sau ilustrația lui Lsabey aproape fără culoare și la fel de transparentă (din acest motiv sculptura, care creează întotdeauna volume reale de material, are dificultăți mai mari decât pictura pentru acest mod estetic de exprimare). a apariţiilor). Sau, altfel, apariția, cu o înfățișare foarte concretă și materială, este despărțită de lumea reală printr-o limită (nori, fulgere) care o desparte și o face să constituie o existență separată (Extazul Sfintei Tereza, de Bernini; Apariția Fecioarei). la Sfântul Bernardo, din Murillo). În cele din urmă, se întâmplă ca artistul, departe de a opune apariția realității, să o reprezinte ca pe un obiect obișnuit și astfel să pună pe același nivel planurile natural și supranatural (Apariția Fecioarei la Sfântul Bernard, de Perugino; Înmormântarea contelui). din Orgaz , din Greco).
Cinematograful, care arată o imagine și nu o întruchipare directă a apariției, folosește trucuri precum suprapunerea, fades-urile, cadrele și contracadrele, pentru a sugera natura minunată a apariției. Modificările agogía pot fi, de asemenea, folosite.
2 	/ În artele spectacolului
Povestea unei apariții, comună în teatrul clasic, aparține literaturii. Dar atunci când spectacolul include o apariție, teatrul, opera, baletul sau opera-baletul caută să dea publicului impresia că participă cu adevărat la o apariție. Trebuie găsit apoi un mijloc pentru ca existența fizică și materială, singurul mod de existență al lumii pe care o reprezintă, să sugereze o imaterialitate și să ofere iluzia unei dualități de existență naturală și supranaturală în lumea reprezentată.
Actorul care joacă rolul unei apariții o poate sugera prin modul său de interpretare. Teatrul elisabetan a folosit adesea pentru acest efect actorul tăcut, a cărui acțiune tăcută creează o impresie de existență anormală atunci când este amestecată cu un univers vorbitor (Vittoria Corrombona). Un dansator învață, încă din secolul al XVI-lea, să danseze ca o „umbră fantasmagorică”, potrivit
scopul lui Domenico de Ferrare. „Dretul” își găsește toată sugestia supranaturală în înfățișarea călugărițelor lui Roberto Diavolul, în cele din Silfide, de Filippo Taglioni, decolarea sau „înălțarea” în saltul Spectrei Trandafirului, de Michel. Fokine.
Uneori, mașinile, iluminatul sau machiajul ajută la conferirea actorului care joacă un rol de apariție o înfățișare fantastică: fie urcând de jos, fie coborând de pe războaie, el este iluminat cu o lumină verzuie etc. Arta teatrului și baletul au dat dovadă de o mare ingeniozitate în a folosi resursele dramatice disponibile la vremea lor în așa fel încât să surprindă spectatorul sau să ofere intrării actorului sau dansatorului un aspect supranatural.
Uneori, actorul nu apare în scenă personal, ci pare să fie prezent printr-un subterfugiu, chiar dacă este absent (sticlă argintie din „spectrul teatral” etc.). Apariția poate nici măcar să nu fie reprezentată de un actor: astfel, în Poveștile Hoffmann ale lui Offenbach, apariția Antoniei în cabinetul Dr. Miracle a fost uneori reprezentată printr-un tablou, invizibil în lumina obișnuită, pe scaunul unde se va manifesta; tablou care devine imediat vizibil și luminos atunci când este iluminat cu „lumină neagră”. În filmul The Red Shoes, doar o pată luminoasă indică apariția.
De asemenea, puteți face să apară nu ființe umane, ci animale, monștri, obiecte, peisaje etc. În Ondina, de Giraudoux, apariția Piramidelor este o mostră de iluzionism.
Avertizare:
Termenul de apariție este folosit doar pentru a desemna o manifestare în sens vizual. Și totuși o ființă ar putea apărea logic din orice sens. Când într-o artă auditivă, precum teatrul radiofonic, o ființă supranaturală se manifestă într-un mod pur sonor, ca, de exemplu, cu o modificare a vocii care sugerează o existență diferită de existența obișnuită, în ciuda faptului că apariția într-adevăr există, cuvântul nu este folosit. AS
>• Fantasmagorie, Ficțiune, Imaginar, Oniric,
Viziune.
ASPECT. Aspect în care se manifestă un obiect, în măsura în care această reprezentare se distinge de lucrul manifestat.
Acest sens general poate avea nuanțe, în funcție de faptul că este o simplă prezentare a lucrului, adică un fenomen, sau o prezentare înșelătoare, adică o iluzie, sau, în sfârșit, o prezentare care produce o anumită aderență. adică o probabilitate. Fiecare dintre aceste trei nuanțe pune probleme estetice diferite.
I - Aspect = fenomen
1 	/ Apariția obiectelor reale, așa cum apar la percepție, este chiar obiectul artei figurative (în special, în domeniul plastic). De fapt, este aspectul și nu lucrul în sine
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în sine ceea ce se oferă în lucrare, datorită punctului de vedere ales de artist, modului în care este iluminat modelul etc., precum și stării de spirit a artistului însuși. Un portret nu reproduce modelul în sine, ci modul în care este reprezentat pictorului.
Trebuie subliniat, pe de altă parte, că arta poate depăși aparențe și poate încerca să ajungă la lucru sau tip, ceea ce nu poate fi realizat prin intermediul reproducerii precum fotografia. Astfel, documentarea științifică, în special în domeniul științelor naturii, a recurs frecvent la artă pentru a reproduce caracteristicile esențiale ale unei specii de animale sau plante. Fotografia înregistrează variațiile individuale, neprevăzutele luminii, ale momentului, pe scurt, aparențe. Arta poate face abstracție de aceste relativități și poate dezvălui însăși esența unei specii. Din acest motiv, funcția esențială a unui „pictor de muzeu” încă există și nu a devenit învechită în ciuda progresului tehnicilor fotografice.
2 	/ Aspectul simplu al operelor de artă prezintă interes și pentru estetică.
În primul rând, este interesat de modul în care o lucrare apare imediat înaintea privitorului. Un artist care este conștient de modul în care se dezvăluie opera sa într-o primă abordare poate determina ochiul privitorului să urmeze calea pe care a ales-o (de exemplu, folosind liniile de forță ale operei).
Unele opere de artă nu apar niciodată privitorului în întregime într-o percepție simultană a tuturor părților lor. Artele temporare, precum muzica, teatrul sau cinematograful, au o apariție succesivă. Chiar și în lucrările în care toate părțile există simultan în act, apariția poate fi succesivă. Astfel, într-o statuie, într-o clădire, locația ascunde spatele și spectatorul care se întoarce nu percepe opera decât într-o pluralitate succesivă de aparențe.
Și chiar și atunci când ochiul privitorului poate cuprinde opera în întregime, aspectul ei poate fi supus unor variații, în funcție de locul în care este plasat sau de modul în care este iluminat. Expusă într-o zi nefavorabilă sau iluminată de lumină artificială care modifică culorile, un tablou poate părea că și-a pierdut o parte din valoare. Direcțiile variate din care poate veni lumina conferă lucrărilor sculpturale înfățișări suficient de diferite pentru a reînnoi complet o lucrare cu fiecare schimbare a luminii. Prin urmare, prezentarea operelor de artă are un aspect estetic important datorită incidenței sale asupra aspectului lucrărilor.
// - Aspect = Probabilitate
Acest sens este ușor arhaic. Apariția capătă aici un caracter mai degrabă intelectual și presupune o judecată asupra armoniei cu aspectele normale sau actuale ale realității.
//I - Aspect = /iluzie
Aici opunem realității aparența, în măsura în care este înșelătoare. Aspectul ne face să luăm un lucru pentru ceea ce nu este.
Acest sens Ш este combinat cu I atunci când arta încearcă să dea lucrărilor sale un aspect cât mai asemănător cu cel al obiectelor reprezentate. Perspectiva* Renașterii caută aparițiile realității printr-o iluzie de profunzime când pictura nu este decât o suprafață. Perspectiva clasică poate da obiectelor bine proporționate un aspect iluzoriu de profunzime și ciudățenie în cazul anamorfozelor*.
Căutarea unei înfățișări înșelătoare poate duce la dorința de a lua obiecte de artă drept obiecte reale. Este binecunoscută anecdota fructelor pictate de Zeuxis, atât de asemănătoare cu modelele sale, încât păsările s-au încurcat și au vrut să le ciugulească. Faptul că această anecdotă a fost răspândită în antichitate în elogiul acestui pictor arată că acest tip de înfățișare a fost mult timp considerat o valoare estetică. Să adăugăm la aceasta că o iluzie poate fi căutată atât cu urechea, cât și cu vederea: este cazul efectelor sonore în teatru, în cinema și la radio.
Dar a fost obișnuit să se condamne arta în ceea ce privește aspectul. Pentru Platon, arta este o copie falsă a obiectelor materiale, ele însele, la rândul lor, copii ale ideilor care constituie singura realitate. Arta devine atunci o minciună departe de cele trei grade ale realității (Republica, cartea X).
Dimpotrivă, s-a putut vedea în artă o reabilitare a aparențelor datorită caracterului estetic care le este dat, în timp ce realitatea ar fi în general anestezică. S-a crezut chiar că irealitatea în sine ar fi un caracter al frumuseții. Astfel, Axël lui Villiers de l'Isle-Adam respinge realizarea viselor sale, pentru că tocmai pentru că sunt vise sunt frumoase. AS
> Figurativ, Iluzie, Oglindă [i], Pictură [mj,
Platonic (estetic) [ii, 31, Realism,
Tr< >mpe-l'oeil, Versimilitude.
APART. Se spune separat. În sensul său cel mai larg, în teatru, deopartele pronunțate de un personaj nu trebuie să fie, sau cel puțin acest lucru se presupune a fi, auzit de ceilalți. De fapt, există numeroase tipuri de aparte care răspund la diferite intenții. Folosirea lui, în scopuri variabile, postulează întotdeauna o estetică implicită a spectacolului teatral: farsa scenei și „monologul interior” O’Neill la o parte nu își asumă funcții identice.
Aparte pot fi rare sau frecvente (sunt 72 în Mincinosul de Corneille); scurtă sau lungă (la Laura persecutată, de Rotrou, există o deoparte de 24 de versuri în actul II, scena V). Poate fi folosit pentru un efect comic (apartele lui Alceste — în Mizantropul, când Philinte comentează măgulitor sonetul lui Oronte sau al lui Dorine când Orgon îl laudă pe Tartuffe); sau tragic (Agamemnon; „O, mari zei, trebuie să o pregătesc pentru nenorocirea voastră?” Racine, Lphigenia, actul II, scena a II-a). Ca regulă generală, deoparte nu ar trebui să fie auzită de ceilalți
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personaje, dar poate fi printr-o decizie voluntară, să le atragă suficient atenția și să provoace o reacție sau replică (procedură frecventă la Moliere).
Pentru a reduce neplauzibilitatea acestei convenții, autorii (sau interpreții) au conceput diferite procedee de interpretare care traduc, de exemplu, indicații de scenă: «vorbind încet... vorbind încet și întorcându-te pe cealaltă parte... a înfrunta spectatorii. ...». În realitate, oricum s-ar face, artificiul nu poate fi evitat: nu este logic ca privitorul îndepărtat să audă deoparte atunci când personajele, atât de apropiate, nu o aud. Este de înțeles că Corneille și-a exprimat de nenumărate ori „antipatia” față de deoparte, a cărei utilizare d’Aubignac a vrut să o codifice în numele plauzibilității. Arta și priceperea (a lui Racine, de exemplu) ar putea salva cu bucurie această procedură de artificii, dar excepțiile sunt rare.
Abaterea este pe deplin justificată numai dacă convenția este sinceră și recunoscută. Așa se întâmplă în farsă, în Comedia dell'arte sau în unele „comedii de bulevard” al căror ideal nu este iluzia realistă. Dimpotrivă, procedura sună falsă în orice lucrare sau reprezentație care este mai mult sau mai puțin intenționată de „fragmentul de viață” naturalist. Unii dramaturgi folosesc astfel deoparte în scopuri artistice sau cercetări psihologice într-o convenție de interpretare diferită de verosimile clasică. În teatrul modern, „monologul interior” al lui O’Neill exprimă reacțiile spontane, autentice ale personajului, spre deosebire de reacțiile sale socializate. Actorul adoptă apoi o atitudine oarecum stereotipată, dând clar că ceea ce dezvăluie despre viața inconștientă a personajului său în laturile sale caracteristice scapă de dezvoltarea normală a limbajului. Poziţionarea, desigur, în acest caz, scapă criteriului realist; dar în stiluri mai nuanțate, deoparte intervine adesea pentru a crea un efect de distanță, de „înstrăinare” în sensul în care Bertold Brecht folosește acest cuvânt. Mai mult decât o procedură de scriere pentru a depăși o dificultate a limbajului dramatic, este o metodă de a introduce un proces-scris reflexiv propriu aprofundării personajului sau situației, o judecată a autorului sau o chemare la judecata spectatorului despre personaj. . Fragmentele din La Celestina trebuie considerate astfel, la fel ca și fragmentele din Pirandello sau Giraudoux. Clinurile către public din aside-urile de la Intermezzo amintesc de convenția reprezentării de dragul reprezentării, spiritul unui autor care intervine în creație pentru a se judeca și a se judeca pe sine. Există, așadar, mai puțină contradicție decât pare la Corneille, când alimentează o „aversiune” ireductibilă pentru deoparte și reunește 72 în Mincinosul: acesta din urmă cere interpretului virtuozitatea unui recitator pentru a reflecta dublu plan al personajului în o convenţie a interpretării nedissimulate.
Problemele de credibilitate si de executie tehnica credibila nu se pun pt
dramaturgii - din Est, de exemplu - în care sistematizarea simbolică este normativă: actorul tradițional hindus, când trebuie să vorbească cu voce joasă cu un alt personaj în prezența unui terț, informează privitorul cu un gest convențional, tripataka, cu toate degetele mâinii întinse, cu excepția degetului mare, îndoit.
În rest, pare greu de apreciat validitatea aside-ului prin abstracția de la instrumentul de interpretare. Deși este adevărat că aparține discursului dramatic, justificarea lui se bazează pe o convenție de reprezentare care nu poate fi indiferentă față de locul teatral. „Scena centrală” dezvăluie cu ușurință artificialitatea unor laturi, cărora artificiul scenei italiene se potrivește destul de bine. Ele par false datorită proximității mediului și intimității publicului care exclud plauzibilitatea unui cuvânt care ar fi auzit în toate artele, cu excepția chiar în centrul unde a fost emis. Dimpotrivă, convențiile sincere deoparte -care se adresează publicului în mod direct sau fac cu ochiul complice- beneficiază de conivența spectatorului și a actorului, stabilită în sălile centrale ale scenei. În acest caz, deoparte, în funcție de nevoile interne ale acțiunii dramatice, fie face ca privitorul să intre în reprezentare, fie intervine în iluzia comică pentru a rezerva o distanță necesară în mintea spectatorului.
Dificultățile convenției teatrale au fost eliminate în cinema grație unui procedeu care joacă în mod substanțial același rol: cel al „voice-over-ului” unui personaj pe care îl vedem pe ecran fără să ne mișcăm buzele. av
>■ Convenţie.
APLAUZE. Unul dintre modurile în care se manifestă aprobarea și satisfacția publicului în cursul unui spectacol sau la finalul uneia dintre părțile acestuia, ori când acesta tocmai s-a terminat. Constă în baterea palmelor cu un ritm mai mult sau mai puțin rapid, și cu mai mult sau mai puțin zgomot.
Este un simbol gestual specific civilizației occidentale, moștenit din lumea greco-romană. A bate din palme, oriunde se regaseste acest fapt in lumea pre-civilizata sau in civilizatiile orientale este, in primul rand, o tehnica de acompaniament ritmic. Dacă ia un sens magic religios, în măsura în care exaltă impulsul dansatorilor, acest sens este rudimentar și imprecis.
Aplauzele, așa cum le știm, par să se manifeste pentru prima dată în Grecia. Născut probabil cu ocazia cultului lui Dionysos, era folosit pentru a stimula frecvența și pentru a-și reaprinde puterea, alungând geniile dăunătoare. Dacă ne amintim că toate spectacolele de teatru din Grecia erau strâns legate de manifestările cultului lui Dionysos, vedem cum aplauzele au putut să apară în teatru și de acolo se răspândesc treptat și în alte sectoare ale vieții publice. La Roma, aplauzele erau un obicei comun
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şi foarte răspândită. Se pare că a suferit o eclipsă în Evul Mediu și abia în secolul al XVI-lea (influențat de revenirea la izvoarele clasice) cuvântul și fapta au reapărut în Europa de Vest. În secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, obiceiul de a bate din palme era subliniat de importanța robinetului. Acest termen desemnează, în teatru, practica care face să joace o echipă de spectatori voluntari sau plătiți care, împrăștiați în sală, dau semnalul de aplauze în momente fixate dinainte: intrarea sau ieșirea unui actor, scenă de final sau act, răspuns important etc. (O astfel de practică exista deja în antichitatea romană.) Astăzi claca profesională a dispărut, dar obiceiul aplauzelor este larg răspândit în sălile de spectacol și poate fi, desigur, rezultatul unor aranjamente prealabile.
Această expresie de aprobare are o valoare pur convențională, la fel ca fluierul, care în Europa și-a păstrat caracterul tradițional ca semn de dezacord, în timp ce în America a devenit un semn de satisfacție. Aplauzele nu au încetat niciodată să fie folosite în sens favorabil. Pe de altă parte, fluieră din ce în ce mai puțin în teatru. Unele audiențe par să considere, mai mult sau mai puțin conștient, că aplauzele se datorează ca un fel de curtoazie.
Pe de altă parte, aceste convenții variază în funcție de mediul social. În anumite medii este bine să nu aplaudați prea mult sau să bateți din palme făcând puțin zgomot. Sunt țări, mai ales în Europa de Est, în care actorii răspund cu aplauze la aplauzele publicului.
Alte practici convenționale pot întări aplauzele: țipete, lovituri cu piciorul sau apeluri la fața locului. La dansuri și, uneori, la concerte, oamenii aplaudă pentru mai multă muzică.
Ca orice obicei, aplauzele sunt supuse, cel puțin în principiu, unor reguli. Se admite că într-un concert nu trebuie aplaudat între mișcările operei. În teatru se dau aplauze la finalul actelor sau la finalul scenelor, mai ales când sunt marcate de plecarea unui actor. Dar uneori apar și aplauze la intrarea actorilor sau în timpul unei scene, după o replică surprinzătoare sau, în balet, după un pas strălucit. La concerte și la teatru se poate aplauda și pe dirijor când pleacă și, mai ales, când reapare după pauză.
Aceste obiceiuri pot deveni abuzuri și regizorii sunt uneori obligați să amintească publicului să respecte lucrările, pe care întreruperile lor le privează de adevăratul lor ritm și de cadența lor interioară.
Actorii înșiși, în ciuda plăcerii pe care o experimentează de a fi aplaudați, pot fi enervați de aceste arestări bruște impuse impulsului lor în decursul unei scene. În balet aplauzele nu întrerupe acțiunea, care continuă, dar se poate întâmpla totuși ca aplauzele prea puternice să înece
muzică și îi face pe dansatorii să greșească intrarea.
Practici mai puțin discutabile se regăsesc la artiști înșiși, dornici să fie aplaudați. Pentru a provoca aceste aplauze, unii actori își forțează efectele înainte de a pleca sau „își iau timp” în timpul spectacolului.
Aplauzele sunt în general pline de semnificație psihologică. Servește ca evadare și exteriorizare unui public a cărui emoție crește încetul cu încetul fără a se putea exprima. Se stabilește o comuniune între indivizii care alcătuiesc publicul și între public și artiștii pe care îi aplaudă. Creați o atmosferă euforică. Stimulează actorii, calmează și chiar entuziasmează spectatorii.
Aplauzele servesc în primul rând la crearea unei atmosfere globale, iar scopul său exact poate fi ambiguu. Ei tind să fie incerti dacă se adresează autorului operei, interpreților în ansamblu sau unui anume mai degrabă decât altuia. Discriminarea este poate mai ușor de făcut în teatru decât într-un concert. Și dacă în mod obișnuit aplauzele necesită prezența efectivă a celor cărora li se adresează, ele pot, de asemenea, prin destinatarii actuali să crească din nou și să fie dedicate celor absenți, precum autorul sau compozitorul, care, totuși, nu sunt prezenți. găsește acolo.
Problema aplauzelor este familiară ascultătorilor de radio: se aude în cursul emisiunilor de emisiuni „live” sau „înregistrate”, sau în timpul emisiunilor înregistrate în prezența unei audiențe. Uneori poți recurge la trucuri pentru a umfla aplauze prea timide. Această practică este comparabilă cu cea a clacăi teatrale.
De asemenea, se întâmplă să fie create lucrări complete de aplauze pentru a simula, de exemplu, prezența unui public. Aceasta are scopul de a induce o anumită iluzie ascultătorului îndepărtat, de a-i face să-și imagineze atmosfera caldă a unui teatru. Poate fi un antidot pentru singurătatea ascultătorului radio. În acest fel, adevăratul său destin este redat și unui spectacol care nu a fost făcut să fie văzut sau auzit în această singurătate. Dimpotriva, unele lucrari radiofonice, realizate special pentru ascultare solitara, nu necesita acest mediu teatral. În cazul discului, aplauzele pot fi introduse în cursul înregistrării lucrării pentru a simula transmiterea directă a unui spectacol public, dar acest aplauze îi irită pe unii (minți care ascultă discul pentru lucrare în sine sau pentru public). pe care aceste întreruperi împiedică, dimpotrivă, iluzia.
Pe lângă cazurile în care spectacolul de la distanță implică aplauze auzite de ascultătorul sau spectatorul îndepărtat, trebuie să luăm în considerare și cazul în care acest ascultător sau spectator aplaudă un film sau o emisiune, în ciuda faptului că niciunul dintre actori nu poate auzi că ei sunt aplaudate Uneori, ascultătorul are nevoie pur și simplu de o eliberare musculară, aplaudă din emoție sau ușurare, fără ca acțiunea sa să fie în mod clar îndreptată asupra nimănui. Dar uneori se poate avea și iluzia de a crea un spectacol între el și spectacol.
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сіе de reciprocitate, de parcă ceva ar trebui, totuși, să ajungă la absent. În plus, elementul de comuniune între spectatori poate interveni dacă spectacolul are loc în absența interpreților, dar în fața unui public grupat: un cinematograf, ascultători care se adună pentru a asculta radioul sau pentru a se uita la televizor.
Aplauzele nu sunt întotdeauna un semn de aprobare estetică; pot exprima satisfacție în circumstanțele actuale, în viața politică etc. Dar chiar și atunci când aplauzele sunt îndreptate către o lucrare sau o performanță artistică, nu sunt întotdeauna aprobatoare în sens estetic. Puteți aplauda, de exemplu, aluzia politică, ideile deținute de autor etc.; un actor poate fi aplaudat pentru că este ultima lui reprezentație sau pentru orice altă circumstanță excepțională.
MS/AV/C.
> Halbardier, Public.
Arte Aplicate). Expresia aplicată ailes ilustrează bine insuficiența și vagul vocabularului estetic cu privire la artele numite și arte minore.
Expresia „arte aplicate” este o abreviere a formulei „arte aplicate industriei”. Această expresie este relativ recentă: în 1863 a fost înființată Uniunea Centrală a Artelor Aplicate Industriei, care douăzeci de ani mai târziu a devenit Uniunea Centrală a Artiștilor Decoratori. De fapt, noțiunile de artă decorativă și artă aplicată sunt adesea confundate, deși în fond sunt foarte diferite. Scopul artei decorative este de a adăuga unui obiect deja realizat (exemplu: o vază) o ornamentație de care ar putea fi dispensată material. În timp ce arta aplicată intervine în cursul fabricării obiectului (exemplu: însăși forma sticlei). Există un fel de paralelism între expresiile artă aplicată și știință aplicată, ceea ce pare să însemne nu că valoarea estetică se adaugă obiectului prin aplicarea unui ornament, ci mai degrabă că anumite principii artistice anterioare condiționează și direcționează fabricarea obiectului. obiect, a cărui frumusețe ar fi rezultatul aplicării acelor principii.
Din acest motiv, noțiunea de artă implicită a fost propusă în opoziție cu cea de artă aplicată, atunci când nu s-a căutat în mod expres valoarea estetică a produsului, ci este rezultatul unor motivații industriale sau artizanale care pur și simplu coincid cu căutarea frumosului. , precum, de exemplu, excelența tehnică, puritatea formelor sau adecvarea perfectă a obiectului pentru scopurile sale. Noțiunea de artă aplicată pare să indice faptul că un artist intervine ca consultant al muncii inginerului. În timp ce în noțiunea implicită de artă se înțelege că inginerul produce frumusețe fără a fi artist (în sensul profesional al cuvântului), pur și simplu ghidat de propriile sale obiective specifice. Funcționalismul dă toată valoarea sa acestei noțiuni implicite de artă.
Un simț puțin diferit și mai rar al expresiei artei aplicate constă în a o considera aplicabilă unei opere care nu este suficientă în sine, ci trebuie să facă parte dintr-un grup artistic mai vast și mai complex căruia îi este supusă. De exemplu, un vitraliu sau o tapiserie, destinate să completeze o lucrare de arhitectură și subordonate efectului de ansamblu, ar aparține artei aplicate. Și, de fapt, este o distincție foarte importantă care servește la deosebirea unei gravuri care este suficientă în sine ca operă de artă de alta care are scopul de a ilustra o carte și de a forma un întreg cu opera scriitorului sau cu cea a scriitorului. lipograf. Cu acest sens, expresia nu este folosită de obicei decât în artele plastice, dar s-ar putea face și în celelalte arte. Este aceeași diferență pe care o există între muzica de concert și muzica destinată baletului, lucrării sau unui spectacol liturgic. Într-un astfel de caz, sensul expresiei este foarte apropiat de cel al expresiei „artă funcțională”. ESTE
^ Decorative (arte), Functionalism, Industrial (estetic), Minor [i].
APLICA. I - Orice element decorativ care nu face parte din obiectul decorat, dar este fixat plat pe suprafata acestuia.
Lampa de perete se distinge clar de incrustație atât din punct de vedere tehnic, cât și din punct de vedere estetic. În încrustație cele două materiale combinate au o suprafață pe același plan. În aplicație, partea aplicată are un relief mai mult sau mai puțin pronunțat față de fundal. Applicul diferă de cel furniruit prin faptul că suprafața decorată este acoperită în întregime, în timp ce aplice este acoperită doar parțial. Aplicația poate fi realizată din același material ca fundalul, deși de cele mai multe ori este realizată dintr-un material diferit. De exemplu, în arta mobilierului, aplicațiile metalice pot fi realizate pe o piesă de mobilier din lemn; În artele textile, o țesătură brodata poate fi aplicată pentru a decora o cârpă...
II - Procedura tehnica folosita pentru fixarea elementelor aplicate pe suprafetele ce urmeaza a fi impodobite sau mai somptuoase sau mai pretioase. Lampa este un obicei străvechi în arhitectură, ebanisterie, forjare artistică, tâmplărie, aurarie etc. Permite lucrarea separată a două motive decorative care nu sunt considerate la fabricarea lor ca făcând parte din materialul însuși al obiectului de decorat, ceea ce poate duce la o diviziune a muncii și chiar la o anumită industrializare a procedeului. Însă , din punct de vedere estetic, este greu de evitat dezavantajele pe care le implică aproape întotdeauna nesinceritatea tehnică. ESTE
> Decorative.
APOCALIPTIC. Asta evocă Apocalipsa Sfântului Ioan. Etimologic, Apocalipsa înseamnă revelație. Această evocare a unei opere artistice prin similitudine cu Apocalipsa poate fi înțeleasă în două moduri:
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I - Asemănarea formei (sens specific artei literare). Un stil apocaliptic este un stil figurativ, alegoric, grandios și de cele mai multe ori întunecat, Exemplu: Profețiile lui Merlin, de Geoffroy din Monmouth.
II - Asemănarea conținutului (bunul simț cu artele plastice și artele literare). O lucrare sau viziunile ființelor pe care le reprezintă vor fi apocaliptice atunci când au următoarele caracteristici:
1 	/ Ciudație și uneori monstruozitate.
2/ Violența acțiunii, șoc.
3 	/ Etosul terorii, al angoasei / foarte des, sfârşitul unei lumi).
4 	/ Simbolism: aspectul concret nu este suficient în sine, ci implică un fundal de idei.
5 	/ Sugestie de o importanță cosmică și chiar escatologică. Exemple: Anti-Hristos de Victor Hugo, Cantica de la Myirha de Georges Sand, Apocalipsa din San Severo. Judecata de Apoi a lui Michelangelo, Regatul aerului în basoreliefurile lui Wu Leang Tseu. AS
>■ Luminism.
APOCRIF
I ■ Opusul apocrif al autenticului
1 	/ Definiție
O operă este apocrifă atunci când persoana căreia i se atribuie nu este adevăratul ei autor. Un autor este apocrif atunci când se crede că a compus o operă care nu este cu adevărat a lui. Termenul apocrif este folosit mai ales pentru false atribuții literare; dar poate fi folosit și pentru lucrări muzicale sau plastice, deși această utilizare este rară.
Apocriful include, pe de o parte, erorile de atribuire săvârșite cu bună-credință și, pe de altă parte, fraudele și atribuțiile voluntare false, caz în care apocriful ar fi un fals.
O lucrare pusă sub numele unui personaj notoriu fictiv și livrată ca atare nu este de un autor apocrif, ci de un autor imaginar. Nu există apocrif decât atunci când presupusul autor este o persoană istorică sau despre care se crede că este istoric. Astfel, falsele Vermeers pictate de Van Meegeren sunt apocrife, deoarece au fost atribuite unui pictor care a existat cu adevărat. Hélie de Boron, presupusul autor al lui Guiron, curteanul, este un autor apocrif pentru că, în ciuda faptului că nu a existat niciodată, se credea că este un personaj real. O lucrare apocrifă se distinge de o lucrare imaginară prin faptul că opera apocrifă există, în timp ce opera imaginară nu există (cum ar fi Necronomiconul, despre care vorbește Lovecraft, sau celebra Carte a celor trei impostori, despre care s-a vorbit atât de mult, deși se pare că nu a existat niciodată).
Apocriful se distinge de pseudonim prin aceea că autorul apocrif nu a făcut efectiv lucrarea care i-a fost atribuită. Autorul pseudonim a compus-o de fapt, dar nu a semnat-o cu numele său real. Când Haering atribuie romanul său Walladmor lui Walter Scott, el este apocrif; când
Își semnează romanele ca Willibald Alexis, este un pseudonim. Cele nouă cărți pe care Friedrich Wagenfels s-a forțat să le scrie în limba greacă sunt cărți apocrife, întrucât au fost atribuite lui Sanchoniathon, fiul lui Kusabras, fiul lui Okalathon, un personaj cu totul diferit de Wagenfels; Molière, Voltaire, Pierre Loti, Jean Moréas, sunt pseudonime și nu apocrife, întrucât și-au scris propriile lucrări și nu au pretins că sunt altcineva decât ei înșiși, deși nu au semnat ca Poquelin, Arouet, Viaud sau Papadiamantopoulos.
2/ Estetica apocrifului
O lucrare apocrifa nu este intotdeauna un fapt estetic; Nu este așa în cazul foarte frecvent în care o cauză este susținută prin furnizarea de documente false în sprijin, fără ca aceste documente să aibă vreo legătură cu art. Dar apocrifele pot interesa estetica și în multe feluri.
Se poate întâmpla ca o atribuire apocrifă să fie ea însăși un fel de mică operă de artă, atunci când alegerea presupusului autor este motivată de efectul ei estetic. De exemplu, numele presupus este preferat celui al autorului real pentru că este mai eufonic. Fie se găsește mai frumos să creeze autorul unei opere de artă, pentru că se armonizează mai bine cu ea, fie pentru că personalitatea ei i se potrivește mai bine. Astfel, Corpus Dionysiacum (și, în special, Ierarhia Cerească), lucrare probabilă a unui Dionysos obscur și necunoscut, i-a fost atribuit lui Dionisie Areopagitul, identificat cu primul episcop al Parisului, în virtutea unui mit care și-a trasat cea mai mare putere de persuasiune a frumuseții ei.
Atribuirea apocrifa poate avea si scopul de a face ca lucrarea sa fie judecata mai favorabil. De obicei este suficient, pentru aceasta, să-l înfășurați cu aureola unui nume prestigios. De fapt, judecata estetică nu este întotdeauna pură; poate fi denaturată de o opinie preconcepută din cauza reputaţiei autorului. Unii au profitat și au beneficiat de lucrările lor cu o favoare iluzorie, punându-le, pe coperta lor, sub un nume cunoscut. Acesta a fost cazul, la începutul secolului al XIX-lea, al baronului de Lamothe-Langon, despre care JA Farrer a putut să spună: „Se pare că a considerat toate denumirile literare ca pe un fel de bun din domeniul public”.
Apocrifa poate servi la dotarea artificială a unei opere cu calități pe care le-ar fi putut poseda dacă ar fi fost compusă în altă perioadă. Ideile, procedeele tehnice care nu sunt foarte remarcabile într-un moment în care sunt răspândite par originale și inovatoare sau rezultatul unei divinații strălucitoare și chiar supranaturale dacă sunt plasate într-o epocă mult mai timpurie. Este cazul falșilor precursori, al profețiilor făcute a posteriori, al unor descoperiri care ar reînnoi întreaga istorie a artei dacă ar fi fost autentice, sau al unor artiști sau scriitori necunoscuți care se intenționează să fie descoperiți și exhumați prin falsificarea operelor lor.
În acest din urmă caz, estetica apocrifului este de obicei cea a artei arhaice: i se adaugă o mistificare.
Apocriful se poate datora și unei confuzii între valoarea istorică și valoarea estetică.
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De exemplu, un autor nu se mulțumește să-și prezinte opera ca pe un roman, ci vrea să facă din ea o mărturie autentică. Din acest demers provin numeroase memorii false (cum ar fi cele ale lui d'Artagnan, opera lui Courtilz de Sandras) sau acele romane moderne semnate cu numele unuia dintre personajele sale. Chiar și o presupusă valoare istorică a fost pusă înaintea unei adevărate valori literare: pseudo-Dares și pseudo-Dictys erau considerate cu mult superioare lui Homer, când poveștile lor erau atribuite relatărilor martorilor oculari despre războiul troian. Acest mod de a gândi există puțin la cei care cred că o operă, cu cât este mai înapoi în timp, cu atât valoarea ei literară este mai mare și că frumusețea intrinsecă a unei opere dispare atunci când se realizează că este necesar să ne întoarcem la un secol anterior. . .
În cazurile precedente, apocriful s-a datorat dorinței de a mări opera prin presupusul autor. Dimpotrivă, unele apocrife se datorează dorinței de a mări presupusul autor prin opera care i-a fost atribuită. O lucrare deja celebră îi dă glorie sau îi umflă personalitatea minoră împrumutându-i o operă prolifică. Unii mistificatori s-au pus chiar pe un piedestal, atribuind cu îndrăzneală paternitatea lucrărilor trecute (sic vos non vobis... este binecunoscută plângerea lui Virgilio, victimă a unui jaf cu aceste caracteristici). Unii s-au dat chiar drept scriitori sau artiști, când nu au compus niciodată nimic. A fost cazul unor persoane care au profitat de faptul că unii autori au publicat sub pseudonim, pentru a-și face propriul mediu să creadă, printr-o presupusă dezvăluire secretă, că sunt autorii cărților semnate de Delly sau Guy Chantepleure. .
Vedem că estetica apocrifului nu se referă la opera însăși în toate cazurile, ci privește doar ceea ce în judecata estetică este relativ la legătura dintre operă și autor.
11 	- Apocriful spre deosebire de canonic
În acest al doilea sens, lucrarea care nu este recunoscută ca inspirație sau autoritate în chestiuni religioase se numește apocrifă.
Există, de exemplu, numeroase apocrife ale Vechiului sau Noului Testament. Pe de altă parte, întrucât canonul nu este tocmai același pentru diferitele credințe care sunt pretinse din Biblie, se poate întâmpla ca o carte să fie considerată apocrifă de unii și nu de alții, în acest fel, Cartea lui Tobie, că a lui Judith, cea a Macabeilor și părțile grecești ale Cărții Esterei, deuterocanonice pentru catolici, sunt apocrife pentru protestanți.
Apocrifele sunt de interes pentru estetică în măsura în care au exercitat o influență asupra artei. Cea a Evangheliilor apocrife, de exemplu (în special Protoevanghelia lui Jaime și Evanghelia lui Nicomede) a fost imensă; au oferit numeroase motive iconografice și teme literare. Studentul la estetică
ar trebui să se dezintereseze de lucrările care au dat artiștilor și scriitorilor întreaga poveste a Sfintei Ana, prezentarea Fecioarei în templu, măgarul și boul în scena nașterii, căderea idolilor după fuga în Egipt, păsările din lut animat de Pruncul Isus și relatarea detaliată a coborârii lui Hristos în Iad între Patimi și Înviere.
Lucrările apocrife oferă artistului mult mai multă libertate decât atunci când sunt inspirate dintr-o carte canonică; nu este considerată o dogmă sau un text care trebuie respectat în mod absolut. Dacă folosești sursa apocrifă, este de obicei din cauza naturii sale estetice, din cauza resurselor pe care arta ta le găsește acolo. De exemplu, căutați detaliul familiar și naiv care va aduce lucrarea la viață, sau pitorescul, sau nota dramatică sau poetică.
Pe de altă parte, a fi inspirat de un apocrif evită arbitrariul unei reprezentări exclusiv personale. Artistul care folosește aceste cărți este legat de o tradiție și își face arta parte dintr-un sistem de credințe colectiv.
Să subliniem în final că diferențele de canon riscă să denatureze aprecierea estetică a unei opere, uneori, dacă nu se ține cont de faptul că unele texte absente dintr-un canon apar în altul. Nu este necesar, de exemplu, să judecăm Estera lui Racine pentru a se referi la o estetică protestantă: se riscă să se creadă că unele incidente (leșinul Estheri) sau expresii („Nu sunt eu fratele ei?”) a fi opera lui Racine? , în timp ce Racine a preluat acest lucru din textul deuterocanonic al Bibliilor catolice. AS
> Arhaism, Fals, Fals, Legendă, Mit, Pastiche.
APOLONIAN. Termenul apollinian și corelatul său dionisiac au fost introduse în vocabularul estetic spaniol prin traducerea Nașterii tragediei de Nietzsche. Ambele păstrează sensul pe care l-au luat în autorii germani. Anterior, adjectivele existau doar ca calificative pentru ceea ce era consacrat zeilor Apollo și Dionysos și, în special, sărbătorilor consacrate în cinstea lor. (Adjectivul Apollonian este luat și în sensul de „asemănător cu Apollo”, și califică un anumit tip de frumusețe masculină în care forța și grația masculină sunt unite. În acest sens, acest adjectiv poate fi un termen de estetică.) Termenii folosiți de filozofii germani sunt apollinisch și dionysisch.
Apolonianul este definit în estetică ca fiind caracteristica unei arte echilibrate, senine și lucide. «Să fii beat și sobru în același timp, iată misterul poeziei adevărate. Aceasta deosebește inspirația apollineană de cea pur și simplu dionisiacă”, scrie F.-W. Schelling (Philosophie der Offenbarung, în Werke (1856-1861), Volumul XIV, p. 25). _
Când Nietzsche analizează opoziția apoliniană-dionisiacă dintr-o perspectivă schopenhaueriana, el opune extazului contemplația apolliniană.
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Dionisiac. Arta dionisiacă (în principal corul tragediei grecești) răspunde dorinței de a trăi într-o lume a greutăților. Arta apolliniană atinge seninătatea aruncând un văl asupra lumii reale și creând „o lume nouă, mai clară, mai inteligibilă și totuși mai fantomatică” (Nietzsche, Nașterea tragediei, capitolul 8). AS
> 	- dionisiac, nietzschean (estetic).
APORIA. Acest cuvânt are doar un sens estetic în sensul în care desemnează o figură retorică foarte aproape de îndoială. AS
> 	■ Îndoială.
APOTEOZĂ. Apoteoza înseamnă, în sensul său propriu, ridicarea unui om la demnitatea zeilor. Este o temă iconografică clasică (Apoteoza lui Homer, Apoteoza lui Augustus etc.). Dar asta interesează doar estetica indirect.
Termenul de apoteoză ia însă, prin analogie, un alt sens care îl face un termen de estetică: este o secțiune finală strălucitoare și extrem de spectaculoasă cu care se încheie o reprezentație teatrală. Apoteoza se caracterizează, deci, printr-un ethos (admirare și impresie de somptuos și grandios), printr-o transformare a convențiilor teatrale în timpul spectacolului (cererea unui anumit realism reprezentativ cedează loc unei stări de spirit mai puțin stricte). minunatul, alegoric etc.) și, în sfârșit, printr-o concepție particulară a funcției finalului (se consideră că interesul spectacolului trebuie să meargă in crescendo, iar pentru ca reprezentarea să se termine într-un mod frumos ea trebuie să se încheie cu o desfășurare a tuturor resurselor tehnice și a unui număr cât mai mare de personaje pe scenă). Dar acest sentiment de apoteoză, legat mai ales de unele forme de teatru din secolul al XIX-lea și primii ani ai secolului al XX-lea, a căzut în uz astăzi. AS
Clauză, sfârșit.
.A SUSTINE. Apoyatura este hispanizarea cuvântului italian appoggiatura, care înseamnă acțiune de a se sprijini. Acest termen muzical are două sensuri, unul relativ la melodie și celălalt la armonie. Din punct de vedere melodic, ea constă în a face o notă situată cu un grad deasupra sau sub ea să se audă foarte scurt înainte de a ajunge la ea, în loc să o intonăm direct. Se scrie prin intermediul unei „note mici” reprezentată ca o notă, care va fi între bare atunci când apogiatura trebuie să fie extrem de rapidă. Când nu este între paranteze, înseamnă că ar trebui să eliminați nota anterioară cu jumătate din durata acesteia. În annonía, apogiatura constă într-o disonanță provizorie: o notă care aparține acordului precedent se menține câteva momente în acordul următor, cu care se află în disonanță, disonanță care se rezolvă cu o deplasare ulterioară a vocii, intrând astfel în disonanţă şi care se situează într-o notă aparţinând acordului care caracterizează noua armonie. Este, prin urmare, o varietate de retardare.
Acest cuvânt este strict muzical, dar trebuie subliniat că fenomene similare pot apărea în artele plastice și mai ales din punctul de vedere al arabescului. Apogiatura muzicală constă în faptul de a ocoli, parcă, nota cerută de structura melodico-armonică, în loc de a o da imediat, și de a ajunge la ea doar indirect, chiar cu riscul de a produce disonanță. Apoggiatura plastică a fost numită faptul de a nu conduce mâna care trage direct în punctul compoziției spre care tinde, ci de a evita acel punct de sosire și de a nu ajunge la el decât după un fel de răsucire, cu o intenție mai mult sau mai puțin. mai putin ornamentale. DOMNIȘOARĂ
> 	■ Disonanta.
A SUSTINE. În toate artele în care intervine gravitația, nevoia de echilibru conferă un rol funcțional suportului, adică modului în care greutatea cade într-un punct precis al poligonului de sprijin.
Sculptură. Adevărata valoare expresivă a temei depinde în mare măsură de modul în care este luat în considerare suportul. Uneori este complet artificial, ca atunci când sculptorul este obligat, să asigure echilibrul, să recurgă la un subterfugiu pur utilitar precum un stâlp, o coloană, o stâncă...
Dans. Piciorul de sprijin, în cursul unui echilibru, este piciorul pe care se sprijină greutatea corpului unui dansator. Prin extensie, am putea defini un braț ca susținând echilibrul care se realizează cu o singură mână.
Modul în care este luat sprijinul condiţionează aspectul mişcării: sprijinul marcat dă o impresie de forţă şi chiar greutate. Unele tipuri de dans, în special dansul clasic, încearcă să minimizeze sprijinul cât mai mult posibil, fie prin minimizarea suprafeței de contact cu solul (degetul de la picior), fie prin distribuirea liniilor ansamblului corpului, impresia că dansatorul. rămâne pe pământ fără să-l îngreuneze; sau, în sfârșit, atragerea atenției asupra unui alt punct.
Arhitectură. Fiecare monument presupune un anumit număr de elemente vizibile (altele decât fundațiile) care au o funcție precisă de susținere și echilibru. Punctul de sprijin pe care îl reprezintă pentru clădire este, în primul rând, o funcție, dar are și o valoare estetică în sine. Astfel, de exemplu, coloanele cu capitelurile lor, contraforturi, contraforturi zburătoare, masculi etc. Punctul de sprijin are în general un decor care este mărturia unui stil.
Pe de altă parte, în orice clădire există și alte elemente concepute pentru a se potrivi omului, a căror funcție este de a-l susține: pervaze, balustrade, balustrade etc. Astfel, vorbim, în acest scop, de înălțimea de sprijin, adică de înălțimea medie care se adaptează cel mai bine dimensiunii omului. Mereu caracteristice unui stil, ele nu sunt neapărat esențiale pentru echilibrul monumentului. Au un interes strategic
FITNESS / 119
Tico atat pentru decorarea lor cat si pentru relatia armonioasa pe care o stabilesc intre omul care le foloseste si cladirea in care se afla.
Metrici. Consoana suport: cea care face rima altceva decât o simplă asonanță. Exemplu: între conte și căpitan, consoana de sprijin este T
Suport vocal. Nume care este de obicei dat vocalei care susține o consoană sau o serie de consoane permițând pronunția acesteia. Rolul său, important pentru armonia unui text, variază în funcție de obiceiurile fonetice ale unui popor sau ale unei epoci (vezi diereza). c.
APRECIA / APRECIA. A aprecia înseamnă a face o judecată de valoare, mai ales atunci când o astfel de judecată poate fi exprimată într-un mod mai mult sau mai puțin cantitativ.
Într-un registru colocvial, „aprecia” are sens pozitiv, înseamnă a aprecia favorabil. Același lucru este valabil și în limba engleză, unde termenul de apreciere este aproape întotdeauna considerat laudativ. Cuvântul apreciere poate fi însă folosit, într-un sens mai strict, pentru a desemna o judecată nefavorabilă.
Fenomenul aprecierii estetice, considerat ca o „judecata de gust”, este de obicei conceput (mai ales de la Kant și, adesea, ca urmare a credinței în „paralelismul cu științele normative”) ca constituind faptul estetic de bază. Acest lucru se întâmplă și mai ușor atunci când termenul este folosit mai liber (cel puțin aparent) în manifestări experiențiale, cum ar fi clasarea operelor de artă „în ordinea preferințelor”; și când este ușor să-i dai o formă cantitativă, cum ar fi atunci când se atribuie note conform unei scale numerice convenite.
Dar este foarte important de reținut că teoria conform căreia judecata apreciativă ar fi actul estetic esențial este extrem de contestabilă. Și asta, din trei motive-,
1/ fenomenele psihice care rezultă din contactul cu o operă de artă sau cu un spectacol frumos al naturii sunt foarte complexe și, mai ales fenomenele cele mai intense, nu pot fi reduse la un singur act de apreciere;
2/ judecata de apreciere cantitativă care se cere subiecților experienței este de obicei emisă de aceștia fără intervenția unei sensibilități specific estetice (de exemplu, când tema unui tablou este singurul motiv de preferință);
3/ pluralitatea categoriilor estetice înseamnă că nu există dreptul de a presupune omogenitatea aprecierilor care pun în joc categoria frumosului sau cea a amuzantului sau a tragicului etc.
Din toate aceste motive, o metodologie strictă în estetica experimentală nu poate accepta ca valide rezultatele obținute în raport cu aprecierea estetică fără a lua în considerare aceste trei puncte. RO > Critică, gust, judecată, kantian (estetică).
APROPO. Această expresie, în sensul ei general, dezvăluie aproape întotdeauna o judecată estetică. Ea exprimă acea savoare specială pe care o iau unele cuvinte sau acțiuni datorită adaptării lor singulare și delicate la situație. O apariție își datorează cea mai mare parte a esenței sale estetice oportunității sale. Intenționalitatea este și, după cum a subliniat Voltaire, una dintre cele mai importante condiții pentru succesul unei opere. Dacă o favoare imediată se numește succes, un factor șansă este introdus de obicei în acest succes (de exemplu: prima reprezentație a operetei La bija de Madame Angot, care a coincis cu un eveniment politic petrecut în aceeași zi și care dă savoare de aluzie directă la multe fraze din libret). Uneori, de asemenea, și mai în profunzime, intenționalitatea exprimă un fel de perfecțiune relativ la compoziția estetică a vieții sau a evenimentelor istorice. „Nu mori niciodată la timp”, a spus doamna. de Staël răspunzând sau preluând (întrucât formula este echivocă) acea idee a lui Seneca, potrivit căreia gloria depinde de obicei de a fi știut să moară la timp.
În literatură, o operă poetică sau dramatică, compusă special pentru a fi spusă sau reprezentată într-o împrejurare specială, se numește scop: o aniversare, un centenar, o sută sau o miea reprezentație, o petrecere sau o anumită ceremonie etc. Sunt în general lucrări scurte (într-un act, de exemplu), care au unele caracteristici de improvizație și sunt destinate a fi interpretate o singură dată în public.
Unele lucrări au fost inițial cu un scop și ulterior și-au pierdut complet acel caracter. Exemplu: Imnul morților, de Victor Hugo, compus inițial pentru ceremonia de transfer la Panteon din 27 iulie 1831 a victimelor zilelor de iulie. Cu toate acestea, expresia scopului, evocând mai degrabă ideea unei mici lucrări spirituale și fugare, este prost potrivită pentru lucrări de natură serioasă ca aceasta. Se spune, mai degrabă, opera împrejurărilor. Același lucru este valabil și în artele nonliterare, unde cuvântul „apropo” nu este folosit ca substantiv. H.H
>■ Spirit, spiritual.
FITNESS. Aptitudinea este o dispoziție care face posibilă desfășurarea unei activități cu rezultate satisfăcătoare. Aptitudinile care interesează estetica sunt cele care ne permit fie să creăm opere de artă, fie să le executăm sau să le interpretăm, și să le judecăm sau să ne bucurăm de ele. Importanța sa practică se încadrează în mod corespunzător în domeniul pedagogiei și al orientării profesionale: poate un copil hotărât să primească profitabil o educație artistică? Este posibil să-l ghidezi spre o carieră de artist? Aceste probleme sunt adesea importante pentru părinți și profesori.
Putem împărți aptitudinile în aptitudini psihice și aptitudini fizice. Fitness-ul fizic este de obicei o anumită conformație a corpului care
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Permite executarea actelor pe care le cere practicarea unei arte. Astfel, un dansator trebuie sa aiba o inima solida, un sistem respirator in perfecta stare si un echilibru nervos bun, necesar pentru a avea control absolut asupra miscarilor. Unele caracteristici fizice, fara a fi esentiale, sunt utile pentru ca faciliteaza actiunea: avand maini mari ii permite pianistului o gama larga intre capetele degetului aratator si al degetului mare. De multe ori s-a spus cât de mult l-a favorizat pe Nijinski să aibă un toc atât de lung. În ceea ce privește abilitățile senzoriale, acestea privesc nu numai starea bună a simțurilor, ci și finețea facultăților lor. De exemplu, Seashore (Psihologia talentelor muzicale, 1919) încearcă să aprecieze prin teste capacitatea de a distinge 1) înălțimi ale sunetelor din apropiere, 2) intensități similare, 39 de intervale de durată, 4) ritmuri, 5) variații între serii de note care diferă. printr-un singur semiton mai mult sau mai puțin acut, 6) acorduri disonante sau consoane.
Dar aceste facultăți fizice trebuie să se distingă de interesul atașat diferitelor ordine de senzații. Nu este exact același lucru să deosebești bine culorile și să le observi, să le dai importanță în viață decât să suferi sau să te bucuri de ele. Aptitudinile artistice ale unui ordin psihic includ, în primul rând, aptitudinile efective.
Au și abilități intelectuale. Acestea sunt esențiale chiar și pentru activitățile artistice care am putea crede că au o execuție complet psihică, un dansator trebuie să aibă un anumit nivel intelectual pentru a ști să-și dezvolte calitățile și să se adapteze la rolul pe care îl are de jucat.
Aceste aptitudini variate sunt cerute în proporție variabilă în funcție de relația pe care subiectul o are cu arta în cauză. Un fan de artă, care privește și ascultă, dar nu creează sau interpretează, are nevoie de abilități senzoriale și mentale care condiționează percepția operei, aprecierea acesteia; dar nu neapărat aptitudinile necesare pentru practicarea art. Nici compunerea operelor de artă nu cere aceleași aptitudini ca și execuția lor: poți fi poet și ai defecte de pronunție care te împiedică să reciti corect versurile, ca în cazul lui Racan. Deja surd, Beethoven putea continua să compună muzică atunci când nu mai era capabil să conducă o orchestră. În schimb, unele dintre darurile creativității nu sunt esențiale pentru unele interpretări artistice.
Noțiunea obișnuită de aptitudine, și mai ales de aptitudine psihică, conține un anumit număr de postulate care sunt admise ca dovezi de către profani, dar care sunt problematice și foarte contestate de psihologi. Aceste postulate sunt cele ale realității aptitudinilor și cele ale caracterului lor înnăscut și determinant.
Există de obicei tendința de a vedea un determinism și chiar o fatalitate în aptitudini: un subiect va fi sau nu un pictor, un poet etc., fără ca mediul său sau el însuși să poată face ceva pentru a-l evita. Acest
ideea provine dintr-o confuzie între o condiție necesară și o condiție suficientă, sau între o posibilitate și o necesitate; duce la confuzia aptitudinii, care este o virtualitate, cu vocația, care este un fel de chemare, de nevoi interioară de a se dedica exercitării unei anumite activități artistice. Această opinie se confruntă uneori cu experiența: trebuie să ținem cont de variabilitatea aptitudinilor și a victoriilor asupra ineptitudinilor.
De altfel, dacă există niște dispoziții care sunt indispensabile și nu există o muncă urmărită chiar și cu obstinație care să compenseze absența lor, se întâmplă și ca absența altora să poată fi compensată (fie pentru că este posibil, în ciuda tuturor, scoaterea lucrării pentru care unul nu a fost echipat, fie pentru că este înlocuit cu altul cu rezultat echivalent). Uneori chiar și subiectul este stimulat de obstacol; ineptitudinile duc apoi la luptă și, de la ea, la triumf (de la succesele lui Demostene în arta oratoriei, la caricaturiștii mâinilor mutilate sau atrofiate).
Pe de altă parte, prezența abilităților artistice nu determină neapărat soarta artistului. Se poate întâmpla ca, indiferent de motiv, o persoană care ar fi putut deveni artist să nu-și dorească să fie. În plus, aptitudinile care au dat rezultate extrem de promițătoare în timpul copilăriei pot dispărea odată cu pubertatea. Sunt abilități care vin și pleacă: unii actori tineri au doar abilități dramatice trecătoare, care sunt un fel de compensare sau exhibiționism, sau dorința de a interpreta personaje fictive care și-au dorit să trăiască în realitate. Aceste aptitudini dispar când se atinge echilibrul personalității. Profesorilor săi le este foarte greu să deosebească cazul său de aptitudinile stabile, singurele care ar permite o adevărată carieră actoricească. Există și aptitudini nedeterminante prin forța multiplilor: tinerii înzestrați pentru pictură și literatură, sau pentru poezie și muzică, pot ezita, încearcă succesiv drumuri diferite. Se spune adesea că s-au „înșelat” la început în privința aptitudinii lor „adevărate”, că au crezut că sunt pictori sau poeți când „în realitate” erau scriitori sau muzicieni, dar această judecată se bazează adesea pe un postulat arbitrar al aptitudine determinantă și unică: unii tineri pot fi la fel de apți să practice diverse arte și chiar să opteze pentru una sau alta din motive care nu țin de personalitatea lor, de exemplu, pentru că unul dintre ei, dată fiind situația socioeconomică în care trăiesc, va oferă-le mai multe oportunități decât celălalt.
În ceea ce privește caracterul înnăscut al aptitudinilor, se admite uneori din însăși definiția, dacă o aptitudine se numește dispoziție de naștere pentru o anumită activitate, o dispoziție pe care mediul sau educația o pot favoriza sau nu, dar pe care nu o pot crea. În acest caz, aptitudinii devine ceva asemănător capacităţii, capacitatea fiind o dispoziţie faţă de o anumită activitate. Diferența specifică constă în caracterul înnăscut al aptitudinii. niste
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Unii psihologi iau termenul de „aptitudine” în acest sens, dar alții îl iau într-un sens mai liber și îl fac sinonim pentru abilitate. Publicul larg tinde să ia de bună natura înnăscută a aptitudinilor, care trebuie doar eliberate și dezvoltate. Mulți psihologi sunt mult mai rezervați, refuzând să admită necritic existența unor astfel de daruri naturale.
În fine, postulatul existenței reale a aptitudinilor, mai ales în lucrările factoriștilor, provoacă un fel de discuție despre universali, linos, cu tendință nominalistă, și preocupați să evite orice psihologie a facultăților, consideră faptele observate ca mai autentic existente. decât aptitudinile care se deduc din ele: corelaţiile dintre aceste fapte sunt pentru ei ordine statistice; abilitățile sunt numele prin care sunt desemnate și nu forțele reale. Ceilalți, de tendință realistă, consideră aptitudinile ca entități psihice cu existență proprie, potențialități subiacente și permanente pe care subiectul le folosește sau nu. Majoritatea oamenilor tind să împărtășească în mod spontan această atitudine cu picioarele pe pământ; dar în general există un realism pre-critic din partea lor care ar fi destul de greu de justificat. Alegerea dintre aceste teorii nu este doar speculativă și poate determina linii de conduită în viața practică. În funcție de faptul că vedem aptitudinile ca o colecție de fapte sau o forță latentă, probleme precum cercetarea aptitudinilor, distincția dintre adevărat și fals sau iluzoriu, sau permanența sau labilitatea lor, nu sunt considerate în același mod. multe cazuri de constiinta educatorilor. EAS
> Dar, Virtualitate [iii], Vocație.
ARABESC
I - Arte grafice si plastice
Arabescul se numește compozițiile obținute prin împletirea și aranjarea ingenioasă sau gustoasă a liniilor nefigurative.
Termen derivat din arabă, deoarece arabii au excelat în mod deosebit în acest gen artistic. Care este atribuită unei presupuse interdicții de a reprezenta figura umană care ar fi găsită în Coran. În realitate, o astfel de interdicție nu există și Coranul nu vorbește nicăieri despre această problemă. Este încă adevărat că religia islamică (cu excepția unor secte, în special a șiiților) nu are încredere în arta figurativă și, mai ales, în reprezentarea ființelor animate. Acest lucru explică parțial dezvoltarea în arta musulmană a decorului format din împletire și combinații abstracte. Dar arta greco-romană a cunoscut și compoziții din genul arabesc. Se găsesc și în arta romană și în arta Renașterii (Leonardo da Vinci, Alberto Durerò și Raphael au compus arabescuri).
În forma ei cea mai pură, această artă este compusă numai din linii, de exemplu, împletirea loviturilor de stilou și motive decorative. EL
El a comparat adesea compoziția acestor lucrări cu un fel de fugă. Dar arabescurile pot lua și aspectul de panglici și ramuri, împodobite cu frunze, flori și uneori cu forme monstruoase sau parțiale animale sau umane. În acest caz, arabescurile aproximează ceea ce se mai numește și groteschi. Arabescurile cu care Rafael a împodobit galeriile Vaticanului sau cele compuse de Audran sau Watteau sunt de acest gen substanțial sau semifigurativ.
Numindu-le mai degrabă arabescuri decât grotescuri, se insistă asupra faptului că, deși sunt pline de forme de detaliu mai mult sau mai puțin figurative preluate din natură sau din tărâmul imaginarului, aceste lucrări își datorează în esență valoarea artistică compoziției lor liniare.
Din această perspectivă, se vorbește de un arabesc cu o singură linie, dar de un design figurativ, pentru a atrage atenția asupra structurii sale și asupra calităților estetice pe care această linie le posedă în sine, independent de orice funcție figurativă. Astfel, unele desene pe pix ale lui Leonardo da Vinci care reprezintă profile umane sunt executate cu atâta încredere și măiestrie încât se pare că pot fi considerate și admirate din singurul punct de vedere al calităților estetice ale liniei și laudă arabescul din ele. .
Mergând mai departe în această direcție, vom vorbi mai degrabă de arabescul unui tablou pentru a desemna mișcarea de ansamblu a compoziției sale. În acest fel, se sugerează ideea că această mișcare a compoziției ar putea fi rezumată și exprimată într-o singură linie care să servească drept schemă. Dar nu trebuie să credem că este ușor să tragi o linie similară, atribuindu-i valoarea unui fapt obiectiv și nu unei impresii subiective.
>• Contur, întrețesut, grotesc [i],
Islamic, maur, musulman [ri, 2].
II - Muzica
Titlul arabesc a fost dat de diverși compozitori (Schumann, Debussy) compozițiilor muzicale a căror caracteristică principală pare să fie trasarea, parcă, linii sonore capricioase și cumva pur decorative, care au o oarecare rudenie estetică cu arabescuri grafice.
Această comparație a liniei melodice cu un arabesc grafic ridică două probleme importante.
1 	/ Corespondența art. Este o problemă foarte precisă în estetica comparativă să știm în ce măsură este legal și posibil să traduci linii melodice prin curbe spațiale. Nu este posibil să discutăm aici această problemă, dar cuvântul folosit de muzicieni pare să sugereze cel puțin o afinitate simțită intuitiv între unele genuri de compoziție între aceste două domenii.
2 	/ A doua problemă este cea a formalismului muzical. Fondatorul său, Hanslick, într-o operă renumită (Vom Musikalischen Schönen -Of musical beauty-, 1864) a insistat în mod repetat asupra înrudirii melodiei cu arabescul, pentru a susține că frumusețea melodiei este inerentă.
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la structura sa unică și la proprietățile sale formale intrinseci, independent de orice valoare figurativă, în special de orice expresie a sentimentelor. Această teorie puternică, adesea înțeleasă greșit, a fost preluată în zilele noastre de Stravinski. În criticile, în special cele făcute de J. Combarieu, se constată o anumită necunoaștere a naturii și interesului estetic al arabescului plastic. Dar dezvoltarea artei abstracte a făcut ca această noțiune de arabesc plastic să fie mai familiară tuturor în zilele noastre ca propunând „forma de gradul întâi” a unui desen, care poate avea ca atare o valoare estetică neîndoielnică, independentă de orice funcție figurativă. Asimilarea expresă făcută de unii compozitori, prin intermediul unui titlu, între unele lucrări muzicale și arabescul plastic este o contribuție importantă la această întrebare.
>■ Corespondenţă, Formalist/Formalism.
III 	- Literatura
Am putea vorbi în același sens al arabescului unei propoziții, dar acest mod de a vorbi este neobișnuit. Pe de altă parte, Edgard A. Poe a dat titlul de Povești despre grotesc și arabesc (Povești despre grotesc și arabesc) selecției pe care Baudelaire a tradus-o ca Histoires Extraordinaires (Povești extraordinare) și Histories Grotesques e Sérieuses (Grotesc și serios). Trebuie deci înțeles că tonalitatea generală a acestor povești are același fel de ciudățenie, fantezie și totuși rigoare ca și compozițiile arabesc. Baudelaire nu credea că titlul era inteligibil pentru cititorul francez. Cu toate acestea, în Fusées a scris următorul gând, gândindu-se poate la Poe: „Desenul arabesc este cel mai ideal dintre toate”.
IV 	- Artă coregrafică
În coregrafie, un arabesc se numește o postură în care dansatorul este echilibrat pe un picior, celălalt fiind întins înapoi în raport cu planul corpului. Există mai multe tipuri: arabesc deschis, arabesc încrucișat, écartée en arriére și penchée.
La prima vedere nu pare că acest sens al cuvântului arabesc ar putea fi legat de cele precedente. Cu toate acestea, se pare că cuvântul a fost folosit de coregrafii din secolul al XVIII-lea într-un alt sens decât este astăzi. De fapt, Carlo Blasis scrie, după ce a explicat ce erau arabescuri în pictură: „Profesorii de dans au folosit termenul și în arta lor pentru a se referi la grupuri de dansatori împletite în mii de moduri diferite prin intermediul ghirlandelor, inelelor și cerceilor înconjurate de flori. și, uneori, cu niște instrumente de țară pe care le țin în mână. Aceste atitudini fermecătoare și diverse ne amintesc de bacanalele delicioase văzute în basoreliefurile antice.” Acest sens a dispărut. Referitor la textul lui Blasis pe care tocmai l-am citat, Serge Lifar scrie: „La noi arabescul nu mai evocă ideea de bacanală sau de împletire.
mai mult sau mai puțin voluptuoasă, ci mai degrabă o imagine castă și pură, albă și vaporoasă - cea a lebedei care alunecă, dulce și maiestuoasă, pe suprafața calmă și netedă care nu are nici măcar unduirea unui val, cea a Wiliului, plutind în aer, viziune imponderabilă și visătoare.» ESTE
>- Nota.
IMPĂDURI. Mall sau grup de copaci care înfrumusețează o proprietate. Această valoare estetică este protejată de lege. Astfel, uzufructuarul nu are dreptul de a tăia copacii de pe proprietatea sa. Această prevedere legală ar putea servi drept sprijin pentru acțiunile de apărare a zonelor amenințate.
Disputa dintre La Fontaine și Furetiére, care i-a reproșat că nu știe ce este un pădure, este binecunoscută. Într-adevăr, ar fi trebuit să cunoască, nu numai ca maestru al apelor și pădurilor, ci și ca poet.
ARCAISM / AHAIC / ARCAIZING. Termenul arhaism are două sensuri diferite: unul corespunde adjectivului arhaic și altul arhaic.
I - Sensul istoric: caracterul unei Jornie de artă antică, în raport cu arta unei epoci mai recente
1 	/ Sensul general: starea unei arte care se întoarce în trecut și chiar la începuturile sale Această definiție de principiu dă naștere, în aplicarea sa, unor dificultăți și fluctuații, datorită faptului că noțiunea istorică de arhaism este o oarecum ambițioasă. și supus punctelor de vedere. Ideea de arhaism necesită următoarele precizii:
Întotdeauna mai târziu o operă de artă este descrisă retrospectiv ca arhaică.
Pe de altă parte, distanța în timp nu este suficientă pentru a constitui un arhaism. De asemenea, este necesar ca evoluția să fi stabilit o diferență stilistică extrem de marcată între cele două epoci.
În plus, atunci când se tratează o formă de artă ca fiind arhaică, se intenționează în general să se spună că această artă se află la originea evoluției indicate. Aceasta ar fi într-un fel începutul unui stil, care mai târziu avea să-și ajungă la maturitate, dar se simte că acuratețea acestei aplicații depinde de cunoștințele care există despre istoria acestei perioade. Există riscul, atunci când se folosește termenul în acest fel, de a cădea în eroare din ignoranță; deoarece este posibil ca anterior lucrărilor care sunt considerate originale să fi existat altele mai vechi necunoscute. Deci ceea ce este considerat un început ar fi rezultatul unei lungi istorii anterioare. Astfel, ideile secolului al XIX-lea despre arta grecească arhaică au trebuit să fie revizuite, deoarece descoperirile arheologice ulterioare au scos la lumină lucrări și mai vechi, rezultând lucrări care au fost tratate ca arhaice.
În fața unei astfel de relativități, merită să ne întrebăm dacă există într-adevăr o fază universală a arhaismului din cauza
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ceea ce se întâmplă cu orice formă de artă. Pentru autorii care propun o lege a trei stări în domeniul artei, arta arhaică constituie prima fază (Focillon, Lalo etc.). Au fost făcute încercări de a găsi caracteristici generale ale oricărei arte arhaice cronologic: de exemplu, legea frontalității.
Nu confundați arhaic, termen esențial relativ și legat de noțiunea de stil, cu primitiv și protoistoric. În plus, civilizațiile actuale de tip foarte vechi sunt uneori numite „arhaice” (acesta nu este în mod clar o utilizare lingvistică bună).
În ciuda impresiei de bătrânețe pe care ne-o dă uneori lucrurile arhaice (datorită unui fel de efect de perspectivă), nu trebuie ignorat că la vremea ei arta arhaică a fost, în general, arta unei perioade în plină tinerețe, instauratoare și transformată. spre viitor.
2 	/ Element particular care într-o operă de artă își marchează vechimea în raport cu o etapă ulterioară
Această semnificație este folosită mai ales pentru a desemna termeni sau întorsături care sunt depășite în timpul considerat clasic. Sunt arhaisme, de exemplu, genitivele in ai ale lui Lucretius sau anumite expresii folosite de membrii generatiei lui '98 in Spania.
Pe de altă parte, arhaismele acestui stil pot fi justificate prin faptul că autorul vorbește spontan o limbă arhaică (cf. mai jos, II, 5) sau pentru că sunt căutate în mod deliberat și menite să producă un efect stilistic, ceea ce ne conduce la al doilea sens.
II - Arhaismul luat în sensul său de arhaizare și care desemnează un fapt voluntar: într-o epocă dată, o formă de artă care seamănă cu arta unei epoci trecute.
1 	/ General
Artistul poate dori să arhaizeze în scopuri estetice. Autorul știe că cuvintele, frazele, tehnicile pe care le folosește vor părea arhaice contemporanilor săi.
În primul caz, un stil sau limbaj din trecut este folosit în totalitatea unei opere și într-un mod evident (care ajunge să devină o adevărată pastișă). Exemple: Pelerinul pasionat, din Moreas; Mormântul lui Couperin, de Ravel, sau Pasul celor patru, muzică de Pugni, coregrafie de Anton Doline.
Un alt caz constă în folosirea episodică a răsturnărilor sau tehnicilor arhaice într-o lucrare al cărei întreg păstrează caracteristici moderne. Astfel, Anatole France folosește frecvent construcții gramaticale învechite.
2 	/ Scopul estetic al arhaismului
De ce un artist cultivă acest tip de arhaism?
Motivele pentru aceasta sunt destul de variate și se pot acumula și să apară separat. Principalele scopuri par a fi următoarele:
A/ Interesul într-o formă anterioară, considerat în sine independent de situația sa
în trecut. Astfel, un scriitor poate prelua termeni nefolositi, nu din cauza caracterului lor antic, ci pentru ca gaseste in ei frumoasa sonoritate sau sensul care se potriveste cu ceea ce vrea sa spuna sau pentru ca nu gaseste un echivalent semantic in vocabularul lui. timp. La Fontaine, după ce a citat un cuvânt („inginer”) atribuit lui Merlin, adaugă:
J'ai regret that le mot soit trop vieux aujourd'hui
Il m'a toujours semblé d'une energie extreme.
(Îmi pare rău, cuvântul este prea vechi în zilele noastre.
Întotdeauna l-am găsit extrem de energic.)
В / Interes pentru o formă veche din cauza aspectului său depășit și a profunzimii de timp pe care o sugerează. Aici, spre deosebire de cazul precedent, caracterul învechit este cel care dă savoarea arhaismului. Aceasta poate constitui apoi tehnica expresivă a sentimentelor precum sentimentul de nostalgie; dragoste pentru o anumită perioadă a trecutului, aleasă prin privilegiu dintre toate perioadele anterioare (Evul Mediu, de exemplu, a jucat rolul de „perioadă aleasă” pentru mulți romantici); dragoste pentru trecut în general; dorința de a evada în alta moment în timp, în același mod în care exotismul merge să caute un alt loc în spațiu (și ceea ce este departe în trecut poate părea chiar mai îndepărtat decât ceea ce este departe în prezent, pentru că un loc îndepărtat, dar actual, poate fi accesibil, în timp ce trecutul este inaccesibil).
C/ Interesul pentru arta arhaică ca artă a tinereții și inițierii. Vremurile unei arte prea mature tind să caute o întoarcere la originile arhaismului estetic pentru a găsi tinerețe în ele, pentru a face o baie de întinerire împotriva conștientizării îmbătrânirii. Astfel, école Romaine a dorit să întărească arta sfârșitului de secol în izvoarele limbii romane; astfel şcoala prerafaelită* engleză a oferit în nume propriu un întreg program de întinerire.
D/ Interesul pentru formele arhaice ca fiind rare și neobișnuite. Neobișnuitul este cel care se caută atunci, fie că este apreciat ca o sursă de pitoresc, fie că formează un fel de prețios. Uneori, folosirea unor forme străine practicii curente dezvăluie un fel de gust aristocratic pentru ceea ce iese din banal și vulgar; În cele din urmă, poate fi un fel de ezoterism tehnic care preferă formele înțelese doar unei elite de inițiați.
E/ Efectul comic și picaresc conferă arhaismului un caracter destul de diferit de ceea ce s-a sugerat în diferitele cazuri. Termenii de perioadă care par ciudați sau răsturnări neobișnuite pot provoca râsete aici. Dacă rămânem la zâmbet, bucuria nu trebuie să fie incompatibilă cu sentimentele indicate mai sus, chiar și cu admirația pentru trecut sau cu nostalgie.
F / Arhaism anestezic. Uneori, recuperarea formelor vechi are politice sau
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social. Artiștii arhaici din vremea lui Platon simpatizau cu regimurile politice antice. Arhaismul în stilul „Evului Mediu” al unor romantici s-a confruntat cu vederile regaliste și catolice. Uneori, arhaismul încearcă să reînnoiască o tradiție căreia i se atribuie o valoare datorită vechimii sale (de exemplu, actuala cathareousa grecească).
3 	/ Reacția la arhaism
Atitudinea prin care publicul reacționează la lucrările arhaice poate lua forme opuse:
A/ Apreciere: publicul se bucură de gustul arhaismului și împărtășește sentimentele care l-au împins pe artist să-l folosească.
В / Depreciere: Arhaismul a fost condamnat din diverse motive. Publicul poate rezista arhaismului dacă este convins că vârsta lui este singura demnă de interes; sau este surprins de necunoscut și găsește totul neobișnuit ridicol. Poți cenzura caracterul pretențios al unor arhaisme și să te gândești că artistul arhaic caută pur și simplu să iasă în evidență; se poate satura de arhaisme continue pe care le gasesc obositoare pe termen lung; în cele din urmă, poate fi ignorant de formele folosite de artist, ignoranță care îi face opera de neînțeles și o respinge.
C/ Inconștiența arhaismului. Să subliniem în final cazul în care arhaismul nu provoacă nicio reacție pentru că publicul nu este conștient de existența lui. De fapt, o anumită recunoaștere a trecutului este necesară pentru a recunoaște un arhaism. Dacă publicul nu știe că un anumit element al unei opere de artă este preluat din trecut, pentru el se pierde toată intenția arhaică. Se poate gândi chiar la neologisme sau erori lingvistice.
Conștiința arhaismului este supusă perspectivei istorice. Două epoci aparent foarte îndepărtate una de cealaltă pot fi oarecum confundate într-o a treia încă mai târziu decât, văzându-le pe amândouă la mare distanță, le deosebește prost. Dacă, de exemplu, un poet din secolul al XV-lea se amuză scriind în limba secolului al XII-lea, mulți cititori din secolul al XX-lea, nefamiliarizați cu evoluția limbii medievale, vor amesteca secolele al XII-lea și al XV-lea într-o impresie generală de „ Evul Mediu.” și nu vor simți caracterul arhaic. Așa se întâmplă în prezent celor care citesc Ralada în franceză veche, de Villon. Unii cititori nu au văzut că nostalgia trecutului, că melancolia produsă de trecerea timpului, se exprima și prin forma poeziei și refrenul ei melancolic, Autant en emporte ly vens (fiind ly vens, un arhaism: le vent , după forma folosită deja în secolul al XV-lea).
4/ Arhaism și acuratețe istorică
Desigur, totuși, franceză veche a lui Villon este puțin fantastică. Când Balzac își scrie Contes drolatiques (Povești amuzante), el intenționează să ofere o impresie generală a perioadei Renașterii, dar nu este mișcat de acuratețe filologică riguroasă. Falsul medievalism al stilului trubadur romantic este înlocuit de anacro-
nisme. Vedem apoi cum arhaismul estetic este realizat mai puțin prin reconstrucții exacte decât printr-o intenție arhaică. Nu este neapărat constrâns de recuperarea elementelor sau formelor preluate din trecutul real. Elementele sau formele pot fi suficiente pentru a sugera o impresie înapoi în trecut. Nu este că nu există arhaisme total fidele adevărului istoric, ci mai degrabă că acest lucru nu este esențial pentru existența unei arte arhaice. Poeziile compuse de Chatterton sub numele de Friar Rowley sunt un eșec filologic, dar o realizare artistică.
În rest, dacă artistul s-ar inspira în totalitate dintr-un trecut real, ar risca să nu fie înțeles de contemporanii săi. Astfel, autorii de romane istorice se confruntă cu o problemă majoră și anume dacă doresc să ofere personajelor un limbaj arhaic care evocă timpul în care se desfășoară acțiunea, dar care este totuși inteligibil pentru cititori.modern. De cele mai multe ori, ei adoptă un fel de limbaj mixt, în care elementele arhaice și elementele actuale se îmbină.
În unele cazuri, edițiile moderne ale lucrărilor vechi sunt realizate cu o ortografie actualizată, dar în care rămâne un arhaism esențial.
5 / Arhaism, artă tradițională, artă târzie
Mai rămâne să distingem arhaismul estetic de alte forme de artă în care trecutul este amestecat cu prezentul. Principalele sale caracteristici (conștientizarea unei întoarceri în trecut și a schimbărilor profunde care separă acest trecut de prezent) îl împiedică să fie confundat cu simplele extinderi continue ale trecutului în prezent.
Întârziații folosesc forme de artă antice, fără să-și dea seama că timpul lor a evoluat. Exemplu: dramaturgii de provincie care, la mijlocul secolului al XVIII-lea, mai compuneau mistere.
Arta tradițională folosește forme sau elemente care sunt transmise continuu din generație în generație. Arta tradiționalistă adaugă la aceasta principiul unei superiorități a anticului transmis față de ceea ce ar fi putut fi inventat recent din afară. Dar arta netradițională, chiar și foarte inovatoare, poate folosi elemente tradiționale. Dacă un pictor modern pictează o Naștere și introduce măgarul și boul din evangheliile apocrife, nu este un arhaism, ci mai degrabă un fapt transmis tradițional de iconografia creștină. Dar acest lucru ar fi mai arhaic decât reintroducerea unor personaje îndepărtate din această temă în secolul al XVI-lea, precum cele două înțelepte Zelomi și Salome.
În fine, stagnarea unei arte, imobilizată în anumite forme de care nu se îndepărtează, păstrează trecutul în prezent fără conștientizarea statutului său trecut și, prin urmare, nu constituie arhaisme. Arta bizantină a fost adesea acuzată de stagnare, acuzație contestată de istoricii și cercetătorii mai recenti ai esteticii. AS
5s" Anacronism, antic, primitiv.
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ARGUMENT
I - Argumentul logic
Din latinescul argumentum, de la arguere, a arăta. Argumentul este ceea ce se arată, adică tema, la ce se referă o lucrare (din care provine sensul de mai jos), fie că este ceea ce arată sau ceea ce demonstrează, adică motivul în virtutea căruia ceva este dovedit. Acest ultim sens a produs argumentul logic sau retoric. Deși este un termen retoric, nu are nicio semnificație estetică.
II - Argumentul-prolog
Acest sens este rar și vechi. S-a obișnuit să se numească un argument ca parte a unei lucrări care servește ca preambul și expune ceea ce urmează să fie tratat. Este atunci, fie această varietate de exordiu retoric care anunță tema unui discurs, fie un preambul poetic când ridică tema unui poem narativ (.-Cântă, oh muză, mânia lui Ahile etc.» ), fie ca prolog teatral atunci când se oferă tema piesei. Funcția estetică a acestui tip de argumentare este de a stabili de la bun început un acord între autor și ascultător, evitându-i acestuia din urmă o incertitudine care le-ar relaxa atenția sau eventualele erori de interpretare.
III 	- Argumentul-rezumat
Este un scurt text care expune în scris, într-un mod condensat, intriga sau tema unei opere literare sau a unui spectacol. Nu face parte din lucrare, este dat deoparte sau precede lucrarea scrisă și, apoi, este un rezumat.
Uneori servește ca reclamă și poate chiar dobândi o funcție de reclamă. De exemplu, este atârnat la intrarea într-un teatru pentru a informa și a seduce trecătorii.
Argumentul poate da o idee despre o operă nonliterară. Astfel, intriga unui balet își expune succint acțiunea, în timp ce libretul îl descrie scenă cu scenă).
IV 	- Argumentul-proiect
În loc să rezumă o lucrare deja existentă, intriga poate servi, în sfârșit, drept intriga pentru compoziția unei lucrări care urmează să fie scrisă. Dacă este un complot pe care autorul și-o propune el însuși, ea dezvăluie metodele de lucru ale unor scriitori: unii autori fixează sensul general al acțiunii și organizarea evenimentelor înainte de a se gândi la detalii și a scrie.
Dar complotul poate fi și un complot dat altora: plan sau temă pentru un grup de colaboratori, pentru specialiști în alte arte. Astfel, un scriitor poate da o temă de balet unui coregraf. Un dramaturg poate da intriga unei piese unor editori sau actori pentru a-și improviza textul (commedia dell'arte).
>- Acțiune, Pânză, Prolog.
ARISTOCRATIC. Că aparține aristocrației. Pot fi distinse trei utilizări estetice ale acestui termen:
I - În sensul său propriu, cuvântul aristocrație indică faptul că o persoană este un membru al clasei sociale numită aristocrație. Această utilizare aparține, așadar, esteticii sociologice: este vorba de a situa mediul social din care provin sau în care trăiesc, fie că este vorba despre oamenii care comandă opere de artă sau protejează artiștii, fie scriitorii sau artiștii înșiși, sau publicul către care un autor își intenționează opera și criticii sau publicul care apreciază o operă (chiar și atunci când aceasta nu le este îndreptată intenționat) sau, în sfârșit, personajele reprezentate în operă și mediul în care se consideră că acțiunea se desfășoară. loc .
Clasa astfel desemnată este definită, în primul rând, ca aceea care ocupă cel mai înalt rang în ierarhia unei societăți. Dar aceasta nu este neapărat clasa conducătoare, cea care deține putere materială sau politică efectivă. Este, mai degrabă, cea considerată (de alții sau de la sine) ca fiind superioară celorlalte datorită meritelor, valorii și demnității sale. Nu confunda, însă, aristocrația cu elita.
De fapt, aristocrația este separată de restul claselor printr-o discontinuitate socială: nu e mai mult sau mai puțin aristocratic, dar este sau nu este. Aristocrația este în general ereditară; Chiar și atunci când acest grup închis poate fi accesat prin alte mijloace decât nașterea, această promovare are un pic de caracter de cooptare și inițiere . Distincția dintre aristocrație și nobilime (care are statut juridic) nu este întotdeauna clară și poate varia.
Scriitorul sau artistul de origine aristocratică se confruntă de obicei cu o problemă anume: să împace ceea ce consideră că se datorează rangului său cu cerințele artei sale. De exemplu, pentru a nu se degrada, nu profită pecuniar de pe urma artei sale, capătă un pseudonim sau practică numai artele considerate nobile dacă ceilalți presupun că se coboară social. Nero, care, ca și grecii, considera teatrul o artă nobilă, a scandalizat aristocrația romană dorind să le impună cu forță această concepție. Cazul opus (că demnitatea artei este considerată compromisă de anumite comportamente ale clasei aristocratice) este rar, dar există; Triadele Welsh din Cartea Roșie ale lui Hergest sunt despre „barzi neserioși”, cei care, după ce au fost introduși în bardism, urmează cariera armelor. În prezent, acest tip de problemă a dispărut.
În ceea ce privește plasarea unei opere într-un mediu aristocratic, se poate datora faptului că autorul se străduiește să mulțumească un public în acest mediu (considerându-le pe celelalte ca aparținând unor genuri marcate drept realism grosier sau comic) sau, pur și simplu, pentru că autorul a descris mediul pe care l-a cunoscut, al lui. A fost posibil să se vizeze cu succes un public popular cu lucrări care reprezintă media privilegiată prin avere sau calitate lumească. Dacă din aceasta poate rezulta invidia sau amărăciunea, publicul se poate bucura și de această înstrăinare sau poate vedea în ea un fel de irealism magic.
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Caracterul aristocratic al artistului sau al publicului poate influența opera, marcând-o cu gustul acestei clase.
II - Aristocratul califică și un anumit ideal și lucrările orientate către acel ideal.
Cuvântul aristocratic nu este folosit de obicei cu acest sens, decât cu referire la idealul unor aristocrații definite istoric. Cel mai adesea este aristocrația europeană din secolele XII-XIX. Dar se referă de obicei și la aristocrațiile orientale și, mai ales, extrem-orientale (China, Japonia; uneori, India).
Influența idealului aristocratic în artă și literatură se traduce printr-o preferință pentru teme nobile, maiestuoase, eroice sau elegante și rafinate. Isprăvile războinice și, mai ales, isprăvile individuale sunt reprezentate cu predilecție și glorificate. Evită să arate vulgarul și banalul. Clasele nearistocratice sunt pictate din exterior și au un efect pitoresc, un fel de exotism la sol. Un caracter estetic aristocratic se regăsește, în literatură, și în romanele cavalerești și curtenești din Materia Bretaniei; în pictură, în portretele de gală în formă mitologică ale Marelui Secol; în arhitectură, sau în arta mobilierului, într-un fel de simplitate a liniilor nobile care, paradoxal, pot fi îmbinate atât pentru căutarea grandiosului, cât și a cochetăriei.
III - Este calificat ca aristocratic, în sfârșit, ceea ce reprezintă atât caracteristicile idealului aristocratic, cât și particularitățile oamenilor înșiși care aparțin aristocrației. În acest fel, se definește și o nuanță de frumusețe și grație care face din aristocrație o categorie estetică. Această nuanță apare în judecățile estetice dedicate oamenilor, fie că este vorba de frumusețea lor fizică, fie de comportamentul și comportamentul lor ceea ce este apreciat.
Aristocratul este definit aici printr-o eleganță generală a liniilor și a formelor lungi, fine, fără nimic greoi sau grosolan, printr- o ușurință care denotă o stăpânire perfectă a circumstanțelor, cu o fărâmă ocazională de ușurință în arta sa, care exclude orice aparență de contrast. sau efort; în sfârşit, datorită unei oarecare aroganţe, dar cu atâta naturaleţe încât devine antiteza afectaţiei AS
> 	Elegant, Nobil.
ARISTOFANESCO. Ceea ce amintește de stilul lui Aristofan, care pare demn de Aristofan. În folosirea normală a acestui termen sunt desemnate, în primul rând, următoarele caracteristici: 1) absența oricărei rețineri în atacurile împotriva oamenilor vii, organizate cu nume propriu; 2) o imaginație brută care sfidează onestitatea, dar cu o inventivitate și o putere care ajunge la mare în vis comic.
Acum, toate aceste caracteristici par să fi fost comune tuturor autorilor comediei antice ateniene, printre care Aristofan s-a remarcat prin virtuozitatea sa în versificare. Ceea ce numim aristofan nu corespunde deloc, deci, cu opera proprie a lui Aristofan. ESTE
> 	- Burlesc, Comedie, Vein.
Aristotelic (estetic) > Catharsis, Comedie, Formă [v, 2J, Islamic (estetic) [i, 2]
CADRU
I - Sensul propriu
Bernard Palissy, în 1563, dă o definiție destul de adecvată: Тп ansamblu de lemn care servește ca suport pentru o clădire sau un acoperiș.» Trei secole mai târziu, Viollet-le-Duc desemnează prin structură orice combinație și asamblare de lemn cu un cadru gros destinat construcției de clădiri publice și private (Reasoned Dictionary of Architecture); termenul a căpătat apoi în extindere: nu se aplică doar părților integrale și persistente ale clădirii, întrucât, de fapt, clădirea necesită adesea lucrări de tâmplărie temporară (schele, arcade pentru zidărie boltită...). Competența tâmplarului s-a extins cândva la toate tipurile de structuri din lemn: scânduri, palisade etc. În zilele noastre, tâmplăria și-a diversificat materialele asociind lemnul cu rășini sintetice și, mai ales, combinând piese metalice.
Scheletul de vertebrate conferă structurii imaginea sa arhetipală; Alberti îşi aminteşte astfel: «Ossis ergo loco erit trabs* (De Re aedificatoria, XII, xii). Arta cadrului constă în esență în fabricarea de structuri articulate nedeformabile, sau mai bine zis, cu o deformabilitate controlată. Interblocarea grinzilor, știfturile, încuietorile metalice... trebuie combinate astfel încât eforturile de extindere și compresiune să asigure o rigiditate suficientă pentru montaj. În majoritatea formelor, dispozitivul face ca sarcina să fie transportată vertical pe suporturi. Arta cadrului se joacă cu rezistența materiei. Ulterior, Galileo, Buffon, Coulomb, Navier, au fost interesați să lege dimensiunea grinzilor de rezistența, flexibilitatea și ruperea acestora, precum și determinarea grinzilor structurii în funcție de scara construcției. Apariția cadrelor metalice foarte înclinate și, mai nou, utilizarea structurilor poliedrice autoportante, au reînnoit profund modelele de compoziție arhitecturală.
Dimensiunile grinzilor au fost si ele supuse unor conditii variabile: starea padurilor, tipul dezmembrarii lemnului... Iar desenul pieselor amiazonului este supusK > unei arte a desenului in care practicile, adesea foarte complexe. , au anticipat, în mod empiric, raționalizarea geometriei descriptive.
II - Sensul figurativ
Prin analogie, un cadru este numit un mod de compoziție bine structurat corespunzător unui scop. Noțiunea de cadru este astfel folosită pentru arta figurativă, pentru tipurile schematice de modelare și chiar pentru arta literară; astfel Batteux în frumuseţile sale
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arte reduse la un singur principiu (Рю), el scrie: „pe acest plan trebuie să ridicăm ceea ce numim fabulă, sau, dacă îndrăznesc să o spun, cadrul epopeei”. Este frecvent folosită structurat în literatură într-un sens laudativ pentru a indica soliditatea unei opere în care toate forțele interne sunt perfect interconectate și evoluează spre același scop estetic. În general, ideea de cadru este metafora oricărei programări algoritmice și referința oricărei concepții poetice care este supusă explicațiilor combinatorii ale elementelor finite. JG
> 	■ Combinatorică, materie.
ARMONIE
I 	- Sensul general
Greaca appoia. De la apósto adjust, a desemnat mai întâi orice adaptare a elementelor materiale (de exemplu, la Homer și Herodot, modul de asamblare a pieselor de lemn). Termenul a trecut în vocabularul filozofic (Heraclit) și medical (Hipocrate), și a căpătat imediat o nuanță estetică: armonia este relația de acord între diferitele părți ale unui tot complex (și chiar, în tradiția heraclitee, alcătuirea echilibrată a forțe opuse care se compensează reciproc), în așa fel încât această întâlnire să formeze un tot coerent, fericit, care să satisfacă spiritul și simțurile. Acest sens a fost menținut, mai ales când vine vorba de un corp viu; În domeniul artei, un om care creează organizează părțile unui întreg astfel încât conveniența lor reciprocă să conducă acest întreg la unitatea lui. Proporțiile* întregului sunt, așadar, esențiale pentru reușita lucrării. Dar acest sens foarte general a suferit și influența unor simțuri mai particulare, provenite din muzică.
II 	- Simțuri muzicale
1 	/ Simțurile antice
Armonia desemnată în greacă intervalul de octave, unitate a aceluiași sunet într-o diferență de înălțime. Dar, mai presus de toate, armonia era numită și acordul unui instrument, adică relațiile dintre notele pe care le dau coardele unui instrument în funcție de lungimile și tensiunea lor; si in egala masura, modul in care se constituie un mod muzical*. Pitagora a descoperit rezonanța unei coarde întinse și, de asemenea, că sunetele obținute corespund diferitelor fracții ale coardei; în consecință, aceste fapte pot fi criptate, iar armonia are un aspect matematic: „virtutea acestei arte trebuie percepută de inteligență” (Pitagora, citat de Pseudo-Plutarh, De musica XXXVII). De aici derivă numeroase teorii estetice, când această concepție a armoniei ca relație de numere este unită cu idei medicale sau astronomice (vezi mai jos, Ш).
2/ Sensul modern
În muzica polifonică, armonia este relația dintre notele simultane și, mai ales, succesiunea acordurilor. Este, prin urmare, o caracteristică bidimensională a
muzica: simultaneitatea în timp a mai multor note diferite și succesiunea acestor seturi.
Armonia, în sensul modern, este astfel o formă de scriere muzicală care le-a înlocuit aproape în întregime pe celelalte în timpul secolului al XVII-lea în Occident. Nu se mai citesc melodii simultane care formează acorduri (ca la contrapunct, o scriere de origine vocală concepută pentru voci suprapuse), ci de acorduri verticale, în general concepute pentru a însoți o singură melodie, unică și, deci, suverană. Viitorul compozitor va începe să studieze înlănțuirea acestor acorduri, materie care va face și subiectul unor tratate de armonie. Această concepție este legată de un întreg complex de evenimente specifice Renașterii: gustul pentru omul solitar, pentru erou, apariția instrumentelor capabile să cânte mai multe sunete în același timp și orientarea scrierii muzicale spre alegerea a două moduri. * cu excluderea celorlalte, care vor duce în sus muzică tonală*. Toate aceste fapte aparent nelegate converg strâns pentru a transforma muzica și a o ridica la una dintre epocile sale de aur: concepția sonatei* și a simfoniei*.
Încetul cu încetul, cele patru voci ale contrapunctului au făcut loc unor acorduri apte să sublinieze pur și simplu o melodie, să ofere muzicii o anumită lejeritate, o subtilitate total nouă de expresie. Nu întâmplător muzica timpului simfoniilor timpurii a fost numită „stilul vremurilor”. Scrierea armonică face posibilă o potrivire muzicală minunată. Dar mai presus de toate, ceea ce aduce este un echilibru cu totul nou. Relația dominant-tonică creează o instabilitate care se rezolvă atunci când aceasta din urmă este în repaus. Aici sae conține toată estetica a peste două secole de muzică.
În același timp, noțiunea estetică de armonie a păstrat conotația intelectuală pe care o dobândise cu teoriile muzicale matematice din Antichitate, dar a fost legată, mai ales, de dezvoltarea științelor experimentale: mai întâi, de fizică, apoi de fizică împreună. cu fiziologia (în acest sens, atât Rameau cât și Helmholtz manifestă interesul estetic al scării Zarlin, în care armonicile unei note sunt alte note de aceeași scală; Rameau dezvoltă rațional teoria inversiilor, una dintre bazele armoniei clasice. , în comunicări de teorie muzicală adresate Academiei de Științe).
III g Simțuri estetice generale legate de simțurile muzicale
1 	/ Armonia, viziunea estetică asupra naturii
A/ Armonia cosmică. Pitagoreii atribuiau distanțelor dintre stele relații analoge cu cele ale lungimii corzilor vibratoare care dau notele caracteristice modurilor muzicale; Este ceea ce ei au numit armonia sferelor. Platon a preluat ideea că materia și lumea sunt organizate conform structurilor matematice produse în mod explicit ca analoge structurilor muzicale.
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(Timao, mitul final al Republicii). Sub influența lui Platon, Evul Mediu și Renașterea au acordat o mare importanță acestei muzici mondene, armonie a lumii. Armonia, nedespărțită de frumusețe*, poate conduce astfel sufletul la înțelegerea divinului.
В / Armonia trupului viu. Aceleași speculații matematice au fost aplicate și pentru investigarea proporțiilor corpului; frecvent, în Renaștere, cu ideea unei corespondențe între microcosmos* (om) și macrocosmos (univers). Dorința, astfel, de a cripta proporțiile și de a găsi o explicație matematică pentru frumusețe, a dus uneori la visul de a găsi numărul ideal, rețeta frumuseții, într-un fel; o asemenea speranţă a fost pusă în raportul de aur*.
С/ Armonia sufletului. Pentru pitagoreici, sufletul era armonia corpului, adică confortul și relația matematică dintre părțile materiale ale corpului, după proporțiile și tensiunea lor. Platon, care îi atribuie această teorie lui Simias în Fedon, o respinge, deoarece o asemenea teorie supune existența și durata sufletului celor ale corpului (nu există acordarea unui instrument muzical decât prin și în acest instrument); dar păstrează ideea unor relații juste între părțile spirituale. O întreagă tradiție care amestecă pitagorismul și platonismul a admis de atunci ideea muzicii interioare a unui suflet bine acordat - urâțenia sufletului este ca cea a unui instrument muzical fals și prost acordat-. Un exemplu literar al acestei teorii se găsește în Negustorul de la Veneția. lui Shakespeare („Omul care nu are muzică în sine...”).
2 	/ Armonia în corespondența dintre art
Investigațiile de transfer a noțiunii muzicale de armonie în alte părți au început, pentru pictură și arhitectură, în Renaștere. S-a încercat împărțirea spațiului după aceleași proporții în care intervalele muzicale consoane împart octava. A început prin a o compara cu lungimea corzilor care vibra; ulterior s-au folosit relaţiile de frecvenţă ale vibraţiilor. Dar unele dintre aceste corespondențe rezultă din decizii arbitrare; astfel, când Newton a descoperit complexitatea luminii albe și descompunerea ei prin prismă, a împărțit spectrul solar în funcție de intervalele scării frigiene; într-adevăr, el ar fi putut împărţi această continuitate după orice proporţie. Dar ideea unei armonii de culori analoge unei armonii muzicale poate avea baze pozitive, dacă se calculează care sunt, în spectrul solar, relațiile dintre culori analoge cu relațiile dintre notele muzicale (dar trebuie luat în considerare ca extinderea culorilor vizibile este restransa la o octava: dupa violet nu exista rosu nou, dar trece in ultraviolet si nu se mai vede). În noțiunea de armonie a culorilor, este deci necesar să distingem cazul în care „armonie” este luată în sensul său general (vezi mai sus: l), cazurile în care există o analogie reală între două arte și metafora simplă. . E.H/AS
> Acordă, Alianță, Corespondență, Euritmie, Melodie, Platonic (estetic) Іи, 1], Proporție.
ARMONIOS. Ceea ce este plăcut spiritului, văzului sau auzului este armonios. Ceea ce este armonios este definit în termeni de armonie doar în primul și cel mai general sens al acestui termen: acord sau consonanță între părțile unui întreg (vezi Armonia). Aici se adaugă ideea de echilibru, de pace și odihnă*, absența excesului sau a pasiunii violente.
Un peisaj este armonios atunci când vegetația, relieful și liniile sale se potrivesc cu culoarea cerului și cu lumina momentului. Un tablou este armonios atunci când subiectul său, compoziția și culorile ei exprimă un echilibru, o stabilitate, o seninătate fără sărituri sau bruscări (un peisaj de Poussin, „fondurile” de da Vinci...). Muzica armonioasă este cea în care domnește pacea și un fel de bucurie interioară și care, mai presus de toate, îi place pe nepoliticoși fără agresiune sau disonanțe puternice (Sicilienne, de Gabriel Fauré, Forlane, de Maurice Ravel). Un gest armonios este un gest simplu, cu mișcare continuă, care pare a fi executat fără efort, și care descrie un arabesc plăcut ochiului (în sculptură se poate da exemplul El discóbolo, de Mirón). Despre o ființă se spune că este armonioasă atunci când pare în armonie cu ea însăși, când corpul și chipul ei, fără a fi neapărat frumoase, sunt echilibrate în proporțiile lor, când aspectul ei exterior dezvăluie liniștea spiritului și a inimii sale . 	LF
> Acordă, Alianță, Echilibru [ii],
ARMONIZARE / ARMONIZARE. Compune pentru o melodie care există deja un acompaniament instrumental sau un ansamblu vocal în care este inclus. Uneori, melodia avea deja un acompaniament, iar apoi este înlocuită cu altă muzică, care se poate datora mai multor motive: folosirea unui alt instrument, dorința de modernizare a operei etc.
Procedura de armonizare, mai ales când a trecut mult timp de la compunerea melodiei, nu este ceva lipsit de pericol sau controversă. Nu există riscul de a degrada grav caracterul unei melodii, oferindu-i un acompaniament care nu are același stil, sau care este marcat de o scriere de altă vârstă? De exemplu, cântul gregorian, în esență modal, a fost armonizat în mod tonal pentru o lungă perioadă de timp, iar acest lucru a implicat o lipsă flagrantă de gust. Într-adevăr, gustul este cel care ar trebui să prezideze orice armonizare. Cu toate acestea, unii dintre ei, deosebit de fericiți, au oferit cântului coral, de exemplu, mici lucrări fermecătoare și necesare pentru repertoriu. EH > Actualizare, adaptare, remediere.
ARHEOLOGIE. Arheologia este studiul rămășițelor materiale ale civilizațiilor antice. Sarcina lor este să descopere aceste obiecte materiale, să le dateze și să extragă din ele toate indiciile care ne permit să reconstruim acele civilizații.
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nes. Această știință coincide cu estetica în mai multe moduri:
/ - Arheologia oferă fapte pentru reflecția estetică, deoarece dezvăluie existența operelor de artă, de exemplu, descoperirea lor în săpături. Plasați lucrările la timp.
// - Arheologia oferă informații artiștilor care doresc să-și plaseze lucrările în trecut despre arhitectură, mobilier, îmbrăcăminte și, în general, despre toate obiectele vremii. Artistul ia în considerare sau nu aceste date și le folosește cum dorește, dar arheologul îi permite să facă această alegere cu deplină cunoaștere a faptelor. Elementul arheologic este chiar esențial în unele genuri, precum pictura istorică, romanul istoric, filmul istoric etc.
III - Arheologia poate oferi și teme inspiraționale pentru artiști, indiferent de orice intenție de reconstrucție istorică; de exemplu, unele documente arheologice dau exemple de forme interesante sau norocoase pe care unii artiști le preiau ulterior.
IV - Arheologia oferă elemente de apreciere pentru judecata estetică: fie permite o mai bună înțelegere a perioadei în care a fost realizată lucrarea și a procedurilor materiale de care dispune artistul, fie permite judecarea părții pe care artistul a luat-o din intuițiile sale asupra epoca pe care a reprezentat-o. În ceea ce privește acest ultim punct, trebuie recunoscut faptul că unii artiști sunt înclinați să amestece valoarea estetică a unei opere și acuratețea ei istorică, ceea ce înseamnă confundarea a două ordini diferite de lucruri. Pe de altă parte, această judecată depinde de cunoștințele arheologice ale oricui o judecă. Prin urmare, este foarte relativ.
O mișcare de gândire al cărei instigator a fost Deonna (1880-1959) tindea să vadă în estetică un fel de culminare și fază superioară a arheologiei, aceasta din urmă trebuind să treacă de la stadiul științei istorice la cel al științei filozofice. Acest mod de gândire, care a avut un mare impact și a dat naștere a numeroase lucrări, nu a fost întotdeauna adoptat de arheologi și esteticieni: mulți preferă să vadă arheologia și estetica ca două discipline independente și autonome care pot colabora fructuos și pot fi practicate. .de către o persoană cu același succes, dar care, totuși, sunt diferite în scopul și metodele lor și nu trebuie confundate. AS > Anacronism, Antichitate, Colier local,
Istorie, preistorie, ruină.
ARHEOLOGIC. Dar arheologie?
Acest adjectiv poate avea un sens nuanțat al unei judecăți de valoare ușor peiorative. Acest cuvânt ar condamna reconstrucțiile prea erudite și, uneori, artificiale. AS
> Arheologie.
ARHETIP
I - Arhetipul este o transcriere a grecului dpxÉTunoç, care înseamnă un model primitiv, atât original, cât și original. (Consultați utilizarea acestui cuvânt în Platon, Malebranche, Berkeley, Locke, Condillac și Maine de Biran în Dicționarul critic și tehnic de filosofie.) Acest cuvânt, spune Dicționarul în a noua ediție (19б2), pare să tinde să scadă în nefolosire, și adaugă: -Ni se pare că nu există niciun motiv să-l respingem.»
De fapt, cuvântul, mai ales în sensul său platonic, a avut aplicații estetice în trecut. Arhetipurile, după Platon, sunt Ideile, adică modelele transcendente și perfecte ale tuturor lucrurilor, despre care omul are reminiscențe și, într-un fel, nostalgie. Iar această nostalgie a perfecțiunii originare are o aromă estetică care se regăsește în toate formele derivate și poetice ale platonismului din care se mai găsesc urme în misticismul lui Baudelaire.
II - Dar cuvântul arhetip, în ciuda celor spuse în Dicționarul lui Lalande, a căpătat încă o dată o relevanță importantă în zilele noastre care privește clar estetica. Există, de fapt, o „estetică a arhetipurilor” al cărei promotor este CG Jung, întemeietorul unei forme de psihanaliză clar separată de freudianism, derivând din acesta. Freudienii puri îl consideră un fel de erezie.
Pentru Jung, arhetipurile sunt „forme de imagine proprii ale instinctului”, care aparțin inconștientului colectiv. Cu alte cuvinte, instinctele înnăscute, care, în inconștientul colectiv, funcționează ca bază pentru viața conștientă, i se manifestă prin apariția unor imagini care constituie „limbajul psiheului înnăscut”, și pe care le au un caracter relativ definit. și formă neschimbătoare. Aceste forme sunt arhetipurile, care sunt înzestrate cu trei calități esențiale: 1) „transgresivitatea”, ceea ce înseamnă că se manifestă, atunci când este necesar, ca și cum ar aparține atât societății, cât și individului; 2) „numinozitate”, ceea ce înseamnă că mișcă profund și extensiv sensibilitatea, într-un mod solemn și care poate genera teamă și reacția de zbor; 3) „contagiozitatea”, care face ca ceea ce este profund mișcat de arhetip să poată mișca în mod egal pe ceilalți și, prin urmare, posedă o eficacitate expresivă extremă.
Trebuie spus că elaborările arhetipului prin legendă, folclor, poezie sau artă au o intensă putere estetică, atât datorită numinozității lor, cât și a posibilității de contagiune expresivă.
Aceste idei ale lui Jung au găsit aderență pasională la unii discipoli și sunt considerate de aceștia ca producătoare pentru cunoașterea omului, datorită contribuției importante pe care o aduc la „psihologia adâncurilor”, a unui instrument nou și puternic. Alții îi critică „componentele profetice”,
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de care nu au încredere și îi pun drept nesăbuiți și vizionari.
Fără a intra în această discuție, trebuie spus că într-adevăr, mai ales în literatura cu tendință epică sau fantastică și în arta dramatică și coregrafică, și chiar în artele cinematografice, se poate distinge frecvent o intervenție a unor teme extrem de simple, ale căror rădăcini. sunt în psihologia copilului și poate în inconștient (fără a ne asigura că este colectiv). Unele dintre aceste teme [aparțin ordinului a ceea ce Polti, urmând Gozzi, a numit situații dramatice, în mod eronat, fără îndoială, întrucât sunt mai presus de toate tipuri de evenimente cu o impresie dramatică și care pot fi folosite pentru fabricarea unor lucrări de această natură. . Acum, pentru a avea un exemplu, este suficient să recitiți o lucrare precum Micul Rege al Galiției a lui Victor Hugo, în Legenda secolelor, pentru a realiza că poemul folosește un număr surprinzător de teme ale acestui stil care pot fi calificate drept arhetipale. : copilul captiv, victima celor zece unchi ucigași ai săi; înmulțirea în acești criminali a ceea ce Freud numește imaginea groaznicului tată („unul din oribilii frați ai tatălui său”, precizează Hugo); apariția mântuitorului și protecția lui; căutarea (frica non-stop în timpul zborului, care nu are loc niciodată) și chiar intervenția unui animal care vorbește; în cele din urmă, întoarcerea în „Paradisul natal”. Toate acestea, evident, își au rădăcinile în psihologia copilului, cu rezonanțe folclorice și primitive în același timp.
Ne putem întreba însă dacă folosirea prea frecventă și banalizată a acestei clase de teme nu le face să-și piardă „numinozitatea”. Să ne gândim, de exemplu, la abuzul fictiv și cinematografic al temei zborului. Oricare ar fi răspunsul, construcția de arhetipuri de către Jung merită cu siguranță atenția studentului la estetică. ESTE
>■ Baudelairian, Comunicare, Inconștient [ni],
Platonic (estetic), Psihanaliza.
ARHITECT. I - Cel care proiectează planul unei clădiri, îi stabilește bugetul și care, de multe ori, dirijează și chiar supraveghează lucrările de execuție. În acest sens, arhitectul este cineva care exercită o anumită profesie, al cărei statut tehnic, juridic și social variază din când în când, dar care a fost întotdeauna reglementat prin lege, în principal în ceea ce privește responsabilitatea arhitectului. Astfel, Codul lui Hammurabi (cu peste două mii de ani înainte de Hristos) prevede că dacă o casă se prăbușește și își ucide proprietarul, arhitectul va fi condamnat la moarte; dar dacă cel care moare este fiul proprietarului, atunci fiul arhitectului va fi condamnat.
În acest sens profesional și juridic, și mai ales în societatea modernă, numele de arhitect nu este doar numele unei meserii, ci și un titlu care atestă că au fost absolvite studii speciale. Acest lucru îl deosebește pe omul care deține titlul de un constructor mai puțin calificat prin cunoștințe, cum ar fi un maestru.
șantier sau un antreprenor, dar această distincție nu este întotdeauna clară. „Maistrul” catedralei gotice (magister opens sau, ocazional, magister о doctor lathomorum), eminent maestru constructor, avea aproape în întregime atribuții de arhitect, fără însă să aibă statutul său social: este tratat ca un meşter şi se plăteşte anual. Este probabil ca o parte din activitățile și responsabilitățile unui arhitect modern să nu revină maestrului constructor, ci mai degrabă să corespundă ctitorilor, episcopilor, consiliului sau fabricii.
II - Un arhitect este și o persoană care practică (cu sau fără diplomă) activitățile unui arhitect în sensul I, sau activități similare; activități în care se ține cont în special de caracterul creativ sau artistic. În acest sens, se poate spune despre un inginer care, fără a avea titlul de arhitect, realizează un mare baraj hidroelectric sau a construit un pod, că el este arhitectul acestuia. Se va mai spune că a făcut munca unui arhitect excelent, luând în considerare expresia calitatea lucrării. Același lucru este valabil atunci când tratezi un Brunelleschi sau un Philibert Delorme drept „mari arhitecți”.
III - Prin arhitect se mai înțelege, prin extensie și chiar metaforic, orice creator sau instalator a cărui activitate este constructivă și a cărui operă (materială sau spirituală) sugerează, prin amenajarea și proporțiile sale, un monument armonios și grandios. Ideea lui Dumnezeu ca arhitect al universului a fost de obicei formulată nu numai verbal, ci și iconografic, deoarece Dumnezeu este reprezentat cu atributele arhitectului: busola, nivelul etc. ESTE
>■ Arhitectural, Arhitectură.
ARHITECTURAL
I 	- adjectiv
Acest adjectiv este derivat din grecescul áp%tTEK-TOUiKÔç, care înseamnă „ceea ce privește arhitectura sau arhitecții”. În spaniolă are un sens foarte restrâns. Este folosit doar pentru a califica ceea ce privește arhitectura, ca principiu structural imaterial. În plus, cuvântul are semnificații tehnico-filosofice: la Aristotel, cuvântul califică o știință față de alta, când scopurile celei de-a doua sunt subordonate celor ale primei; iar, la Leibniz, arhitectural înseamnă ceea ce depinde de cauze finale și nu de cauze mecanice. (Consultați Dicționarul Tehnic și Critic de Filosofie.)
II 	- Substantiv
Arhitectural este într-un mod general arhitectură, în măsura în care este conceput ca ceea ce reunește lucrurile spirituale, transformându-le în clădiri imateriale. Din acest motiv, în filosofie, arhitectura este „arta sistemelor”, după Kant, care împrumută prima idee, precum și numele unui mare filozof al geniului, puțin cunoscut astăzi, JH Lambert, a cărui carte Anlage zur Architektonik. oder Theorie des Einfachen und Ersten in der philosophiscen
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und mathematischen Erkenntniss лрмесе în 1771. Din punct de vedere estetic, este de obicei foarte utilă distincția dintre arhitectură, care evocă în primul rând aspectele sensibile ale efortului constructiv și constitutiv, și arhitectural, care desemnează esența sa imaterială și abstractă. Astfel, atunci când vorbim despre arhitectura unui sonet, cititorul va înțelege în general că dorim să desemnăm structura formală a catrenelor și tripleților, dispunerea rimelor etc. În timp ce dacă vorbim despre arhitectură în același sonet, cititorul va înțelege că poate fi vorba despre modul în care imaginile sunt legate, care este tratamentul funcțional pentru ca acestea să apară una după alta în diferitele părți ale lucrării, a arabescului în succesiunea sentimentelor, a progresului gândurilor și a subordonării lor mișcării care duce la efectul final pe care ultimul vers îl oferă în general în acest tip de poem.
ESTE
s* Arhitect, Arhitectură, Construcţii.
ARHITECTURĂ
I - Definiție
1/ Arhitectura este una dintre Artele Plastice ale cărei lucrări, concepute și executate în spațiu tridimensional, sunt clădiri care au o destinație funcțională precisă, în raport cu marile activități materiale, sociale sau spirituale ale vieții umane (temple, case, palate). , etc.). De cele mai multe ori aceste clădiri se deosebesc de celelalte opere de artă tridimensionale prin existența și importanța funcțională a unui spațiu interior. Dar acest ultim punct nu este universal necesar: un obelisc nu are spațiu interior; se mai poate pune la îndoială dacă este vorba despre o lucrare de arhitectură sau de sculptură. Dar din moment ce nu este figurativ și face parte dintr-un ansamblu arhitectural, este în general legat de această artă. Pentru a spune adevărul, de mult timp problema distincției dintre arhitectură și sculptură nu a ridicat nicio dificultăți. Abia atunci când în secolul al XX-lea a existat dorința de a promova o „sculptură pură”, adică nereprezentativă, granițele dintre arhitectură și sculptură au devenit incerte și s-au cerut precizii de care estetica tradițională nu avea nevoie.
Dimpotrivă, teoreticienii s-au preocupat de multă vreme să distingă arhitectura, considerată ca una dintre Artele Plastice, de arta de a construi, considerată ca activitate tehnică și non-estetică. De aici provin o multitudine de formule care caută să definească arhitectura într-un mod mai mult spiritual decât material. De exemplu, Plotin a spus: „Ce este arhitectura? Este ceea ce rămâne din clădire, piatra care este salvată.» Și Schelling: „Arhitectura este alegoria artei de a construi”. L-am mai putea cita pe Ruskin: arhitectura este „arta de a amenaja și decora clădirile ridicate de om, oricare ar fi destinația lor, astfel încât contemplarea lor să contribuie la sănătatea, puterea și plăcerea spiritului”. Și Le Corbusier: «Construcția
trusiunea trebuie întreținută; arhitectură, astfel încât să se miște.”
In practica este o distinctie foarte delicata a separa intr-o cladire motivele care apartin propriu-zis arhitecturii, astfel concepute, de cele legate de arta cons-tmir. Cu atât mai mult cu cât unul poate fi în funcție de celălalt și soluționarea problemelor tehnice tinde să genereze forme a căror aromă estetică proprie este exploatată de arhitectură (cum este atât de evident în catedrala gotică). Este necesar să spunem că, în ciuda legislației existente în prezent, care stabilește o proporție matematică precisă în opera arhitectului, un procent din ceea ce aparține esteticii arhitecturii în raport cu ceea ce aparține tehnicilor artei de a construi, aceasta nu se poate baza altfel decât pe evaluări convenţionale. În același mod în care frumusețea unei vaze nu rezidă în mod esențial sau exclusiv în ornamentația care i se adaugă, ci poate fi pe deplin implicată în formele sale convenționale, o clădire poate avea caracteristicile unei mari arte, indiferent de ornamentația. adaos sau a colorării care poate fi considerată aparte.
2/ Arhitectura se mai numește și nu doar activitatea de construcție, ci și formele și amenajarea care provin din această activitate și care sunt inerente lucrării. În acest sens, se va spune că o clădire este de arhitectură grea sau de arhitectură romană sau de arhitectură arabă se va vorbi atunci când se dorește să vorbim despre stilul care caracterizează ansamblurile de lucrări astfel desemnate. 3/ Uneori se vorbește de „o arhitectură” pentru a desemna o operă de arhitectură: se vede o „arhitectură” pe vârful unui anumit munte etc. Nu este foarte corect din punct de vedere lingvistic, în ciuda faptului că este documentat la scriitori excelenți precum Théophile Gautier.
4 / În sfârșit, cuvântul arhitectură are de obicei o extensie foarte mare. Prin aceasta se înțelege tot ceea ce în celelalte arte sau în natură, și chiar în lucrurile spiritului, poate fi comparat cu arhitectura înțeleasă în toate sensurile precedente. Se va spune, de exemplu, despre un acord muzical că este o arhitectură a notelor. De asemenea, vom vorbi despre arhitectura unui sistem filosofic pentru a desemna dispunerea conceptelor sau propozițiilor care îl caracterizează sau structurează, ordinea motivelor care îl susțin și tot ceea ce este monumental în ansamblu. Și vom vorbi chiar despre arhitectura unei molecule sau a unei celule vii. Chiar și în aceste din urmă exemple, nu se îndepărtează total de domeniul estetic. De fapt, folosirea cuvântului arhitectură, mai degrabă decât structură, dispoziție a întregului, sistem de relații etc., marchează intenția de a atrage atenția într-o măsură mai mare sau mai mică asupra a ceea ce poate fi de interes pentru elementele în cauză. la sensibilitatea estetică.
II - Relaţiile cu alte părţi
1 	/ Pictură, design, gravură
Estetica arhitecturii nu se limitează la stabilirea materială a operelor acestei arte.
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Aceste lucrări sunt implicate, în mod reprezentativ, și în artele figurative. În numeroase tablouri, miniaturi sau desene, clădirile sunt figurative. Adesea (este un caz frecvent în arta Evului Mediu) figurația sa este simbolică: un arc, un monument total schematic, este suficient pentru a evoca lucrările de arhitectură implicate în datele ilustrate. În plus, atunci și mai târziu, se regăsește figurația clădirilor reale. Seria de castele care apar în miniaturile din The Great Hours of the Duke of Berry constituie, ca să spunem așa, o serie de portrete ale clădirilor. În cele din urmă, au fost imaginate clădiri pur imaginare, mai ales în Renaștere de la inventarea perspectivei geometrice. Uneori, este pentru a compensa absența documentelor privind clădirile care au existat cu adevărat (templul din Ierusalim, de exemplu); sau de a da o formă precisă clădirilor legendare și de a introduce realismul în ficțiuni, ceea ce ne conduce spre domeniul fantasticului; când reprezintă, de exemplu, palate sau cetăți de zâne etc.; sau, în sfârșit, așa cum s-a întâmplat frecvent în secolele al XIX-lea și al XX-lea în marile compoziții picturale, să introducă jocurile de perspectivă ale sistemelor de linii care joacă un rol predominant în compoziția generală a picturii (Veronese, Claude Lorrain). Se face, de asemenea, pentru a consemna o știință a perspectivei și efectele sale cele mai surprinzătoare, ușor de apreciat de diletanti (compoziții „plafonnantes”; efect vizual înșelător al frescelor Palatului Pitti din Florența, menite mai puțin să provoace o iluzie decât să constituie fragmente îndrăznețe). în arta perspectivei).
Este necesar să se adauge la estetica arhitecturii reale o întreagă estetică a arhitecturii imaginare: gravurile lui Piranesi sau Gustave Doré, sau desenele lui Victor Hugo sunt suficiente ca exemple care documentează interesul acestor extensii fictive ale artei arhitecturii. .
În sfârșit, sensul figurat al cuvântului arhitectură al unui tablou poate fi aplicat picturii sau desenului pentru a indica ceea ce este constructiv, monumental sau armonios și concertat în compoziția sa și pentru a sublinia importanța construcției în valoarea sa artistică. 2 / Literatură
Romanul sau poezia poate folosi în multe feluri valorile estetice care aparțin artei arhitecturii și care pot interveni fie în descrieri, fie în acțiunea unui roman sau a unei poezii. De exemplu, vom cita în Vathek de Seckford, menționarea unei arhitecturi necunoscute în analele Pământului și, pe bună dreptate, pe Mallarmé, în Fragmentul său pentru a rezuma Vathek, prin implicarea în analiza sa asupra frumuseții acestui roman pe Mallarmé. grandoarea viziunilor deschise de subiect», insistă asupra «tristeţea perspectivelor monumentale foarte vaste». Să ne gândim și la Baudelaire și la visul său parizian, al cărui rezultat este în întregime arhitectural. Se va observa că descrierea clădirilor se constituie de obicei în operele literare
fragmente îndrăznețe bine studiate și care în literatura fantastică arhitectura fantastică joacă un rol important.
3 	/ Teatru și artele spectacolului
Teatrul are relații deosebit de strânse cu arta arhitecturii, fie ea reală sau figurativă. În primul rând, un teatru este o clădire de arhitectură care pune probleme deosebite arhitecturii în raport cu destinul funcțional al clădirii, atât în ceea ce privește relațiile sociale la care dă naștere arta, cât și în ceea ce privește faptele scenice. Arhitectura actuală a clădirii teatrului are o incidență directă asupra evenimentului dramatic: teatru circular, teatru în aer liber, amfiteatru, scenă italiană, prosceniul teatrului elisabetan, indică condiționarea reciprocă a artei dramatice de către clădire și a clădirii de către dramatic. art..
Pe scenă, arhitectura intervine a) chiar din cauza modului în care interpretarea actorilor se bazează pe niște amenajări scenice (instalarea decorului, practicabile, scări) și b) la figurat, în primul rând, pentru că, de multe ori, structura cladirile si arhitecturile asumate de opera conditioneaza aventurile personajelor si desfasurarea actiunii si, in al doilea rand, pentru ca reprezentarea lor de catre decor intervine in ceea ce spectacolul teatral prezinta ochilor.
Fie că este un loc vag (sala palatului în care se întâlnesc personajele tragediei clasice) sau locurile precise cerute de culoarea locală a dramei romantice (la Hernani: un dormitor în Zaragoza, cu o uşă care duce la o scară ascunsă; o curtea palatului Silva cu o fereastră către un balcon și sub fereastră ușa scării ascunse; galeria de portrete din castelul Silva, în munții Aragonului; panteonul unde rămân rămășițele lui Carol cel Mare din Aix-la- Chapelle, cu suluri mari de arhitectură lombardă (sic); și, la Zaragoza, o terasă a Palatului Aragonului cu finisajele gotice și arabe ale palatului iluminate în fundal) simțim relațiile intime care există între, pe de o parte. mâna, tot ceea ce există din arhitectură asumată de textul piesei, tot ceea ce există din arhitectura figurativă în decorul teatral și, în sfârșit, tot ceea ce există din arhitectură reală în dispoziția mise-en-scene; și, pe de altă parte, atmosfera estetică generală a operei literare în cauză. În fine, sensul ligurativ al cuvântului arhitectură (sensul 4) își găsește numeroase aplicații, mai ales în estetica artelor spectacolului, unele aplicații pur stilistice, iar altele total materiale.
4 	/ Cinematograf
Cazul cinematografului, în relațiile sale cu arhitectura, este deosebit prin faptul că clădirile care apar în imaginile filmului (și care pot avea toate funcțiile pe care tocmai le-am văzut în ceea ce privește imaginea picturală și alte aspecte particulare ale artei cinematografice). ) au construit adesea artificial în studio sau sunt clădiri reale folosite la filmarea filmului. In acest
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În acest din urmă caz, arta cinematografică își însușește valorile estetice aparținând acestor clădiri. Adesea, investigarea în realitate a unei arhitecturi care concordă estetic și practic cu filmul proiectat este importantă în creația filmului (.căutarea castelului care a fost folosit pentru filmările filmului Barbă Albastră). Când clădirea a fost construită în studiu, este de obicei reproducerea exactă a unei arhitecturi existente; sau altfel doar unele părți ale clădirii au fost executate la dimensiunea lor reală și practicabilă, în timp ce modelele reduse sunt folosite pentru întreg. În perioada încă „teatrală” a filmului, decorurile, numite adesea „paque-mâché”, au lăsat o proastă memorie estetică; dar, pe de altă parte, s-a putut folosi într-un mod patetic și cu cea mai bună calitate estetică elocvența unor arhitecturi, mai ales în simbolismul ei dramatic: să ne amintim de celebra succesiune a scărilor Odessei din cuirasatul lui Potemkin, prin Eisenstein.
În fine, și sensul figurat al cuvântului arhitectură pentru a desemna toate relațiile constructive care pot interveni fie în imagine, fie în ansamblul unei dezvoltări filmice își găsește aplicație și aici.
5 	/Muzică
S-a menționat mai sus că metaforele arhitecturale sunt folosite atunci când vorbim despre muzică, când, de exemplu, vorbim despre arhitectura notelor. Este același tip de extindere a cuvântului arhitectură pe care l-am subliniat deja cu privire la alte arte. Dar, în cazul muzicii, trebuie remarcat că atunci când comparăm această artă succesivă și mobilă cu o artă la fel de statică precum arhitectura, există întotdeauna o intenție legată de teoria muzicii numită formalism. Sau, cel puțin, se încearcă atragerea atenției nu asupra mișcării muzicale sau asupra rolului de expresie afectivă, ci asupra relațiilor care există constructiv între sonoritățile sau motivele asamblate, dezvoltarea lor, succesiunea lor, în măsura în care este totul. structural. Cu alte cuvinte, ea caută să evidențieze ceea ce, în ființa muzicală care constituie o sonată sau o simfonie, poate fi considerat de gândire independent de prezentarea ei succesivă.
Este adevărat că o lucrare de arhitectură poate avea o prezentare succesivă -te plimbi prin clădire, intri în ea și rătăciți prin ea- dar această succesiune este dirijată de structura stabilă a clădirii; și, astfel, când vorbim de arhitecturi sonore, se sugerează că succesiunea muzicală este dirijată de o structură mai mult sau mai puțin atemporală a operei.
6/Arta grădinilor
Există relații reciproce și constante între arhitectură și arta grădinilor: cele mai cunoscute parcuri formează un ansamblu artistic cu palatul de care sunt o dependență (Palatul și parcul Versailles; Palatul Pitti și Grădina Boboli din Florența). Și adesea, în parcuri au fost amplasate clădiri pur ornamentale.
asemenea (temple ale Iubirii, false ruine romantice etc.) care pun în valoare arta grădinilor mai mult decât arhitectura în sine. Printre creatorii grădinilor Versailles, dacă La Quintinie era agronom, Le Nôtre era arhitect (pe de altă parte, fiul unui grădinar). Astăzi, unii peisagişti profesionişti sunt numiţi arhitecţi peisagişti. Ambele arte sunt, de asemenea, greu de separat și, uneori, arta grădinilor este considerată ca o simplă ramură a arhitecturii 	ES .
> Construcții, Constructivism, Distribuție
[ш], Fabrică, Grădină, Gravitație, Ruina, Urbanism.
smulge / smulge
I 	- sens actual
Etimologia termenilor smulgere, smulgere, din latinescul rapere. arrancar, le dă, dacă ne referim la sensul propriu, ideea de ceva extrem de puternic. A smulge, în sensul său propriu, înseamnă a te face să experimentezi un transport de admirație* sau bucurie. Dar, odată cu folosirea, acești termeni s-au banalizat și au devenit, în limbajul monden, sinonimi cu ceea ce este foarte frumos*, așa cum era cazul termenilor fermecător*, fermecat etc.
II 	- Semnificația filozofică și estetică
1 	/ Opiniile lui Bergson
Meritul lui Maurice Pradines în Tratatul său de psihologie generală (1946) este acela de a fi revenit să plaseze acești termeni la nivelul unei noțiuni filozofice. Bergson, în La Risa (1900) i-a deschis o cale. Viața, spune el, cere să înțelegem lucruri în relații care „au nevoie de noi”. A trăi înseamnă a acționa. A trăi înseamnă a nu accepta de la obiecte o altă impresie decât cea utilă pentru a le răspunde cu reacții adecvate. Prin urmare, caracteristica naturii este de a trezi uneori cele mai detașate suflete de viață, iar această „detașare se manifestă printr-un mod virginal, într-un fel, de a vedea, de a asculta”. În felul acesta, „fie în cazul picturii, sculpturii, poeziei sau muzicii, arta nu are alt obiect decât acela de a separa simbolurile practic utile..., tot ceea ce maschează realitatea pentru a ne pune față în față cu realitatea”. „Această puritate a percepției implică o ruptură cu convențiile utile, un dezinteres înnăscut”. Așa sunt sufletele artiștilor, prin al căror exemplu de meditație privitorul sau ascultătorul se descoperă capabil să contemple frumusețea naturală sau o operă de artă.
2/ Analizele lui Pradines
Ceea ce Bergson a numit o pauză, Pradines a numit răpire. -Scopul propriu al artei, ne spune el, este de a ne captiva, iar a ne captiva înseamnă, după sensul literal al termenului, de a ne smulge sentimentele, pasiunile, emoțiile și sentimentele din vulgaritatea pe care o posedă datorită lor obligatorii. implicații obișnuite și ne fac să le percepem și să le simțim, în acest fel, într-un fel de „glorie”.
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Acest lucru este demonstrat de Pradines prin analiza artelor majore, precum muzica și pictura. Natura este zgomot, muzica este sunet. Când trecem de la zgomote la sunete, trecem din planul perceptiv în planul estetic. În timp ce zgomotele ne informează despre natura lucrurilor sau ființelor, având în vedere utilitatea cerută de viața practică, sunetele, dimpotrivă, își pierd orice caracter reprezentativ, iar printr-un fel de subversiune pe care ni le impun să nu fim sensibile la mai mult. decât calitatea sa intrinsecă. Este, așadar, un răpire care ne îndepărtează de lumea cotidiană pentru a ne transporta într-un univers muzical. Efectul acestui răpire este că, dacă sunetele își pierd semnificația reprezentativă, ele dobândesc alta, căci dacă sunetele „nu mai numesc obiecte, se numesc unul pe altul” Aceasta este natura expresiei muzicale. Muzica nu reprezintă nimic, nu spune niciodată nimic, dar are puterea de a exprima întreaga viață sentimentală și spirituală a omului, transportând-o și transfigurând-o, adică simbolizând-o.
O răpire similară se regăsește din nou în pictură. Cu toate acestea, vederea, datorită proprietăților sale unice pentru acțiune, ocupă un rol preponderent în viața practică. Spre deosebire de auz, este, de fapt, imposibil să scapi complet de utilitatea vederii. În plus, sunt puțini bărbați capabili să „distingă pe o pânză o compoziție colorată de ordin estetic de o simplă juxtapunere de culori numită imitativă”. Și în măsura în care privitorul, ca pictor, se eliberează de viziunea comună, va pătrunde în domeniul pictural.
Aceste analize pot fi generalizate la toate artele. Pentru a-l accesa, trebuie să „dezînvățam” percepând, pentru a învăța să asculte, să vadă, să contemple. Artistul este mediatorul acestei înstrăinări, al acestui răpire care ne cufundă, prin mijlocirea operei sale, într-o stare de reverie dezinteresată*, de aceea revenirea la viață ni se pare uneori ca o trezire bruscă. Cu siguranță, acest răpire nu este altceva decât un acces la artă; iar acest fel de reverie, acest joc al imaginației, este doar, pentru artist, primul moment al creației. Pentru ca să existe artă, răpirea ficțiunii trebuie să capete consistență și să devină o operă. L.-MM
>- Plăcerea estetică [п].
ARANJAMENT. 1 -Sens general: actiune de a aranja ceva intr-o anumita ordine. Aranjament astfel făcut.
Ideea de aranjare presupune o alegere, o judecată despre locul care corespunde cel mai bine unui obiect. Criteriul cu care se judecă poate fi de ordin estetic; Termenul de aranjare este folosit apoi, în special în două domenii:
1 	/ Limba, literatură, vorbire în public
Aranjarea expresiei cuvintelor este tradițională; este vorba despre căutarea celor mai bune prevederi pentru un efect dat.
2/ Arte decorative și mobilier
Amenajarea unei lucrări sau a unei case este parte a artei care se numește de obicei diaco-
metica, care nu creează niciun obiect material și ale cărui lucrări constau în dispoziția dată unor obiecte preexistente. Aranjamentul este aici arta de a crea un mediu.
II - În muzică: transformarea unei opere muzicale, fie pentru a-i ușura interpretarea, fie pentru a putea fi interpretată de alte instrumente decât cele pentru care a fost compusă (și aceasta este cea mai frecventă utilizare a termenului). Arta aranjamentului constă în respectarea caracteristicilor muzicale fundamentale ale operei inițiale și ale atmosferei acesteia, unind toate acestea cu resursele proprii și culoarea noilor instrumente. Unele aranjamente constituie adevărate trădări ale lucrărilor aranjate; altele au o mare valoare. Liszt, de exemplu, a realizat aranjamente notabile pentru pian din lucrări simfonice; A putut chiar să ridice la un nivel superior, transcriindu-le pentru pian, partituri fără interes, precum Esmeralda, de Louise Bertin.
III - În matematica combinatorie: un aranjament este o grupare ordonată a unui anumit număr de elemente luate dintr-o mulțime. Diferitele aranjamente care se pot face dintr-o multime difera intre ele prin numarul de elemente luate si prin ordinea in care sunt plasate. Această noțiune este foarte utilă în estetică în cazul relevant al combinatoriei. De exemplu, în artele decorative, aranjamentele definite matematic se realizează prin alegerea anumitor motive dintr-un set și variarea aranjamentului acestora. În arta dramatică, fiecare scenă în care unele personaje sunt plasate într-o anumită ordine constituie un aranjament; un calcul combinatoriu permite să se vadă care sunt posibilele aranjamente, iar apoi să se aleagă pe cele care vor forma întâlnirile cele mai intense și mai fructuoase.
AS fi Adaptare, Combinatorică, Diacosmetică.
POCĂINŢĂ. Din sensul moral al pocăinței (a face penitență pentru regretul unei greșeli) arta reține doar, prin analogie, îndreptarea unui act constitutiv. Pocăința este apoi definită de setul de următoarele caracteristici.
I - Remuscarea unei constiinte nemultumite de munca sa, care o perfectioneaza prin adaugare, substituire sau retragere
Aceasta indică psihologia artistului și geneza operei: regret, este dorința de adaptare la un proiect inițial* prost realizat sau la o concepție progresivă bazată pe un prim contur îndoielnic? În orice caz, este revelator: „De multe ori regretele, retușurile și completările sunt la fel de instructive ca și textul în sine”, crede Gide (Jurnal).
II - Posibilitatea respinsă de materialul lucrării de a reveni
Sunt arte în care pocăința nu-și are locul, fiind gestul ei definitiv: sculptura, gravura, acuarela, fotografia. Este posibil în artele grafice: desen, pictură, scriere muzicală și literară.
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III - În sfârșit, cursa rezultată din această corecție
Întrucât pare a fi indicația unei arte analitice, artiștii o resping în numele unui prim rând considerat natural și nu egoist; de aceea poeţii zen nu se pocăiesc niciodată în haikai-ul lor.
GC
s* Corecție [ii], Retușare.
ARITMIE / ARITMIE. Acest termen, folosit în fiziologie, înseamnă absența ritmului și, de cele mai multe ori, alterarea ritmului normal (de exemplu, al respirației sau al bătăilor inimii). Este abia folosit în vocabularul artelor și nu are un sens estetic propriu-zis. În ceea ce privește faptul în sine a aritmiei, aceasta apare în domeniul artelor și merită subliniate estetic două aspecte:
// Aritmia poate fi constitutivă și poate desemna, de exemplu, o organizare muzicală în care predomină structurile melodice sau armonice, dar în care nu apare nicio structură clară.
2/ Aritmia poate fi temporară, în formele de artă în care structurile ritmice sunt în general bine marcate (dans, muzică...) efecte artistice mai mult sau mai puțin frapante pot fi produse prin suprimarea momentană a tuturor structurilor de acest tip. Pe de altă parte, aceste efecte pot fi foarte variate și chiar opuse. Dacă este mai puțin vorba de suprimare decât de o alterare a ritmului care devine neregulată și dezordonată, efectul căutat poate fi acela de a evoca o confuzie pasională (rubato tempo). Dacă este vorba de respingerea oricărui ritm sensibil și mai ales a ritmurilor seducătoare și naturale ale vieții, efectul căutat poate fi acela al unui fel de răceală solemnă sau declamație hieratică și absența sentimentului; pe scurt, respingerea tuturor valorilor expresive care pot rezulta din ritm. ESTE
> Ritm.
ARTĂ. Nume masculin care provine din latinescul ars, de la care și-a luat majoritatea semnificațiilor, considerat echivalent cu grecescul tékhe, de la care a moștenit unele semnificații pentru reflecția filozofică. În general, arta este folosirea anumitor calități de gândire sau dexteritate manuală în realizarea unei lucrări. Dar termenul de artă are în jurul acestui sens global o serie întreagă de nuanțe care pot ajunge să se opună. De asemenea, trebuie să distingem în acest cuvânt sensuri diferite.
I - Activitatea de elaborare a omului
în opoziţie cu munca naturii
Arta la singular, luată în sens absolut, este aici opera umană în măsura în care face lucruri care nu ar fi existat prin simplul joc al forțelor naturale. Este în acest sens, de exemplu, în care arta și materia se disting într-un obiect manufacturat, adică materia primă și ceea ce omul a știut să facă din ea.
Această utilizare tinde să îmbătrânească în cuvântul artă luat de la sine; dar subzistă totuşi în unele locuţiuni. De exemplu, un pod sau un tunel feroviar se numește o operă de artă. Adjectivul artificial provine din acest sens al cuvântului artă.
În acest sens, însăși noțiunea de artă sugerează o filozofie implicită care admite un fel de dehiscență între om și natură; și nu este întotdeauna ușor să stabilim limitele artei atunci când ființele non-umane au o activitate de fabricație asemănătoare cu cea a omului. Dacă o casă este un produs al artei, este un cuib de pasăre un produs al artei sau al naturii? Se admite în general că un produs artistic există atunci când autorul operei consideră această operă spre deosebire de ceea ce este produs de forțele oarbe. Dar dacă se admite că natura însăși este opera unei inteligențe (fie personală sau impersonală precum focul artistic al lui Heraclit și al stoicilor), granița dintre natură și artă se apropie din nou. Limitele de aplicare a conceptului de artă variază în funcție de opiniile filozofice.
Artă luată în sensul / nu este în mod deosebit un termen de estetică; Cu toate acestea, este de interes pentru estetică, în măsura în care se referă la una dintre problemele acesteia: relația dintre frumusețea naturală și cea a operelor de artă. Dar, să spun adevărul, reflecția estetică asupra acestei probleme nu ia în considerare problema în general într-un mod total pur: evaluarea frumuseților naturale în defavoarea celor artistice amestecă de obicei considerații estetice și considerații morale. Teza inversă (în Baudelaire, de exemplu) este oarecum contagioasă cu sensul / al simțului /1 i expus mai jos.
>■ Artificial, Frumos, Natură.
II - Tehnica de specialitate
Acest sens nu este altceva decât o restrângere a celui precedent și arată în multiplicitatea diverselor realizări ceea ce sensul/a văzut ca o esență comună. Nu mai este vorba aici de artă, ci de o artă și de arte. O artă este o activitate de elaborare particulară care are propriile sale tehnici. Se deosebește de alte activități umane prin unirea a trei caracteristici: 1) utilizarea procedurilor reglementate, spre deosebire de ceea ce se face prin inspirație fără metode foarte clare; 2) nevoia de anumite cunoștințe, spre deosebire de simpla muncă de execuție; si 3) realizarea lucrarilor de beton, de cele mai multe ori materiale.
De asemenea, acest sens al termenului de artă a îmbătrânit; Astăzi se numește industrie tehnică, în sensul pe care aceste cuvinte au luat-o în secolele al XIX-lea și al XX-lea. Astăzi, unii ignoră chiar și acest sens al cuvântului artă, care dă naștere la contradicții la citirea textelor din secolele precedente. Dacă, de exemplu, un autor vorbește despre un monarh care protejează artele, acești cititori își imaginează un prinț care încurajează pictura sau sculptura, când era interesat doar de dezvoltarea metalurgiei,
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industria textila, fabricarea sticlei sau a hartiei.
Vechiul sens al artei a supraviețuit în unele locuțiuni: se mai spune, de exemplu, Școala de Arte și Meserii.
Termenul de artă, în acest al doilea sens, implică ideea unei activități practice care necesită anumite cunoștințe. Se opune celei a științei, care este aici o cunoaștere pur speculativă. Cu toate acestea, termenul de artă ar putea desemna cunoștințe pur speculative și ar putea deveni sinonim cu știința, un sens nou, uneori opus acestui sens II, când arta este înțeleasă ca arte liberale (în timp ce tehnica ia denumirea de arte mecanice).
5* Meșter.
Ill 	- Cunoaștere, disciplină intelectuală
Noțiunea de arte liberale se întoarce probabil la Isocrate și este documentată la Cicero (arte liberale, în De inventione I, 35). Încetul cu încetul s-a sistematizat până când Martianus Capella, un retor cartaginez de la începutul secolului al V-lea, a stabilit în Căsătoria lui Mercur și Filologie lista celor șapte arte liberale așa cum au fost acceptate de-a lungul Evului Mediu: gramatică, retorică, dialectică. . , aritmetică, geometrie, muzică și astronomie. Sub influența lui Boethius, spre sfârșitul secolului al V-lea, ultimele patru arte au fost grupate în noțiunea colectivă de quadru-viun. Acest cuvânt a devenit mai târziu quadrivium, prin analogie cu termenul trivium care desemnează ansamblul primelor trei arte din secolul al IX-lea înainte. Trivium, primul ciclu de studii, a cuprins studii literare, iar quadrivium, al doilea ciclu, studii științifice. Muzica, ca știință teoretică, era o parte dependentă a matematicii. Titlul de maestru în arte a sancționat aceste studii dându-le diploma universitară care le-a permis să se dedice predării lor.
Arta în acest sens interesează în mod direct estetica, întrucât ceea ce astăzi numim estetică literară era una dintre arte, arta retorică. Predarea literară, care s-a făcut cu practica sistematică a explicării textului, a condus la reflecția asupra faptului literar însuși și, mai ales, asupra valorii estetice a stilului. Această conștientizare și această reflecție vor influența, la rândul lor, întreaga creație literară. Poezia secolelor al VIII-lea și al XIII-lea sunt tratate autentice de estetică: cele ale lui Mathieu de Vendóme, Geoffroi de Vinsauf, Jean de Garland etc.
Acest sens al termenului de artă a dispărut acum și nu mai este folosit decât în scopuri istorice. Este însă legată de formarea simțului modern care este de obicei specificat în expresia arte plastice.
IV 	- Artele plastice
Renașterea și perioada clasică marchează o schimbare în sensul termenului „artă”. Lista artelor liberale devine „elocvență, poezie, muzică, pictură, sculptură, arhitectură și gravură” (Marmontel, articol Arte
Liberalii Enciclopediei). Cu toate acestea, expresia arte plastice folosită în paralel cu cea a artelor liberale în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea a intrat în circulație, înlocuind-o treptat. Ecole Academique, fondată de Mazarin, ia numele de Școală de Arte Frumoase în 1793; Academia de Sculptură și Pictură, înființată tot de Mazarin, și Academia de Arhitectură, fondată de Colbert, sunt reorganizate după înființarea Institutului, în 1795, sub denumirea de clasa de Arte Plastice (cu adaos de muzică) , și apoi cu numele de Academia de Arte Frumoase în 1816. Identitatea Arte Frumoase = Arte Liberale a continuat până în Dicționarul de Arte Frumoase al lui Millin, în 1806. Dar expresia arte liberale a căzut din uz în secolul al XIX-lea și deja va spune doar arte sau arte plastice; iar într-un registru colocvial, în secolul al XX-lea, se spune în general arte în toate cazurile.
Arta este atunci activitatea creatoare a operelor a căror existență este justificată de calitățile lor estetice. Această definiție a artei prin scopul ei se deosebește de știință conform Dicționarului tehnic și critic de filosofie al lui Lalande, prin aceea că arta are „un scop estetic” iar știința un „scop logic”; se poate distinge și de tehnică, care are un scop practic; dar limitele exacte ale artei nu sunt ușor de urmărit în cazul în care lucrările au mai multe scopuri.
S-a dorit să se rezerve numele de artă acelor lucrări care nu au utilitate practică, având în vedere că această lipsă de interes le-a dat un loc mai înalt. În ceea ce privește obiectele utile, s-a considerat că utilitatea lor, dacă nu le-a anulat eventuala frumusețe, le-a degradat, cel puțin, la un rang inferior, și s-au numit arte inferioare ceramicii, arta sticlei, orfevrăria, forjarea. , tamplarie, broderie etc. La sfârșitul secolului al XIX-lea și în secolul al XX-lea a avut loc o reacție împotriva acestei situații și denumirea de arte minore a fost șters pentru a face loc unor expresii precum artele decorative și artele aplicate. Mai mult, s-a realizat că utilul și frumosul nu pot fi doar compatibile, ci și se pot susține reciproc, dacă frumusețea unei forme se datorează adaptării perfecte a acestei forme la utilizarea pentru care a fost făcută. obiectul. Teoriile frumuseții raționale și ale frumuseții funcționale estompează, de asemenea, una dintre granițele artei. Indiferent dacă există sau nu alte scopuri adăugate, atunci toate activitățile creative cu scop estetic sunt arte. În plus, există numeroase arte și nimic nu exclude posibilitatea de a inventa altele noi. În fața acestei multiplicități, de mult timp se încearcă clasificarea artelor. Pentru a face acest lucru, au fost utilizate mai ales următoarele criterii:
l / Simțurile și qualia sensibilă
Întrucât operele de artă sunt percepute de simțuri, artele au fost foarte natural clasificate în funcție de simțurile cărora le sunt adresate. Acest principiu de clasificare este vechi și larg răspândit. Dar trebuie subliniat că simțurile sunt complexe și pot da impresii de altă ordine prin același canal. Vederea, de exemplu
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Pe cont propriu, dă impresii de culoare și lumină, iar o artă a alb-negru, precum gravura, poate fi adresată unora și nu altora. Urechea distinge sunetele după înălțimea, intensitatea, timbrul lor. Mai mult decât simțurile, o clasificare mai fină ar recurge la ceea ce E. Souriau numește qualia sensibilă în Corespondența artelor. Dar trebuie de asemenea subliniat faptul că multe arte se adresează diferitelor ordini de qualia sensibile. De exemplu, reprezentarea unei opere folosește în același timp sunete muzicale, sunete articulate, culori și volume; Se adresează ochiului și urechii. Arta limbajului este ambivalentă deoarece poate ajunge la privitor prin auz, văz sau amlws. Putem clasifica artele, așadar, după toate combinațiile qualiilor sensibile, iar dacă unele combinații nu au fost încă folosite, nimic nu ne îngăduie să credem că viitorii artiști nu vor găsi mijloacele de a le folosi. Pe de altă parte, senzația nu trebuie confundată cu sugestia unei imagini mentale definite senzorial.
2/ Dimensiunile spațiu-timp
Nu mai puțin clasică decât distincția prin simțuri este clasificarea în artele spațiului și artele timpului. Lessing l-a folosit în secolul Win pentru a face distincția între Arte Plastice și Poezie. Totuși, împărțirea după spațiu și timp și împărțirea după simțuri nu pot fi făcute să coincidă și să opună artele văzului, care sunt spațiale, cu artele auzului, care sunt temporale. Această clasificare se ciocnește de experiența că unele arte prezintă mișcări care, totuși, au o dimensiune temporală (teatru și dans încă din Antichitate; cinema și, mai mult, desenele animate astăzi). Pe de altă parte, artele care folosesc spațiul și timpul nu o fac toate în același mod: unele arte plastice prezintă atât lucrări de suprafață, cât și opere de volume. O muzică monodică folosește doar succesiunea, dar muzica polifonică îi adaugă simultaneitate. Prin urmare, putem clasifica artele în funcție de numărul și natura dimensiunilor spațio-temporale ale operelor lor. Astfel, desenul și pictura folosesc două dimensiuni ale spațiului în lucrări ale căror puncte există toate simultan în timp. Melodia folosește doar dimensiunea succesivă; o simfonie care adaugă armonie melodiei dispune atât de succesiune, cât și de simultaneitate; desenele animate adaugă dimensiunilor desenului o dimensiune a succesiunii în timp. Teatrul liric are reprezentarea între dimensiunile spațiale plus succesiunea temporală și simultaneitatea.
3/ Gradul de reprezentare
Unele forme de artă, precum arta arabescă* sau muzica pură, prezintă privitorului lucrări ale căror rezultate, organizate numai după forme estetice, nu înseamnă nimic mai mult decât ele însele. Alte arte adaugă la aceasta o interpretare a rezultatelor, care sunt menite să însemne ceva (de exemplu, o poezie scrisă într-o limbă existentă nu este doar un set bun de
sunete articulate, dar frazele lor au și sens; un portret nu este doar un set frumos de culori, ci și o reprezentare a cuiva). În aceste arte reprezentative, de gradul doi, se mai poate distinge cazul în care lucrul reprezentat nu este un obiect material, ci o idee sau o reprezentare afectivă etc. Este, de exemplu, cazul artei abstracte, reprezentative dar nu figurative; iar cazul artei reprezentative când este în același timp figurativă, adică când prezintă privitorului aspectul sub care apar în percepție unele obiecte concrete (cum ar fi un tablou de peisaj, muzică imitativă etc.).
Acestea sunt principalele criterii după care se stabilesc de obicei diferențele dintre diferitele arte. Ele pot fi combinate între ele și fiecare artă poate fi definită în virtutea relației sale cu toate aceste criterii. Și, desigur, pot fi concepute și alte principii de clasificare; de exemplu, diferența dintre artele în care artistul își ia propriul corp ca materie și este el însuși opera sa (cântec, dans) și artele în care opera este externă artistului (pictură, sculptură) sau altele precum arte care sunt practicate singur sau în fața unui public (Alain, Fine Arts Systems), dar aceste principii sunt mai puțin utilizate de savanții în estetică.
>■ Abstracte, Aplicate (Arte), Arte Plastice, Decorative (Arte), Dimensiune, Spațiu, Figurativ, Informal, Qualia, Reprezentare, Simț/Senzație, Timp, Transcendență.
V 	- Arte plastice
În ciuda faptului că există numeroase arte în sensul IV al termenului, termenul de artă este folosit, fără calificare, pentru a desemna doar artele plastice, adică artele care prezintă ochiului opere de două sau trei dimensiuni spațiale, fără dimensiune temporală a succesiunii (pictură, sculptură, arhitectură, desen și, uneori, artele decorative aplicate). Astfel, termenul „istoria artei”, denumirea unei discipline sau titlul unei opere, înseamnă în mod normal istoria artelor plastice și nu se ocupă de muzică, istoria literară sau istoria dansului.
În unele cazuri, arta este înțeleasă ca arte plastice și muzică dramatică, și chiar cinema, iar artele se disting apoi de litere, precum și de știință. Unii oameni sunt revoltați de faptul că literatura este încadrată în rândul artelor (ceea ce este cauzat de obicei de prejudecățile stupide împotriva artelor unor oameni care, totuși, se consideră cultivați și cred că din acest motiv ar trebui să proslăvească scriitorilor).
Deși termenul de „artă” este luat în sens strict de mulți oameni, inclusiv de unii istorici, savanții esteticii nu au ezitat, de multă vreme, să numere artele literare printre restul artelor și nu văd de ce ar trebui. fi exclus. Această restricție la sensul termenului „artă” este pentru cei care se dedică studiului esteticii o proastă
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folosirea cuvântului, având în vedere acest sens, comun într-un registru mai colocvial, nu estetic.
În cele cinci sensuri deja expuse, arta desemnează o activitate creativă definită de obiectul său. Există însă o altă serie de semnificaţii care specializează sensul 1. nu din cauza domeniului în care se exercită activitatea omului, ci datorită calităţii cu care acţionează această activitate în orice domeniu.
17 - Capacitatea de a folosi mijloacele care permit obtinerea unui rezultat valoros
În acest sens, arta este o pricepere, produs al muncii sau al darurilor naturale, în virtutea căreia se obține perfecțiunea în rezultatul dorit. Această norocoasă abilitate poate califica orice activitate drept artă. Lucrarea astfel realizată se numește operă de artă iar cel care o realizează este tratat ca un artist, pur și simplu pentru a sublinia calitatea înaltă a unei lucrări bine făcute. Acest sens este vechi, era deja unul dintre sensurile cuvântului ars în latină și al lui techné în greacă; dar se întărește în timpurile moderne sub influența sensului IV, adică a artei în sensul de a fi/arte: implică faptul că succesul conferă lucrării calități estetice și că această perfecțiune în modul de a o face este o frumusețe .
Acest talent, care poate fi natural sau dobândit, este urmat de alte două accepțiuni noi ale termenului de artă, destul de opuse.
Vil - Set de precepte care asigură buna calitate a unei realizări
Acest sens este destul de apropiat de II în măsura în care conține și ideea de reguli tehnice. De asemenea, este similar cu sensul 17 pentru ideea unei proceduri bune care asigură valoarea unui rezultat. Dar diferă de sensul II prin faptul că nu există neapărat fabricarea unui anumit obiect.
În acest sens 17/, logica este, de exemplu, o artă a gândirii (Arnaud și Nicole, Port-Royal Logic): este un corp de precepte care permit nu numai să gândești, ci și să gândești corect și bine.
Chiar și un tratat didactic care conține astfel de precepte se numește artă în acest sens; este cazul tuturor artelor poetice.
Vili - Abilitate ireductibilă la reguli și rețete
Acest sens este opus celui precedent. Arta de aici nu mai este aplicarea excelentă a regulilor, ci, dimpotrivă, delicatețea naturală a deprinderii care depășește cunoștințele și tehnicile învățate. Disciplinele care necesită aceste daruri și ale căror lucrări sunt atât de individualizate, solicitând de la autorii lor aprecieri atât de nuanțate și adaptate naturii unei situații încât nu pot fi reduse la formule generale, se mai numesc și artă. În acest sens, se spune adesea că medicina este atât o artă, cât și o știință sau că gătitul este artă și tehnică în egală măsură. Semnificațiile VII și VIII, diferite în sensul lor, pot fi găsite simultan în realizarea lor. Și unii chiar cred că lucrarea atinge cel mai înalt standard de calitate.
Etica atunci când artistul aplică regulile cu atâta măiestrie încât priceperea tehnică devine invizibilă.
AS
IX - Expresia Т.я Știința artei (în germană, Kunstwissenschaft) sau știința generală a artei (allgemeine Kunstwissenschaß) a fost folosită de unii savanți ai esteticii, de exemplu Max Dessoir, pentru a desemna o anumită concepție teoretică a esteticii. Din acest punct de vedere, definiția esteticii ca „știință a frumosului” este abandonată, întrucât frumusețea este considerată ca fiind prea puține date obiective și pozitive pentru a defini util o știință prin obiectul său. Dimpotrivă, arta ar constitui un fapt concret capabil să servească drept obiect științific. Cu toate acestea, unii contemporani fac diferența între știința generală a artei și estetică, deoarece studiul emoțiilor, sentimentelor și valorilor este esențial pentru ei. Această ultimă orientare se potrivește, în general, cu dorința de a îndrepta atenția către studiul spectatorului -uneori considerat privilegiat în raport cu cel al creatorului- Oricum ar fi, este evident că dacă estetica este definită ca știință a artei, este de asemenea, este necesar să căutăm artă o definiție diferită de cea a ceva al cărui scop este frumusețea sau valoarea estetică. Este ceea ce a încercat să facă Lev Tolstoi în lucrarea sa Ce este arta?, definind-o ca o activitate menită să răspândească sentimente. Alte definiții ale artei au fost propuse cu aceeași intenție. Una dintre cele mai puțin deschise discuțiilor speculative este următoarea: „Arta este activitatea care tinde să stabilească lucruri destinate să acționeze favorabil asupra oamenilor numai datorită aspectului lor”.
ESTE
> Frumos, Estetică, Moarte /іп].
ARTIZAN. Referindu-se la munca artizanului. Acest termen este necesar din cauza opoziției care trebuie stabilită cu munca industrială, munca artistică și munca de amator.
Din punct de vedere estetic, acest lucru duce atât la nuanțe laudative, cât și peiorative. O lucrare artizanală poate fi de mare calitate tehnică și un comerț solid, dar fără o mare originalitate. Dimpotrivă, accentul poate fi pus pe ingeniozitate și pe partea creației personale, întotdeauna cu ideea de comerț consumat. În sfârşit, este de obicei clasificată ca lucru meşteşugăresc, în sens figurat, o lucrare de scurtă durată, realizată cu mijloace mici şi cu metode prea vechi sau nu foarte precise. Astfel, s-a putut auzi cum o critică literară a genului care până de curând era numit impresionist a fost descrisă drept „critică artizanală”. ESTE
>- Meșteșugar, Comerț.
ARTIZAN. Din italianul artigiano, din latinescul joasă artitianus, la rândul său, din ais (artă), prin artitus, instruit într-o artă, expert,
Cuvântul meșter desemna, la început, orice persoană care se dedică unei arte, fie că cuvântul este luat în sensul de tehnică,
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deja în cea a artelor plastice (Montaigne spune, corect, „Pictor, poet sau orice alt meşter”, Eseuri III, 25). Pe parcursul secolului al XVII-lea, semnificațiile termenilor artizan și artist s-au diferențiat. Meșterul devine un muncitor manual a cărui muncă constă exclusiv în execuție materială pură; în timp ce artistul, fie el pictor, chimist sau ceasornicar, are o meserie manuală care necesită aptitudini sau cunoștințe intelectuale sau estetice. În secolul al XIX-lea, semnificația de meșter se modifică și mai mult: apariția marii industrie, cu tehnicile sale de producție în masă și cu ajutorul mașinilor, face din muncitorul manual care execută pur și simplu un muncitor de care meșterul se desparte: apoi , cuvântul artist. este folosit pentru a desemna doar pe cel care se dedică artelor plastice și nu mai oricărei tehnici, ceea ce îl diferențiază de meșterul tehnic. Se stabilește apoi sensul actual al termenului de artizan.
Astăzi, cuvântul artizan este definit în două moduri:
I - Simț juridic și economic
Artizanul este un lucrător manual independent (în timp ce muncitorul este plătit de angajator); isi face singur treaba, singur sau cu ajutorul familiei, al unor colegi sau al unui ucenic. Statutul său de meșter este sancționat prin înregistrarea sa în Registrul Comerțului.
II - Simțul estetic
Munca meșterului răspunde următoarelor caracteristici:
1 ! Artizanul fabrică singur și în totalitate obiectele pe care le produce; el alege modelul, pe care de obicei îl creează el însuși și asigură executarea completă a acestuia. Un decorator nu este considerat un meșter pentru că nu este producător: cine nu face parte din lucrare este mai degrabă un muncitor. Caracterul global și complet al lucrării artizanale de la concepție până la sfârșitul execuției îi conferă o unitate organică.
2/ Meșterul lucrează manual sau cu scule mecanice reduse și nu în serie, cu mașini. Chiar și ideea de îndemânare manuală este adesea luată de la sine înțeles în noțiunea de măiestrie. Din acest motiv, lucrarea capătă un aspect viu: micile nereguli ale execuției manuale fac din fiecare obiect o lucrare originală, niciodată exact identică cu alta.
3/ Meșterul realizează obiecte pentru utilizare, dar latura utilitară a operei sale nu intră în conflict cu aspectul estetic pe care îl poate avea și ea. Dimpotrivă, obiectul practic și obișnuit, realizat cu gustul pentru munca bine făcută, dragostea pentru materialul cu care este realizat și preocupările estetice, poate pătrunde în viața de zi cu zi cu frumusețe chiar și în cele mai umile aspecte ale sale.
Artele plastice au adesea o latură manuală atunci când se ia în considerare tehnica materialului. În arta teatrală, se vorbește de artizani ai spectacolului pentru a înțeles că producția lor, care nu este un produs de serie, este o lucrare care implică toată munca manuală, cu instrumente și din elemente materiale, iar omul de ceai -
tro insistă adesea asupra aspectului artistic sau teatral al creaţiei sale. EAS ^ Meșteșug, Artist, Comerț, Profesionist.
ARTICULATE / ARTICULATE. Articulat: împărțit în articole, adică în părți între două puncte de articulație (sau între un membru și un punct de articulație). Această noțiune poate fi aplicată formelor vii (plante și animale), formelor mecanice (toate tipurile de mașini) sau formelor de artă, fie că sunt plastice (arhitectură, pictură, sculptură), fie sonore (muzică instrumentală sau verbală, dramatică). declamație). .
Din punct de vedere estetic, articularea este un mijloc de stabilire a ritmului sau a proporțiilor.
Articularea unui corp sau a unui grup poate fi organică sau pur ritmică și decorativă.
În arhitectură, punctele de articulație sau îmbinări pot fi pe proiecții sau pe interior. Pot fi si la nivelul pieselor aflate in contact. Ele pot fi mai mult sau mai puțin flexibile sau total rigide. Articulațiile sunt marcate de plenitudine și goluri, de goluri și reliefuri. O fațadă este articulată în înălțime printr-o suprapunere de etaje ale căror limite sunt de obicei marcate prin benzi orizontale sau colțuri mai mult sau mai puțin puternic turnate. Pe lățime, articulația este marcată de corpuri care înaintează sau se retrag, de benzi verticale, pilaștri sau coloane. Pilastrele și coloanele sunt articulate vertical într-un mod atât organic, cât și decorativ (bază, ax, capitel).
În celelalte arte plastice, termenul de articulare este folosit doar pentru a desemna fapte analoge în organizarea unei opere. Artele plastice figurative necesită cunoașterea articulațiilor corpurilor vii. Ele servesc nu numai pentru a marca proporțiile, ci și pentru a reglementa corectitudinea și libertatea mișcărilor și a atitudinilor în compozițiile figurative.
În muzică, articularea se referă la modul de emisie și înlănțuire a sunetelor. Spre deosebire de frazarea, care, dând valoare însăși structurii formei muzicale, este în esență spirituală, articularea este o realitate materială și tehnică. Este însăși claritatea în emisia sunetelor, gruparea lor în virtutea unor cerințe mai mult tehnice decât muzicale. Articulația este condiția frazării —care este muzica însăși—, îndoaie emisia —pură mediul tehnic— la cerințele sale.
În limbaj, sau conform sensului cel mai comun că o bună articulare înseamnă o pronunție clară, articularea este marcată în principal de o bună pronunție. Accentul tonic și pauzele ritmice sunt și alte mijloace de articulare pe care muzica verbală le are în comun cu muzica instrumentală.
În oratorie este convenabil să se facă distincția între calitățile pur practice și tehnice ale articulației - corectitudine, claritate, vigoare, lejeritate-
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esențial pentru a fi înțeles bine (a 4-a articulație este amabilitatea oratorului", spunea Coquelin cel bătrân; și calitățile expresive a căror consecință este valoarea estetică. Doar o tehnică perfectă în articulare permite virtuozitatea care cere declamarea unor texte: » Articulația este pentru un vorbitor ceea ce este degetul pentru un violonist» (Georges Le Roy) și există efecte de scansion, ritm, energie, dulceață și farmec care depind doar de modul de articulare.
>- Dicție/Spune/Recitare, Exprimare,
Proporție, Ritm >.
ARHITECT. Un artist de... este cineva care face un anumit tip de lucrare; În estetică, termenul este mai degrabă peiorativ: un creator de tragedii, un creator de cântece... este unul a cărui abundență de producție și a cărui pricepere tehnică nu sunt însoțite de multă originalitate, profunzime și inspirație adevărată.
Folosit într-un sens absolut, un meșter este un artist și, mai ales, un scriitor care are mai mult o meserie superficială decât un fundal și care caută mai degrabă să producă decât să spună ceva, deoarece nu are nimic de spus. Se spune mai mult în special despre cei care sunt autori titulari ai unui teatru sau ai unei edituri și, în general, ai unei companii de difuzare.
AS
ARTIFICIAL
I ■ Sensul general
Artificialul se opune din toate punctele de vedere naturalului. În acest fel, se vorbește despre o floare artificială sau despre o lumină artificială (adică cea a unei lămpi spre deosebire de lumina zilei; vezi mai jos),
Cuvântul și ideea ridică numeroase probleme estetice. În primul rând, trebuie subliniat că artificialul conține artă și că toată arta este, prin definiție, artificială. Din acest motiv, termenul a putut fi considerat elogios în Evul Mediu: teoreticieni ai artei literare care pun în valoare ordo artificialis (ordinea povestirii în care evenimentele nu sunt narate după ordinea lor cronologică, ci într-o ordine care creează o efect mai bine estetic) consideră termenul într-un sens care reunește în mod clar cele două idei de artificial și artistic.
Cu toate acestea, epitetul artificial este de obicei peiorativ și este așa în măsura exactă încât ceea ce este natural este lăudat estetic. Tot ceea ce este forțat, exagerat sau care nu are simplitate, spontaneitate și chiar sinceritate va fi numit atunci artificial. În special, ceea ce este convențional în artă pare artificial din momentul în care se admite că convenția este ineficientă sau dăunătoare și substituie în mod eronat mijloacele sale de exprimare cu cele oferite de (observarea, imitarea sau intervenția spontană a naturii. De exemplu, orice reprezentație teatrală conține în mod necesar o mare parte de convenție, întrucât pe scenă nici iluminarea, nici dispunerea locului, nici cea a actorilor în prezența publicului nu pot fi în concordanță cu ceea ce s-ar întâmpla dacă
evenimentul a fost real. Dar o anumită mimă a unui actor, o anumită aranjare a scenelor, un tip de dicție sau succesiunea estetică a evenimentelor vor fi condamnate ca fiind artificiale, dacă se admite că firescul în aceleași fapte ar fi putut fi practicat și preferabil din punct de vedere estetic. Iată de ce între artificial și convențional jocul de nuanțe este foarte subtil. Cu atât mai mult cu cât în istoria artelor și a literaturii vedem constant trei atitudini diferite care se succed sau se opun simultan față de problemele astfel puse.
Prima atitudine, care exclude în general folosirea cuvântului artificial, constă în acceptarea fără îndoială a convențiilor stabilite până la punctul în care acestea nu sunt sesizate. Faptele excesiv de artificiale par complet naturale. Se pare că în secolul al XVII-lea caracterul cu totul convențional al costumului de teatru nu a deranjat pe nimeni. Dimpotrivă, în același timp, caracterul artificial al dicției de teatru a fost puternic denunțat de Molière (vezi Improvizația de la Versailles: cuvântul artificial nu se pronunță în el, dar ideea este prezentă peste tot, în opoziție cu firesc, un cuvânt. care apare continuu).
A doua atitudine este cea care prețuiește totul natural înainte de orice și, mai general, cea care se numește „a patra natură” și denunță ca insuportabil tot ceea ce evocă artificii și convenții. Au fost organizate, aproape periodic, campanii de estetică arzătoare în acest sens. În pictură, pictura de șevalet, realismul și impresionismul au denunțat fierbinte și au făcut insuportabile pentru o mare parte a publicului convențiile zilnice ale atelierului, ipostazele artificiale și aranjarea și încadrarea subiectului care domnesc în general în pictura clasică. Este adevărat că uneori, mergând sistematic împotriva convențiilor primite, se cade într-un alt fel de artificialitate.
La fel, caracterul artificial al interpretării teatrale, respectat la început de actorii de film la începutul acestei arte, a devenit foarte repede intolerabil. Este adevărat că a dat naștere la noi convenții, printre care multe sunt acceptate fără dificultate. Astfel, natura artificială a luminii, așa cum este practicată în mod obișnuit în studio, pare să treacă adesea neobservată de privitorul contemporan, justificată așa cum este de calitatea imaginii rezultată.
În cele din urmă, a treia atitudine constă în disprețuirea a ceea ce este natural și a naturii și în a dedica în mod conștient laude a ceea ce este considerat artificial sau în a prefera, de exemplu, un chip alcătuit în cea mai frumoasă culoare naturală, un gest afectat unui gest spontan și un urban. peisaj.la cel mai frumos cadru natural. Aceasta este și atitudinea adoptată, poate mai puțin conștient, de un anumit număr de contemporani care răspund cu o implicită apreciere a artificialului preocupărilor pe care le suferă în prezent multe spirite bune din cauza pagubelor care se produc în toate direcțiile naturii și din post.
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dispariția a tot ceea ce este natural în jurul omului și în om.
>■ Convenţie, Factice.
II - Simturi tehnice speciale
Multe probleme tehnice sunt legate de utilizarea epitetului artificial. Doar două estetică interesează cu adevărat:
1 	/Materiale artificiale
Multă vreme materialele folosite în arte, precum marmura, pietrele prețioase, țesăturile și chiar sticla și metalele, au fost luate mai mult sau mai puțin direct din natură sau au avut o relație strânsă cu aceasta. De exemplu, materialele folosite pentru sticlă sau ceramică erau locale și aveau o anumită legătură cu locul în care lucrau. Aceste materiale naturale ar putea fi imitate mai mult sau mai puțin bine cu alte artificiale: manol fals, piele falsă, diamante false etc. Dar aceste materiale artificiale au fost întotdeauna de o calitate estetică mult mai scăzută. Doar stucul se bucurase de îngăduință printre cei care primiseră această condamnare estetică. Numele unor stucatori, cum ar fi Margaritone, în secolul al XIV-lea, a rezistat ca acela al adevăraților artiști.
Dar în secolul al XX-lea au fost inventate multe materiale artificiale și s-au făcut teste de calități estetice remarcabile, de exemplu, cu plexiglas în sculptură sau bachelit în bijuterii. Astăzi nu există o obiecție estetică de principiu față de utilizarea materialelor artificiale și multe dintre ele deschid căi noi și foarte interesante către artă.
2 	/ Lumină artificială
Spre deosebire de lumina zilei, fie ea în aer liber*, fie în interiorul unui atelier sau într-un apartament, lumina artificială, mai slabă, mai puțin difuză și ușor colorată, produce efecte care îi sunt unice și pe care artiștii le-au căutat uneori. La începutul secolului al XVII-lea, mulți pictori și gravori le-au studiat. Unii și-au făcut chiar specialitatea, mai ales printre pictorii olandezi. Dar o dificultate tehnică deosebită a acestui tip de pictură este că, în ciuda faptului că pictorul lucrează în conformitate cu natura, el însuși este obligat să picteze cu lumină artificială. Totuși, această lumină, așa cum este produsă în timpurile contemporane, are dezavantajul de a modifica puternic culoarea aparentă a obiectelor. De exemplu, sub lumina unei lămpi cu ulei, este imposibil să distingem albastrul de verde. Acesta este probabil motivul pentru care unul dintre cei mai faimoși pictori, Georges de La Tour, nu folosește albastru sau verde în efectele sale de iluminare artificială.
În prezent există mijloace de iluminat artificial care imită destul de bine lumina zilei, motiv pentru care pictorii nu mai întâmpină dificultăți asemănătoare în a o reprezenta. Acest lucru nu numai că facilitează studierea efectelor datorate luminii artificiale, dar, mai general, îl eliberează pe pictor de constrângerea de a nu putea folosi mai mult decât cele mai bune ore ale zilei pentru munca sa.
În teatru, regula generală, în condițiile reprezentării moderne, este iluminatul artificial. Spectacolul de teatru la lumina zilei pune probleme deosebite.
Cinematograful pune în mod fundamental problema relației dintre iluminatul artificial și lumina zilei. ESTE
>■ Iluminat.
ARTIFICIU
I 	- Sensul general
Mijloace ingenioase de a produce ceea ce nu s-ar întâmpla în mod natural. Acest cuvânt este inițial strâns legat de ideea de artă (artifex înseamnă artist în latină). Cu toate acestea, în prezent în estetică acest cuvânt este ușor considerat peiorativ, și desemnează mai presus de toate priceperea tehnică care atenuează un eșec, de exemplu, o lipsă de informare, o materie primă inadecvată sau o dificultate inerentă subiectului. După cum se vede, artificiul poate fi necesar, iar priceperea la care este mărturie poate stârni admirație. Bossuet, în discursul funerar către Henriette a Franței, regina Angliei, nu poate vorbi în mod corespunzător despre execuția lui Carol I în fața fiilor săi, dar nici nu o poate ignora. Cerințele contradictorii se împacă prin intermediul unui artificiu, un citat aplicat faptului suficient de exact încât să-l evoce și, totuși, suprimând mențiunea directă.
În același mod, este legitim ca un actor să evite o cacofonie prin intermediul unui dispozitiv de dicție sau ca un pictor să atenueze culoarea nefavorabilă a unui obiect prin intermediul unui dispozitiv de perspectivă aeriană sau de iluminare.
Uneori artificiul este chiar simpla folosire a unui mediu neapărat excepțional. În Gluck, este un artificiu de orchestrare a sufla două coarne cu pinelele în contact pentru a obține, la Alcestes, sunetele infernale și cavernoase ale cornului lui Charon; sau în Berlioz, înfășurarea unui clarinet într-o geantă de piele pentru a produce un efect de distanță. Sunetul produs în acest fel este opus sunetului „natural” al instrumentului.
Cu mult mai puțină frecvență termenul de „artificiu” este luat laudativ într-un sens foarte global pentru a desemna calitatea a ceea ce presupune o intervenție mult mai mare a artei decât a naturii. Abel Hermant scrie; „O imagine în același timp naivă și minunat de artificii.” Pentru problema estetică care apare în acest caz, vezi articolul Artificial.
II 	- Artificii
Lucrare pirotehnica care presupune aprinderea simultana a unui numar mare de puncte. Caracterul său artistic a fost subliniat uneori, clasându-l printre ceea ce se numește spectacole ale minunatului.
Artificiile aparțin categoriei generale a artelor luminii. În unele perioade (în special în secolul al XVII-lea) au dat naștere unor compoziții alegorice sau arhitecturale foarte studiate. Millin, în Dicționarul său de Be-
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lias Artes (1806), scrie că „acest tip de reprezentare este susceptibil de tot fastul arhitecturii, iar arhitectura poate folosi aici toată bogăția artei sale și geniul ei”. Ceea ce este multe de spus. Dar este și adevărat că operele de artă pirotehnică nu sunt în întregime trecătoare: există colecții de gravuri care perpetuează unele dintre aceste lucrări. Iar dezvoltarea generală a artelor luminii, prin alte tehnici decât pirotehnica, poate fi examinată din punctul de vedere că deschide perspective interesante în viitor în atmosfera generală a festivității.
>■ Petrecere, Iluminare [i], Lumină.
În sens figurat, această construcție este folosită în mod familiar pentru a vorbi despre producerea intensă a unor efecte estetice: „Această comedie sau o anumită adresă sunt adevărate artificii de duh”. 	ESTE
ARTIST. Adjectiv sau substantiv; din latinescul mic artist, derivat din ars. În general, un artist este cel care practică o artă sau excelează în ea; acest cuvânt poate avea mai multe nuanțe diferite.
I - Sens descriptiv și care se aplică termenului de artist luat ca denumire comună
Potrivit acestui sens, un artist este cel care realizează o operă de artă, fără o nuanță deosebită de laudă sau condamnare. 1) Arta poate fi luată în sensul ei ca tehnică (cf. articolul Artă, sensul II); Un artist este numit atunci ceasornicar, ebanista și, prin excelență, din secolele XVI-XVIII, cel care practică ars magna, alchimia. Dar acest sens de artist este arhaic. 2) Astăzi, un artist este cel care practică artele plastice (cf. Artă, simțurile IV și V). Acest sens este stabilit în cursul secolului al XVIII-lea; La sfârșitul secolului al XVII-lea și în secolul al XVI-lea, era folosită concomitent cu ambele sensuri.
Următoarele caracteristici suplimentare care specifică și restricționează utilizarea termenului sunt de obicei adăugate acestui sens:
7/ În sensul cel mai simplu, artistul este cel care practică o artă, fie creator sau executant, amator sau profesionist. Se verifică pur și simplu prin faptul că realizează lucrări de pictură, sculptură, muzică etc. Acest sens este actual; trebuie pur și simplu să ne asigurăm că, atunci când este folosit, nu implică un alt sens.
2 	/ Se mai numește artist, într-un sens mai restrâns, care creează opere de artă, deosebindu-se de interpretul necreativ. Acest sens este foarte comun în estetică.
3 	/ În fine, un artist este cineva care își face din practica unei arte (fie ca creator, fie ca interpret) profesia sa. Se distinge apoi de amator *. Acest sens este dator esteticii sociologice.
Folosirea cuvântului artist poate fi legată de acest sens pentru a evita înțelegerea greșită a unui nume care se aplică atât unei meserii, cât și unei activități liberale. Se spune „artist-pictor” pentru a-l deosebi de un pictor de case.
II 	- Sensul care desemnează o caracteristică, un temperament și care se aplică termenului de artist folosit ca nume sau adjectiv
Artist înseamnă în acest caz că are un gust pentru arte și un sentiment pentru valorile estetice. O persoană artist sau un popor artist, care sunt interesați spontan de o artă sau arte, au un anumit mod de a înțelege viața, în care considerentele estetice sunt importante și au sensibilitate naturală și finețe de apreciere în aceste domenii. Artistul se opune, deci, heocio *.
Acest sens II are de obicei o nuanță laudativă și marchează o calitate a spiritului. Se leagă în general de simțul I în măsura în care pentru a practica o artă trebuie să găsească plăcere în ea: dar cele două simțuri pot apărea separat, fie pentru că există artiști de fapt, fie de profesie care nu sunt prin natură, fie pentru că ei el are un gust pentru artă fără să o practice personal.
În acest din urmă caz, se mai spune și amator * și estet *. Termenul de artist tinde să se preteze unor ambiguități, poate deveni o sursă de iluzie, ca în cazul oamenilor care, pentru a avea o plăcere acută și finețe pentru senzațiile estetice, se numesc artiști și apoi se cred un un pic de artist, în sensul I al termenului, în ciuda faptului că nu au realizat niciodată cea mai mică operă de artă.
În cercurile artistice, artista se opune într-o oarecare măsură tehnicianului și se va spune, de exemplu, despre o dansatoare că „îi lipsește tehnica, dar este o adevărată artistă”, să spună că își atenuează inadecvența profesională cu mare gust si inspiratie...
III 	■ Sens laudativ și general
Cel care se remarcă într-o artă, indiferent de sensul termenului de artă sau care arată arta în realizările ei, luând cuvântul artă în sensul de înaltă calitate în orice activitate (cf. Arta, sensul 17 și, uneori, sensul VIII) .
Acest sens este vechi. Dar această idee a perfecțiunii la locul de muncă este aplicată astăzi doar celui care face munca și este cel care este calificat ca artist, folosind acest cuvânt ca substantiv sau mai rar ca adjectiv.
Termenul de artist pentru a desemna pe cineva care creează opere de artă aparține mai mult limbajului cotidian decât vocabularului tehnic al specialiștilor în estetică. Dar, în zilele noastre, chiar și într-un registru colocvial, a căpătat o anumită nuanță estetică în care se înțelege că acțiunea întreprinsă într-un asemenea grad de excelență în genul său capătă o frumusețe care o face aproape asimilabilă unuia dintre arte plastice..
Cuvântul artist are, pe de altă parte, într-un registru, mai mult decât colocvial, banal, un al patrulea sens: un artist este descris ca o persoană cu comportament extravagant și lipsită de seriozitate. Acest sens este exclus din vocabularul esteticii. 	AS
>- Meșter.
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ARTISTIC. Artistic, un adverb care provine de la adjectivul artist, înseamnă ca artist, cu artă, adică:
1 	/ cu o anumită pricepere, cu savoir-faire de artist, numirea artistului pe cineva care este priceput într-o specialitate;
2 	/ cu sensibilitatea estetică și talentul unui artist, considerând artistul acela care realizează lucrări de valoare în domeniul artelor plastice. AS
> Artistic, priceput
ARTISTIC. Adjectiv derivat în secolul al XIX-lea din cuvântul artist și care înseamnă „legat de arte, care are caracteristicile unei arte (în sensul de arte plastice; cf. Artă, sensul IV).
I - În ceea ce privește artele, având ca obiect artele sau o artă
Exemplu: măiestrie artistică = stăpânire a artelor; an art exhibition = o expozitie de opere de arta; o adunare artistică = o adunare în care cineva se adună pentru a interpreta muzică, a citi poezii etc.
II - Că are calitățile unei arte sau poartă pecetea unui artist
O prezentare artistică este aceea în care obiectele expuse, oricare ar fi ele, sunt prezentate într-o manieră plăcută din punct de vedere estetic, demonstrând că cine le-a expus în acest fel este o persoană de bun gust. O ceramică artistică este una care iese din seria comercială.
Artistul poate fi, de asemenea, o falsă eleganță a limbajului pentru a spune pur și simplu frumos. De exemplu: o sticlă artistică, o sticlă artistică.
În unele cazuri, se presupune chiar că valoarea estetică a lucrului calificat drept artistic este motivul său de a fi și interesul său principal sau unic. O bijuterie artistică este aceea în care valoarea comercială a materialului nu este importantă în comparație cu munca estetică a bijutierului. AS
> Arte plastice.
ASIMETRIE
I - Definiție generală
Lipsa simetriei.
Asimetria se distinge de asimetrie prin aceea că asimetria este simetrie imperfectă, în timp ce asimetria nu caută nicio simetrie. Cu toate acestea, nu se percepe că o lucrare nu este simetrică dacă nu există un principiu în organizarea ei care să sugereze că ar putea fi. De exemplu, în dans există o mișcare asimetrică atunci când unul sau mai multe elemente din partea dreaptă a corpului sunt într-o poziție diferită față de omologii lor din stânga. Asimetria poate deveni atunci, nu o simplă absență a simetriei, ci mai puternic, o opoziție față de simetrie.
Simetria este de obicei mai marcată, în domeniul vizual, când este o simetrie în raport cu o axă verticală. Dar asta nu înseamnă că alte tipuri de simetrie nu există. Faptul
de simetrie nu are nicio legătură cu o direcție privilegiată a spațiului. Trebuie să fim, deci, în gardă, pentru a nu confunda aceste alte simetrii cu asimetriile. Uneori, lucrări precum Odalisca, de Matisse, simetrică în raport cu o axă oblică, sau Sfântul Francisc care primește stigmatele, de Giotto (la Luvru) sau Kbosran și Sbirín, de Mahomed, sunt apreciate în mod eronat ca asimetrice sau asimetrice. care ilustrează Kbamsé, de Nizami, lucrări organizate după simetrii față de un punct.
II ■ Funcţiile estetice ale asimetriei
Din asimetrie rezultă două posibilități din punct de vedere estetic.
Fie nimic nu sugerează că o operă poate fi simetrică, pentru că nici subiectul ei, nici procedura ei tehnică, nici scopul ei nu o cer, fie pentru că artistul și publicul său sunt indiferenți față de simetrie.
Fie că există un principiu de simetrie, fie în opera însăși și datorită structurii, temei, scopului sau tehnicii sale, fie este extern și se referă la obiceiurile estetice ale unei societăți sau ale unei tradiții. În orice caz, contemplatorul are o simetrie. În acest caz, asimetria lucrării este experimentată ca un contrast cu acea simetrie la care era așteptată.
Investigarea vieții și a naturii este o posibilă funcție a asimetriei. O structură simetrică apare adesea afectată sau artificială; pare chiar arbitrar atunci când un geometrism a priori este impus din exterior ființelor care în propria lor natură nu au nicio tendință de simetrie. Astfel, gustul pentru peisajul natural a făcut ca asimetria grădinii engleze să fie preferată ordinii simetrice a grădinii franceze. Estetica vitalistă de la sfârșitul secolului al XIX-lea este legată de o artă modernistă adesea asimetrică. Cu toate acestea, alți autori au atras atenția asupra a ceea ce poate fi simetric la ființa vie și, în special, la corpul uman; de aici ideea trăită mai mult sau mai puţin obscur de către privitorul unei opere între propriul său corp şi cel al operei contemplate. Pascal considera deja simetria „întemeiată pe figura omului” o plăcere. Teoreticienii Einfühlung au dezvoltat mult această idee; Wolfflin vorbește chiar despre un disconfort trăit în fața arhitecturii asimetrice, pentru că atunci când identificăm clădirea din noi înșine, „ni se pare că și simetria corpului nostru este ruptă”.
Căutarea mișcării, adesea un corolar al aprecierii vieții, a determinat arta să se elibereze de o simetrie prea statică. Poate fi văzut, de exemplu, în anumite forme ale barocului.
Simetria, atunci când reproduce aceeași formă într-un alt exemplar, pare nu numai statică, ci și monotonă. S-a căutat apoi o asimetrie care să fie semnul unei forțe creatoare care acționează asupra tuturor părților lucrării, spre deosebire de o simetrie care începe cu ceea ce a fost deja făcut. Victor Hugo scrie în Les Miserables: „The
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Simetria este plictiseala, iar plictiseala este fundul doliului.»
Asimetria poate corespunde dorinței de a fugi de ceea ce este considerat prea logic sau prea considerat, chiar necesar.
În fine, asimetria se datorează uneori unei estetice a contrastului, când părțile omoloage (la un dansator, de exemplu) se opun în loc să semene.
Contemplarea estetică a naturii poate găsi în ea aceleași efecte estetice de simetrie sau asimetrie ca și în operele de artă. Pe de altă parte, alegerea unui subiect, modul de prezentare al lui sau alegerea unui punct de vedere asupra lui, constituie aici forme de trecere care trec de la unul la altul.
A atras adesea atenția asupra a ceea ce în chipul uman nu este tocmai simetric. Acest factor joacă în aprecierea estetică care i se oferă: simetria extremă oferă o frumusețe obișnuită și uneori puțin rece; mai puţină simetrie măreşte aspectul personal şi expresiv. Dar în acest caz, este mai puțin o asimetrie, adică o absență de simetrie, decât o asimetrie, adică o simetrie incompletă. Cele două jumătăți ale feței nu sunt identice, dar elementele lor inegale corespund, totuși, parte cu parte. AS >- Asimetrie, Inegală, Simetrie, Ternar.
ASOCIERE
I 	- Sensul juridic
Gruparea de persoane. O asociație poate desfășura activități artistice sau estetice; De exemplu, în ceea ce privește cinematografia, unele asociații produc filme de amatori; Pentru difuzarea filmelor este permis regimul de asociere pentru cinemateci și proiecții de filme (trebuie făcută distincție între asociațiile care organizează sesiuni în scop necomercial și cele care organizează sesiuni publice și cu plată); în asociaţii se constituie şi grupuri profesionale şi instituţii culturale.
II 	- Simțul psihologic: asocierea ta de idei
Acesta este și numele dat unui proces conform căruia o „idee”, adică un fapt psihologic, cel mai adesea o imagine, provoacă involuntar alte stări de conștiință. Acest fapt intervine în creația artistică și în reacția la o operă de artă: introduce de obicei factori anestezici în judecata estetică. Dar unii artiști intervin în mod conștient.
ПІ - Simț tehnic
În cinema, vorbim de asociere de montaj sau montaj asociativ* când legarea a două imagini capătă un sens datorită acestui demers. De exemplu, în Despre Nisa, de Jean Vigo, picioarele balerinelor succed coșurile de fum ale fabricilor. Sau, un crossfade transformă o imagine în alta, cele două fiind legate printr-o consecință.
logică: o mână într-o lovitură de detaliu începe să scoată tacâmurile de pe o masă servită și devine o mână care deschide o telegramă, anulând primirea așteptată.
IV 	- Simț retoric
Asociația este figura retorică în virtutea căreia se vorbește despre o altă persoană de parcă ar fi vorbit despre sine, printr-un fel de identificare cu celălalt.
V 	- Simț analog și general
În sfârșit, vorbim de asociere atunci când coexistența sau întâlnirea a două fapte produce un efect de natură estetică. În acest sens, vorbim de „o asociere de culori” sau, mai frecvent, de „asociere de culori”. Marmontel a scris: „Există unele asocieri de cuvinte care dau stilului o originalitate plină de stăpânire”. c.
>> Alianţă.
UIMIRE. Etimologic, a fi uimit înseamnă a fi lovit de fulger; deci, la figurat vorbind, fiind uluit de o surpriză intensă. Termenul s-a înmuiat foarte mult în zilele noastre: uimirea nu este altceva decât o amețeală ușor confuză și de intensitate medie, înaintea unui neașteptat care deconcertează. Nu provoacă întotdeauna un șoc, cum ar fi surpriza; și probabil că va dura. Poate avea trei nuanțe și toate trei sunt incluse în estetică, unde mirarea este o reacție la o lucrare sau o formă de artă pentru care nu a fost pregătit. Prima nuanță este neutră, indicând pur și simplu că nu te așteptai la ceea ce i se prezintă. Al doilea este peiorativ; uimirea este o pacoste oarecum reproșabilă în fața unui stil, a unui gen care nu se încadrează în normă; această reacție nu are nicio proporționalitate directă sau inversă cu valoarea a ceea ce uimește; deoarece noutatea genului nu presupune deloc succesul unei opere din genul în cauză. A treia nuanță nuanțe de mirare cu admirație și un fel de reverență; că se poate datora numai noutăţii, dar, de fapt, în această noutate se poate dezvălui o posibilitate de valoare necunoscută sau neexploatată până acum. Baudelaire spusese, în Salonul său din 1859. „Întrucât frumosul este întotdeauna uimitor, ar fi absurd să presupunem că ceea ce este uimitor este întotdeauna frumos.” Acest raționament este logic de nerefuzat și concluzia lui este încărcată de bun simț; dar trebuie să știm dacă Frumosul produce întotdeauna uimire. Dacă înțelegem uimirea o admirație pentru unic, fără precedent, ideea este perfect valabilă. Dar Frumosul produce întotdeauna acea ușoară jenă în fața neașteptului, care constituie baza uimrii? Acesta ar fi cazul în care primul contact cu un tip de artă necunoscut se face printr-o lucrare de conveniență, atât de evidentă, atât de perfect realizată, încât ne introducem la nivelul ei și la admirația noastră, fără uimire.Se pare că o cunoșteam deja.
>■ Admirație, Distanțare, Emoție, Surpriză.
DIM / 145
ASONANŢĂ. Rima asonantă sau asonantă (sau rima imperfectă) este rima care se stabilește între cel puțin două cuvinte în care numai sunetele vocalice coincid de la vocala tonică a ambelor-, vii: cinci; Marea: corect...
Există diferite tipuri de asonanță, pe care le vom distribui după cum urmează:
l ■ Asonanță perfectă sau actuală:
Acela în care este dată corespondența exactă a tuturor vocalelor, diftongilor sau triftongilor care fac parte din asonanță.
II 	- Asonanţă diftongă sau atenuată
a) 	Când un diftong sau triftong rimează numai cu vocala unică: cae: broască; vechi, frumos
b) 	Diftongi sau triftongi diferiți rimează între ei dar cu vocale accentuate identice: piano-, four.
c) 	Când diftongii crescători și descrescători rimează: pământ: datorie.
III 	- Asonanță simulată sau echivalentă
Sunt un tip de asonanțe cu două silabe în care silaba după tonic este considerată echivalentă. Se întâmplă între i și e, în unele cazuri, și între uyo în altele: născut: potir-, Venus: templu.
IV 	- Asonanța Esdríjula
Asonanța esdrújula este considerată rima de asonanță a esdrújulos cu cuvinte simple. Esdrújulas sunt considerate plate, din cauza unei mutări a vocalei postonice. Prin urmare, la asonanța se ia în considerare doar vocala tonică și cea a silabei finale: rapid.-malo.
La originile poeziei spaniole era relativ obișnuit să se amestece consonante și asonanțe, dar deja în Evul Mediu ambele rime au început să difere, până când prezența mixtă a ambelor în timpul Epocii de Aur a fost primită ca o eroare. întotdeauna a fost acceptată prezența unei consonanțe în cadrul unei opere în asonanță este mai bună decât opusul, poate din cauza libertății formale mai mari care a caracterizat întotdeauna asonanța. ARS
> Consonanta.
STARE BRUTĂ. Într-un sens propriu, este dur care provoacă o impresie neplăcută atunci când este atins de suprafața sa aspră. Și, prin analogie, ceea ce provoacă o impresie dureroasă în alte simțuri (gust, auz) printr-o acțiune grosolană și iritante. În acest ultim sens, adjectivul aspru este de obicei folosit în estetică pentru a cenzura lipsa de eufonie a unui stil: astfel, Boileau stigmatizează parodiând modul „aspre și dur” de a scrie lui Chapelain. Stilul dur este strident pentru ureche și dureros pentru organele vocale, datorită întâlnirilor sale consoane, lipsei de odihnă pentru voce și ciocănirea monotonă a silabelor accentuate.
În sens figurat, este aspru ceea ce mărturisește o duritate încordată, violentă, agresivă. Termenul poate fi apoi aplicat atmosferei*
viziunea generală asupra unei opere sau starea de spirit a autorului acesteia și viziunea sa generală asupra lumii. O satiră, de exemplu, este dură atunci când posedă o violență combativă, o severitate convinsă și o mușcătură care o deosebesc de alte soiuri din același gen sau din aceeași categorie estetică (cum ar fi satira ironică și ușoară sau satira caricatură). În acest al doilea sens, termenul „aspru” poate fi aplicat atât unei opere plastice, cât și unei opere literare, în timp ce primul sens este uzual din punct de vedere estetic doar pentru literatură. AS > Acid, înţepător, caustic, muşcător, satiric.
ATENUARE. Orice poate servi la atenuare.
Arhitectură-sculptură. Cuvântul are două semnificații: 1) acțiunea de atenuare, 2) elementul arhitectural care realizează această acțiune.
Exemple ale acestor elemente: acoperișul care încununează o clădire este atenuarea acesteia. Un turn poate fi atenuat de un acoperiș sau de o turlă care are, la rândul său, un motiv de atenuare la vârf. Atenuările pot fi și motive sculptate precum rozete și statuete care oferă un accent terminal într-un punct al structurii. Stilul gotic este cel care dă un exemplu mai răspândit în acest sens. Amplasările lor, motivate de structura arhitecturală, sunt frontoanele fațadelor, frontoanele și arcurile de ogee care încununează ferestrele, ușile sau deschiderile oarbe. Toate aceste atenuări indică spre cer. Există și alte inversate care formează pendentive. Ele sunt cele care constituie începuturile în pereții arcadelor de boltă nesuținute de pilaștri. Se numesc corbele, rafturi sau pingante.
Libertatea îndrăzneață de invenție a stilului flamboiant se datorează arcadelor de ogee căscate, depășite de o atenuare pendentive.
Stilul baroc a abuzat și de pitorescul atenuărilor.
Stilul clasic a folosit cu sobru proceduri de atenuare. Arhitectura contemporană, preocupată mai degrabă de claritate decât de tranziție, nu le folosește aparent, ca să spunem așa. LIVRE
>■ Dim.
ATENUA. Sens general: a atenua înseamnă a îndulci, a face mai puțin dur, mai puțin brusc sau mai puțin viu (este antonimul lui însufleți). În special, este de a îndulci finisajul unei forme pentru a o ajuta să fie conectată prin tranziție la o formă apropiată sau să se amestece cu un întreg.
Atenuarea este deosebit de importantă în arhitectură.
În alte arte decât arhitectură, cuvântul nu are un sens tehnic foarte precis. Puteți răspunde, după caz, la următoarele cuvinte, mai precise: în vopsea, coborâți (un ton), îndulciți (un ton) sau degradați; Pe muzică, sufocă sau dezactivează. În acest sens, ea răspunde în domeniul artelor la operația de diminuare,
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prin mijloace tehnice adecvate, efect prea intens. Astfel, un pictor se va strădui să atenueze un contrast prea strălucitor la culoare, sau un muzician, să atenueze o disonanță sau un timbru orchestral prea puternic sau prea dominant. De obicei este vorba de o operațiune care nu este doar legitimă, ci și utilă și chiar necesară. Poate fi al naibii, însă, când vine vorba de un fel de pusilanimitate estetică. Este cazul unui adaptor care slăbește un text literar, mai ales teatral, pentru a atenua unele efecte pe care le consideră prea violente pentru gustul unui anumit public. Traducătorii clasici au atenuat în mod constant în textele grecești sau latine efectele pasajelor pe care le considerau prea brutale sau crude. Shakespeare, de exemplu, a fost atenuat considerabil. Uneori se spune, cu același sens peiorativ, a îndulci. 	EAS
> Atenuează, îndulcesc, slăbesc, îndulcesc.
ATICISM
I - Filologie
Un aticism, în greacă, este un mod de a vorbi în dialectul Atenei și care diferă de limba comună. Astfel, ÀEtbç, în loc de Xaôç (orașul) este un aticism.
П - Estetica
Dintre toate popoarele Greciei, atenienii, și mai ales autorii literari ai Atenei, aveau reputația de a se exprima într-o manieră marcată de puritate, finețe, eleganță a formei, cuplată cu simplitate. Din acest motiv, cuvântul atticism desemnează aceste calități. În special, Demostene, Lisias și Tucidide erau deja lăudați astăzi; iar în timpurile elenistice, aticismul consta în imitarea lor, așa cum a făcut Luciano, de exemplu. Deci, a fost practic un clasicism. Latinii au cultivat și aticismul, pe care l-au găsit la Brutus sau Calvus, în opoziție cu Cicero.
La moderni, cuvântul atticism este de o întrebuințare mai laxă și este un termen de laudă pentru a descrie în arta literară alianța unei purități extreme a limbajului cu o expresie foarte fină și foarte simplă în același timp, fără această simplitate elegantă. afectează puterea ideii. Autori precum Anatole France sau Ernest Renan au fost lăudați pentru aticismul lor.
Cuvântul aticism este folosit doar în arta literară, în ciuda faptului că este ușor de imaginat existența în alte arte, de exemplu în muzică, a acelorași calități care caracterizează atica literară dacă nu se ține cont de referința istorică. 	ESTE
ATMOSFERA
I - Sensul propriu
Atmosfera este stratul gazos care înconjoară globul terestru.
Aerul, gradul său de transparență, nebulozitatea, consecințele sale asupra calității luminii etc., care constituie atmosfera în sensul propriu al termenului, pot prezenta interes pentru estetică.
În ceea ce privește pictura peisagistică, interesul acordat acestor fenomene și reprezentării lor joacă un rol considerabil în arta unor pictori sau a unor școli (exemplu: peisajele impresioniste ale lui Sisley sau Monet).
În artele spectacolului, atmosfera joacă și ea un rol important, fie că este prezentă în momentul spectacolului (teatru în aer liber), fie că a fost de fapt prezentă la un anumit moment al spectacolului (cinema: exterioare), fie sau , în fine, că este vorba de a-l da seama sau de a-l sugera (teatru).
II - Sensul figurativ
Prin extensie, termenul de atmosfera desemneaza si un climat afectiv. În acest sens figurat se pot distinge două variante, în funcție de faptul că are sau nu vreo legătură cu acest sens material.
1 	/ Ansamblul elementelor materiale ale unei opere de artă, care concură să-i confere o anumită dominantă afectivă
În pictură, atmosfera luată în acest sens este legătura dintre unele elemente fizice ale unui tablou (culoarea generală, calitatea luminii, distribuția elementelor în ansamblul unei opere etc.) și impresiile afective care rezultă din acestea. . Când se vorbește despre atmosfera lui Rembrandt, Goya, Van Gogh, se face aluzie la un fel de idee generală a mijloacelor folosite de acești pictori pentru a situa obiectele reprezentate într-un climat trist sau fericit, tragic sau amabil.
În sculptură sugestia sa este de asemenea importantă. În arhitectură și în arta grădinilor, atmosfera intervine pe de o parte cu condițiile introduse de împrejurările atmosferice și, pe de altă parte, în măsura în care lucrarea care se scaldă în acestea o folosește aproape ca material sau componentă a construcției. site-ul.
În teatru se poate crea o atmosferă (acest termen este folosit în mod obișnuit) prin mijloace mecanice (efecte sonore, iluminare) sau prin mijloace dramatice (voce, ritm al actorilor).
Cinematograful are si o atmosfera definita de ansamblul calitatilor fizice ale obiectelor reprezentate in masura in care trezesc o rezonanta afectiva.
2 	/ Etosul operei, adică impresia afectivă globală care reiese din ea
Atmosfera poate fi și, într-un registru colocvial, un sinonim al termenului etbos care aparține, mai degrabă, vocabularului mai tehnic.
În acest sens 2, termenul de atmosferă poate fi folosit atunci când se vorbește despre o operă de orice artă, fie ea plastică, literară, muzicală, teatrală etc.
În acest sens figurat, termenul de atmosferă poate fi folosit în mod absolut, într-un registru vulgar recent sau în cel al unei anumite reclame, pentru a desemna o varietate de atmosfere dureroase sau tulburi, sau pentru a sugera că această stare afectivă constituie interesul principal. carte sau un film. „Romanul de atmosferă”, „filmul de atmosferă” se complace într-o dominantă generală a angoasei și sexualității.
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Termenul de atmosferă, în sens figurat, nu este lipsit de analogie cu cel de mediu și, de obicei, există o utilizare indistinctă a ambelor. AS > Mediu, Ethos, În aer liber, Ton [iii].
ATONALISM. Sistem muzical care stabilește alte structuri decât tonale și modale.
Modalismul și tonalismul au reglementat succesiv muzica occidentală din Evul Mediu până la sfârșitul secolului al XIX-lea. Cele opt moduri gregoriene (care au devenit douăsprezece după secolul al XVI-lea) lasă loc, în cursul unei perioade de tranziție care se întinde pe aproape două secole - de la 1550 la 1750 - singurelor două tonuri, majoră și minoră . , transposabile la toate gradele de gama cromatică de la stabilirea temperamentului uniform. Dintre aceste doar două chei, doar major era un mod antic. Minorul, produs prin alterare, s-a impus mult mai încet ca o tonalitate autonomă.
Degradarea tonalităților s-a produs la fel de imperceptibil pe cât de fatal, la fel ca străvechea degradare a modurilor. Scala cromatică uniform temperată făcuse posibile tranzițiile între clapele mai îndepărtate, tranziții numite în mod tradițional modulații și pe care ar fi mai logic să le numim „tonulații”. Și era normal ca compozitorii din secolul al XIX-lea să folosească din ce în ce mai mult puterea care le-a fost dată pentru a crea o adevărată incertitudine tonală, începând cu acorduri precum a șaptea diminuată, care permite discursului să continue în patru direcții diferite, fără una dintre ei impunându-se mai ales celorlalţi. Dacă, în loc să ia cu hotărâre una dintre aceste direcții, se îndreaptă aproape imediat într-un acord care creează incertitudine, jocul din ce în ce mai cromatic, din ce în ce mai riguros poate continua la nesfârșit. Astfel, Wagner a ajuns la cromatismul perpetuu al lui Tristán, operă despre care s-a spus, pe de altă parte, puțin exagerat, că conținea o singură concluzie tonală adevărată, aceea a acordului cu care se încheie.
Această degradare progresivă a tonalității și a legilor sale de modulare ar trebui să conducă, la începutul secolului al XX-lea, la suspendarea funcțiilor tonale în cadrul universului sonor temperat. Arnold Schönberg a fost principalul promotor al acestei revoluții. Dar, într-o măsură diferită, reînnoirea modală a lui Debussy, ca și politonalitatea lui Stravinsky și Milhaud și introducerea unor moduri exotice sau imaginare au contribuit în egală măsură la suspendarea funcțiilor tonale și, deci, la apariția atonalismului.
Primele cobra pur atonale datează din anii 1908-1910. Ultima mișcare a celui de-al doilea cvartet de coarde al lui Schönberg și sonata pentru pian opus 1 a lui Berg, care încă se încheie cu acorduri perfecte, sunt deja lucrări atonale. Tipul de lucrare atonală pură, în care funcțiile tonale sunt în întregime suspendate, fără să se manifeste încă o altă organizare sonoră, este Schön-
berg, publicată în 1903. Această lucrare este caracteristică curentului expresionist care se află, fără îndoială, la originea ultracromatismului. Webern trage cealaltă tendință la care o mare parte a muzicienilor contemporani pot pretinde datorii, o tendință mai constructivistă.
Era atonalismului anarhic și absolut avea să fie de scurtă durată. Schönberg și primii săi discipoli și-au dat seama rapid că muzica era într-un impas și că era necesar să înlocuiască disciplina totală pierdută cu un alt set de legi organizate. Aceste legi le-au prăjit pe cele pe care Schönberg le-a construit din 1923 sub numele de legi seriale.
Este izbitor să vedem că începutul atonalismului coincide în timp cu apariția unei mișcări care tinde să respingă, în toate artele, fundamentele sale tradiționale. MS/EN
>■ Debussysmo, Dodecafonism, Serial (Muzică).
CHINUIT. Termen puternic care implică atât noțiunea de tulburare și suferință evidentă, cât și cea de consternare și neliniște.
În pictură, epoca romantică a fost fertilă, cu peisaje chinuite, prăpăstii haotice și chinuitoare, copaci îndoiți sau sparți de furtună, precum cei înfățișați de Caspar Fiedrich (dar numeroase exemple de pictură chinuită pot fi găsite în vremuri mai vechi, în special în timpul Stil baroc).
În sculptură, Michelangelo exprimă o întreagă furtună interioară în unele dintre statuile sale (Sclavii). Sculptura barocă oferă numeroase exemple de personaje în atitudini chinuite (Le Bernin...)
În literatură, acest adjectiv este folosit frecvent pentru a descrie peisaje cu contururi violente și abrupte, sau situații în care iau parte angoasa* și anxietatea. Chateaubriand descrie locuri și situații chinuite cu mari doze de gust. Stilul chinuit se caracterizează prin fraze dinamice și adesea complexe. LF
>- Agitație.
ATRACŢIE
I - Muzica
Cuvântul atracție desemnează fenomenul în virtutea căruia anumite note par să-i cheme pe alții să se întâmple preferențial. Cel mai caracteristic exemplu este atracția care merge de la sensibil la tonic.
Atractia este tendinta vocii si a instrumentelor catre sunete fixe intr-o emisie intotdeauna prea mare sau prea joasa a unor note. De exemplu, în tonul Do major, într-o serie descendentă, F ar fi emis întotdeauna puțin scăzut, ca și cum ar fi atras de E. Dimpotrivă, la urcare, si-ul va fi prea mare, târât în jos de do, asupra căruia operează o adevărată „rezoluție”. Faptul este cunoscut de multă vreme: Revue musicale de Fétis din 3 ianuarie 1847 i-a consacrat un articol. The
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Comisia de la Constantinopol, însărcinată să măsoare intervalele bizantine în 1881, a observat numeroase cazuri de atracție în cântul liturgic grecesc. O teorie recentă datorată lui E. Costère încearcă să întemeieze pe noțiunea de atracție o aimo-nie comună muzicii tonale și muzicii atonale.
ESTE
II - Artele spectacolului
Atracția poate fi numită în general orice element al unui spectacol care tinde să trezească în mod deosebit interesul publicului și care apare ca un fel de punct culminant al reprezentării, prin intermediul unui tip de realizare mai mult sau mai puțin excepțional. (. În special atunci când episodul care prezintă acest rol este străin de natura obișnuită a acestor tipuri de emisiuni.)
În ceea ce privește comerțul, la circ sau în sala de muzică, atracția este un element de spectacol original care formează un întreg. Spectacole întregi sunt astfel constituite, prin succesiunea pură și simplă de atracții sau „numere” de „soiuri”; alții încorporează câteva atracții importante într-un complot care de obicei nu este altceva decât un pretext. Comedia muzicală și filmele ilustrează acest gen în care intriga dirijează atracții senzaționale (dans acrobatic, balete nautice etc.). Comedia folosește de obicei această procedură căutând o reînnoire a interesului sau a curiozității prin inserarea de atracții sau „numere” de „soiuri”; alții încorporează câteva atracții importante într-un complot care de obicei nu este altceva decât un pretext. Comedia muzicală și filmele ilustrează acest gen în care intriga dirijează atracții senzaționale (dans acrobatic, balete nautice etc.). Comedia folosește de obicei acest procedeu căutând o reînnoire a interesului sau a curiozității prin inserarea de atracții. Arta actorului și a regizorului este, așadar, de a contopi prestația în unitatea operei și a reprezentării, pentru ca acestea să nu pară artificiale sau prost lipite.
Atractia nu are intotdeauna o functie estetica. Poate că nu este altceva decât un mijloc mai mult sau mai puțin artificial de a atrage publicul sau de a-i atrage atenția, cu atât mai mult cu cât gustul publicului în căutarea senzaționalului nu este întotdeauna excelent. Prin urmare, poate fi inclus în emisiune într-un mod total arbitrar. Dar unele atracții au și valoare estetică. Efectul schimbării este legat în acest caz de îndrăzneală, de dezorientare, de ruperea de linia generală a spectacolului, de pitoresc etc.
În cazul în care atracția joacă un rol de intermediere permițând publicului să facă pauză, vorbim de divertisment. av
>- Acrobații, distracție.
ATRACTIV. Simț general: calitatea a ceea ce îți place. În general, afectează sensibilitatea (mai mult decât inteligența) răspunzând unei nevoi de plenitudine, de plăcere, de comoditatea obiectului cu subiectul atras (și provocând plăcere, la început, pasivă). Până la urmă a
O lucrare este atractivă atunci când este concepută pentru a nu întâmpina rezistență. Lucrarea atractivă este „umană”, se supune „principiului dorinței”. Atrăgătorul se distinge de provocator: excesivul, subliniază Bossuet, nu putea atrage.
Dar unii artiști au reușit să lase loc atractivului pentru a conduce publicul să iubească sau să înțeleagă opere care exprimă o revoltă, o critică, chiar făcute să stârnească teroare. Racine a știut să genereze tragedii atractive; un regizor ca Hitchcock prezintă oameni destinați să treacă prin încercări chinuitoare cu trăsături atractive (simțite). Și ce tragedie shakespeariană nu este atrăgătoare într-un fel?
Atractivitatea este destul de ambivalentă: artistul poate căuta atracția apelând la dorințe perverse, jucându-se cu atractivitatea răului, a interzisului, a necunoscutului.
Atractivitatea, sub toate formele sale, este un element constitutiv în artele publicității.
MZ
Acest cuvânt devine un termen de estetică în două moduri:
I - Atractivitatea ca categorie estetică
Luat într-un sens laudativ, acest termen este acum depășit: a desemnat o formă dulce, armonioasă și emoționantă a grației. Este folosit pentru a preciza, de exemplu, nuanța frumuseții lucrărilor lui Virgil, Boucher sau Vivaldi.
Astăzi acest termen, de altfel rar folosit, desemnează mai presus de toate calitatea a ceea ce este doar plăcut.
II - Artele atractivității
Acesta este numele dat artelor practicate pentru plăcerea lor.
Acest termen a căpătat un sens destul de peiorativ. În general, implică faptul că practicarea acestor arte este o distragere plăcută, de mică importanță sau valoare serioasă. Uneori, acest sens peiorativ este aplicat artelor doar atunci când sunt practicate de fani ușor superficiali, iar indiciu de condescendență sau ironie se adresează doar acelor fani. Dar uneori acest sens este îndreptat către o anumită artă considerată în sine: a spune, de exemplu, că muzica este o artă atractivă, sugerează că această artă nu este în sine altceva decât divertisment și că, chiar și atunci când este practicată de artiști adevărați, nu ajunge niciodată să fie. serios
Termenul „atrăgător” este uneori interpretat ca adăugând încă un caracter la el; nu este doar arta plăcută de a practica, ci și arta care face ca persoana care i se dăruiește să fie plăcută celorlalți. De exemplu, fetele sunt învățate să le facă drăguțe.
Se adaugă și o idee legată de ierarhia artelor, mai ales din punct de vedere pedagogic. Artele atractive (dans, muzică, pictură) sunt considerate a avea doar un loc opțional în predare, în timp ce studiul literaturii este obligatoriu. Acest sens, folosit mai ales în secolul al XIX-lea, este încă în uz astăzi.
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neutilizare perfectă Este legat de o anumită formă de societate și de concepția pe care aceasta o avea despre artă. Cu toate acestea, urme și consecințe ale acestei idei se mai disting în organizarea noastră pedagogică actuală.
> Plăcut, Atrăgător, Beauas Artes, Simpatie.
BAR. În sensul său original, a încuia înseamnă a închide o ușă sau o fereastră cu o bară. În sens figurat și familiar, a face o treabă în grabă și fără grijă. În artă, pericolele muncii blocate sunt percepute mai ales atunci când este vorba de lucrări pregătitoare înainte de contactul cu publicul, care sunt necesare pentru desfășurarea unui spectacol de teatru sau a unui concert de muzică. Vom găsi, de exemplu, în Memoriile lui Berlioz, narațiuni patetice ale concertelor în care prezentarea unei noi lucrări a fost serios compromisă și distorsionată pentru că repetițiile fuseseră insuficiente și blocate. Evidența estetică a defectelor care rezultă dintr-o lucrare blocată are interesul de a arăta publicului larg, care în general nu se neîncrede și nu este conștient de caracterul laborios al operei artistului, importanța lucrării anterioare pe care prezentarea unei munca presupune. Întrucât această muncă este foarte lungă și trebuie efectuată în condiții obositoare și conștiincios, este expusă, uneori, să fie blocată.
În pictură, unde gustul contemporan este defavorabil lucrărilor prea finite, preferând adesea schița desenată cu îndrăzneală tabloului finit, pare mai puțin ușor decât înainte să distingem munca blocată de munca realizată cu grijă și cu dragoste. Dar este suficient să ne gândim la numărul de studii anterioare (uneori o duzină) pe care Picasso le-a făcut pentru unele dintre picturile sale, pentru a realiza importanța muncii de pregătire în această artă, chiar și atunci când atingerea pensulei și stilul încă mai arata ca o improvizatie. Uneori, buna conservare a materialului sau deteriorarea rapidă a picturii este cea care sancționează munca conștiincioasă sau blocată.
Deși acest articol nu oferă exemple de mai mult de câteva arte, este de la sine înțeles că pericolele și defectele muncii blocate există în toate artele. ESTE C.
CAPTURĂ. Explicați, comunicați cu acuratețe natura unui obiect real prin intermediul vorbirii sau printr-un anumit mod care îl „captează”.
„Vezi dacă am prins ceva ca Caesar”, i-a scris Voltaire regelui Frederic.
În ordinea estetică, cuvântul implică cel mai adesea ideea de viteză în execuție, evocă verva artistului: surprinderea imaginii cu câteva mișcări de creion. Dar această realizare se poate datora și muncii continue. În fine, să indicăm că cuvântul este mai puțin folosit astăzi, din cauza declinului tendințelor figurative în diferitele arte.
ESTE
^ Verve, Master Touch.
ATRACTIV. Se spune despre un obiect sau o persoană care exercită o atracție într-un mod plăcut. Acest epitet poartă două sensuri, unul cu tendință peiorativă, sau cel puțin critică, iar celălalt, dimpotrivă, laudativ. De fapt, ei spun „atrăgător” lucrul sau persoana pe care o atrag datorită artificiilor menite să provoace atracția.
Voici dessus les rangs une autre courtisane Dont l'oeil est attractant et la bouche profane (Aici mai sus este categoria unei alte curtezane
A cărui vedere este ademenitoare și a căror gură este profană.)
La fel, Amyot va spune despre Cezar că a rostit „o arengă plină de cuvinte duble atractive”. Astfel, prin natura sa ambiguă, inclusiv amfibologică, discursul lui Cezar era obligat să seducă, dacă nu să deruteze.
Dimpotrivă, se va spune „atractiv” al persoanei care seduce fără a avea acea intenție, a unui discurs sau a unui obiect care atrage pentru calitățile sale formale sau chiar a unui lucru plăcut pentru propria materie. Real sau pictat, un peisaj va fi atractiv.
Dar cuvântul implică întotdeauna farmec, seducție și acesta este motivul fundamental pentru care cuvântul „atrăgător” se referă la estetică. Fără a putea vorbi despre atractiv ca categorie, trebuie măcar să se constate că calitatea atractivului este legată de tendințele estetice care, la anumite momente, erau dominante. Nu poate exista nicio îndoială că intenția de a fi „atrăgătoare” a animat mulți artiști din secolul al XVIII-lea. Dimpotrivă, artele Evului Mediu, ale perioadelor clasice și, în cele din urmă, ale artei moderne, par să lase deoparte implicit, dacă nu deliberat, ceea ce este atractiv. În prezent termenul tinde să dispară după atractivitate. Dar o nuanță importantă îi separă, deoarece termenul atractiv poate fi aplicat unui lucru sau unei persoane care nu este deloc agreabilă. MZ
>- Atractivitate, farmec, seducție.
ÎNDRĂZNEŢ. Acest adjectiv, care are mai multe înțelesuri, este cu greu folosit în estetică decât pentru a califica (și asta rar) o operă literară amuzantă, dar cu un conținut sau un ton foarte liber, și a cărei indecență este tolerată în favoarea filonului poetic.
În general, indică o glumă capricioasă, adesea nuanțată de erotism*. Lucrările umoristice și fantastice care derivă din îndrăzneală au fost numite îndrăzneală. 	AS
»■ Rogue / Picaresque, Fantezie, Filon poetic.
ATRIBUT. Atributul este un element extern destinat caracterizării unui personaj. Valoarea sa este dubla. Pe de o parte, atributul specifică natura, rolul sau psihologia persoanei; pe de alta, permite identificarea. În funcție de civilizația în cauză, una sau cealaltă valoare poate triumfa.
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În Grecia antică, atributele erau mai presus de toate semnificative de funcție sau caracter; Trăsnetul lui Zeus, buzduganul lui Hercule etc. Ele constituiau semnul determinant al unei persoane: tirsul bacantelor.
În arta medievală se pot distinge trei cazuri: 7 / atributul este individual descriptiv: Sfântul Petru este recunoscut după cheile sale, Sfântul Matei de îngerul său și Sfântul Marcu de leul său etc. 2/ atributul este generic: palmele martirilor, aureola sfinților... ¿/ în fine, poate desemna o entitate: instrumentele artelor liberale, emblemele virtuților și viciilor. Toate aceste atribute, în diversele lor semnificații, se regăseau în spectacolele de teatru.
În artele spectacolului, atributele sunt menite să permită spectatorului să înțeleagă ce reprezintă actorul sau dansatorul. De exemplu, în baletele secolului al XII-lea, un burduf reprezenta vântul sau o vioară, muzica etc. Măștile, în special, au culori care sunt atribute ale anumitor personaje: verde și argintiu pentru siren, foc și argintiu pentru demoni și maro-negricios pentru fauni. La fel, în teatru unele detalii de îmbrăcăminte sau machiaj pot fi considerate atribute ale unui personaj: Horații erau înfășurați cu aur; Curiacios, de argint; batavii erau roşcaţi etc. La circ, clovnul alb poartă un costum brodat și o pălărie conică; Augustus, pantofi uriași; arlechinul o mască din păr de cal negru și sabia... În fine, în cinematograf, unele personaje se remarcă prin atributele lor: portațigară lung al vampului 1925; Baston, pălărie și pantofi de car; pălăria șerifului etc.
În toate artele Orientului și Orientului Îndepărtat, atributele joacă, de asemenea, un rol foarte important. Culorile pot fi considerate ca atare (culoarea cocoșului roșu a generalilor de teatru chinez), atitudini (posturile Krishna și Shiva), obiecte etc.
În literatură, epitetele naturii joacă rolul unui atribut: de exemplu, Ahile, cel al picioarelor ușoare, Împăratul barbei înflorate, Cavalerul leului etc.
Atributul care oferă precizie, fie că este personalitate sau identitate, joacă un rol deloc neglijabil: evită confuzia și permite direcționarea eforturilor către alte puncte. Cu toate acestea, reprezintă, în unele cazuri, soluția ușoară. Putem considera că creația este mult mai stimulată de nevoia de a traduce totalitatea personajului decât de mijloacele fiecărei arte fără ajutorul vreunui atribut. c.
5- 	Convenție, emblemă, epitet.
ATROCE. Două semnificații ale acestui calificativ au de-a face cu estetica: obiectul care exprimă o mare cruzime este atroce: un spectacol, o scenă, o poveste sunt atroce. Pe de altă parte, obiectul care se ciocnește atât de mult cu bunul gust încât devine aproape insuportabil pentru sensibilitate este atroce.
Cuvântul atroce desemnează efectul pe care artistul a dorit să-l obțină, efect care este în esență cruzime și care poate fi cauzat de tematica operei în sine sau de prezentarea acesteia. Dacă clasicismul respinge în general atroceul, alte școli îl caută în mod deliberat. Este cazul unor sculpturi sau picturi medievale, al teatrului elisabetan (Titus Andronicus) sau al unor lucrări ale lui Goya, al unor filme de animație...
Descrierea de atroce afectează îndeaproape și arta atunci când desemnează efectul produs de o operă, impresia pe care o trăiește privitorul. O anumită pictură va fi considerată atroce din cauza culorilor sale sau atroce interpretarea unei simfonii. Dar, în acest caz, folosirea cuvântului atroce dezvăluie de obicei subiectivitatea privitorului sau ascultătorului sau chiar aderarea acestora la o anumită estetică. În 1913, sarbatoarea primăverii ar fi putut părea atroce celor care susțin muzica făcută din ordine și armonie. MZ/ES
>- Groază/Horibil, Cruzime.
ÎNDREȘTE / ÎNDREȘTE. Îndrăzneala este, în sens general, starea de spirit a celui care se implică în acțiuni în care se confruntă cu pericol sau risc. Este îndrăzneț cine acționează cu îndrăzneală sau ceea ce se face cu îndrăzneală.
Ca termeni estetici, aceste cuvinte sunt aplicate artiștilor sau operelor de artă într-un sens analog celui obișnuit, adică pentru a indica faptul că o companie are dubla caracteristică a unei inițiative inovatoare și a unei provocări la anumite obstacole sau pericole.
În funcție de natura riscurilor cu care se confruntă, se pot distinge diferite tipuri de îndrăzneală artistică:
/ - O îndrăzneală internă față de lucrare care conține propriul pericol
Cel mai clar caz este cel al îndrăznelii în arhitectură: o clădire îndrăzneață este o provocare la adresa gravitației sau a echilibrului, folosind mijloace neverificate încă de experiență sau jucând la limita siguranței. Putem găsi exemple în arta gotică în care amploarea sau înălțimea bolților este împinsă la limita a ceea ce era permis de mijloacele tehnice ale vremii, în același mod în care în secolele XIX și XX acestea au fost descoperite sau extinse. noile resurse de metal sau beton. Naosul cvintuplu al Catedralei din Bourges, construit în secolul al XIII-lea, cu coridoarele sale de 9 x 21 m înălțime care ajută la susținerea naosului central de 37,15 m, a fost astfel la limita a ceea ce se putea face deja spre sfârșitul secolului al XIII-lea. secolul şi începutul secolului al XIV-lea, în bolţi au început să se înregistreze mişcări de prăbuşire şi a fost necesară susţinerea întregului cu un stâlp de contrafort zburător; Drept urmare, turnurile au avut riscuri serioase, până la punctul în care turnul de nord al faţadei s-a prăbuşit imediat ce a fost terminat.
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II - O îndrăzneală în relaţiile operei cu publicul
Dacă în acest caz opera în sine nu riscă, artistul se confruntă cu ostilitatea unei societăți ale cărei obiceiuri sau principii le pune sub semnul întrebării. Acest tip de îndrăzneală prezintă două varietăți, după tipul de norme recunoscute de public, și cărora autorul se opune:
1 	/ Reguli estetice
Într-o societate obișnuită cu culori slabe și neutre, este îndrăzneț pentru un pictor să folosească culori strălucitoare, cu riscul de a fi văzut ca strident. (Exemplu: Derain sau Vlaminck în jurul anului 1900.)
2/Standarde anestezice
În acest caz, este vorba de norme morale, sociale, religioase etc. Este îndrăzneț, în cazul lui Voltaire, să scrii Mahomed sau fanatism, și chiar mai îndrăzneț să-l dedici Papei. Ceea ce a fost îndrăzneț la începuturi poate, în schimb, să înceteze să mai fie așa, atunci când acel mod hotărât de a face lucrurile s-a răspândit. Unii artiști sau scriitori creează astfel iluzia de a fi îndrăzneți; unii critici actuali se plâng de un fel de erotism sau grosolănie banală pe care unii scriitori o folosesc pentru că este la modă.
Ne putem întreba în ce măsură ideea de îndrăzneală este valabilă și astăzi în artă, atât normele estetice, cât și cele anestezice fiind atât de frecvent și puternic zdruncinate.
Cu toate acestea, îndrăzneala de a întreprinde lucrări mari continuă să existe. AS >- Vanguard, Nou.
AUZ. Acest cuvânt interesează estetica în două sensuri.
I - ta auzul ca functie senzoriala si perceptiva legata de organul auzului
Vibrațiile aerului percepute de urechea externă trec prin urechea medie către organele lui Corti, susținute de membrana bazilară, iar de acolo către nervul auditiv, de unde merg în zona de proiecție a cortexului, după oprirea la bulb. materie cenusie. Unii fiziologi atribuie acestui stop un rol important în explicarea potențialului emoțional al artelor sonore, în special al muzicii.
Dar această zonă nu este activă doar în auz. Identificarea sursei sonore și a diferitelor asocieri declanșate de zgomot sau de sunet a pus în mișcare procese asociative secundare puțin cunoscute. În artele limbajului și muzica, aceste procese au un loc deosebit de important. Audiția este, în primul rând, o integrare formală, niciodată de elemente izolate, ci de mulțimi care au o anumită stare de echilibru. Este și o integrare culturală; echilibrul şi soliditatea formelor acustice, mai ales în muzică, depind în mare măsură de conformitatea lor cu anumite reguli de construcţie cu care subiectul este mai mult sau mai puţin obişnuit. În fiecare civilizație, oamenii dobândesc obiceiuri de percepție.
ţiune relativă la timbru, la scări, la acorduri, la sintaxă, determinată de obicei la limbajul muzical consacrat. În civilizația noastră, limba tonală a predominat încă din secolul al XVII-lea. Ea a produs în noi o aculturație* a auzului care poate fi văzută în fenomene precum interpretarea tonală (un sunet izolat este interpretat ca un grad scalar acoperit cu o funcție de anticipare, o melodie sau o secvență care creează așteptarea unor sunete sau a unui final). acorduri).
Alte fenomene demonstrează importanța obișnuinței de ascultare: înălțimea „absolută” sau identificarea înălțimii absolute a sunetelor este limitată la regiunile de sunet de mijloc, cele mai frecvente în muzică. Este atât de precis încât cele mai cunoscute timbre sunt folosite pentru a o măsura. Tonalitatea absolută a tonalităților dezvăluie aceeași gradație. Dacă operezi cu acorduri perfecte majore, ordinea preciziei este următoarea: do, re, fa, mi, sol, la.
Auzul este limitat la om la frecvențe vibraționale cuprinse între 20 și 20.000 de cicluri pe secundă. În principiu, toate aceste frecvențe sunt reprezentate în artele vorbirii și muzicale. Vocea umană trece de la frecvența 80 la frecvența 1.150, organul de la 16,5 (abia identificabil) la 16.700. De fapt, câmpul acustic total cuprinde trei zone concentrice: zona de audibilitate liminală o conține pe cea a muzicii și cea din urmă o conține pe cea a vorbirii. Înălțimea variază în funcție de logaritmul frecvenței. Cu alte cuvinte, în timp ce înălțimea variază în progresie aritmetică, frecvența variază în progresie geometrică (legea lui Fechner). Intensitatea auditivă este supusă legii lui Weber, conform căreia cea mai mică creștere a stimulilor capabili să provoace o creștere a senzației este o fracțiune constantă a stimulului aplicat în primul rând.
În mod clasic, auzul este împărțit în două domenii: fenomene neperiodice (midos) și fenomene periodice (sunete). Primul a fost în mare parte interzis muzicii europene până în prezent, în afara sectorului mic de percuție și atac. Tocmai a fost deschis pe scară largă datorită inventării și dezvoltării așa-numitei muzici concrete, care apelează frecvent la materiale sonore extrase din zgomote naturale, animale, umane și industriale, după ce le-a transformat.
Ansamblul senzațiilor, sau mai degrabă percepțiile auditive, primește diverse feluri de organizare, dintre care trei le vom considera mai ales aici.
1 	/ Datele sonore sunt integrate în forme perceptuale complexe în care intervin senzații vizuale, kinestezice etc. Senzațiile auditive pot fi în acest caz subordonate celorlalte, pentru care devin total inconștiente. Ele nu joacă însă un rol important ca semnale în viața practică. În special, unele studii recente care conțin aplicații interesante pentru educație
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percepția estetică a vocii demonstrează că emisia vocală este controlată direct de auz. 2/ În special, funcţia limbajului leagă organic activitatea cinetică a fonaţiei cu zgomotele specifice folosite în limbaj, iar ulterior, după învăţarea cititului, cu percepţia vizuală a formelor grafice. În funcție de tipurile de limbaj interior (auditiv, motor etc.), auzul joacă un rol mai mult sau mai puțin important în complexul verbal. Aceste fenomene variate și delicate sunt cu siguranță de mare importanță în lectura poeziei.
3/ Pe de altă parte, într-un mod mai mult sau mai puțin pronunțat și la unele subiecte, într-un mod foarte important în raport cu întreaga viață psihică și, uneori, foarte devreme, există și o organizare autarhică a lumii sonore, în special a așa-numitelor sunete muzicale. La adevărații muzicieni, lumea sunetelor muzicale are structuri foarte puternice, bazate pe percepții excelente ale diverselor calități ale acestor sunete și care permit să se acorde o mare valoare practică adevăratelor „ființe sonore”, precum un cântec, o simfonie. etc Aceste ființe sonore nu sunt compuse doar din date auditive: alte date, de exemplu datele motorii, joacă și ele un rol important, dar, cu toate acestea, un fel de hegemonie originală a senzației auditive nu rămâne în aceste organizații perceptive complexe. Toată arta muzicală se bazează pe acest tip de organizare.
Desigur, cele trei tipuri de organizații enumerate nu se exclud reciproc. Organizarea perceptivă practică a sunetelor, precum și organizarea lor verbală și muzicală sunt disponibile pentru majoritatea subiecților normali, dar importanța relativă a datelor auditive în fiecare dintre aceste organizații considerate separat variază foarte mult între indivizi.
În analiza estetică a operelor unei anumite arte, este întotdeauna foarte important să se cunoască rolul pe care îl joacă auzul, de exemplu, în arta dansului, unde datele cinetice sunt preponderente, intervin puternic, însă, datele sunetului, pt. exemplu cele ale muzicii pe care este organizată coregrafia; sau, de asemenea, zgomotele care însoțesc mișcarea, de exemplu cel care produce contactul unui picior cu solul după un pas sau un salt. Acest zgomot este de obicei foarte apreciat în dansurile populare, unde echivalează cu un fel de accent tonic; în timp ce baletul clasic încearcă să-l ascundă cât mai mult posibil.
O atentă analiză estetică demonstrează prezența acestor date auditive (de fapt prezente sau doar evocate) în multe arte în care ar fi considerate neglijabile: în sculptură, în sculptură directă, în zgomotul ciocanului pe daltă, al dalții pe piatra., sunetul materialului etc. ESTE
>- Absolut [i], Acustica, Zgomot, Ureche, Sunet.
II - Prezentare către un public restrâns care nu plătește unul sau mai mulți artiști pe care doriți să-i faceți cunoscuți
În acest sens, audiția este întotdeauna considerată mai mult sau mai puțin ca o favoare acordată artistului care o obține și care, de exemplu, poate obține astfel un contract. Or, tinerii studenți sunt prezentați unui public de prieteni sau rude, care nu pot fi admiși la prezentarea publică decât pentru a-și demonstra progresul sau calitatea predării pe care o primesc.
În ciuda faptului că, în principiu, acest cuvânt nu poate fi aplicat decât artelor care se adresează în esență simțului auzului, el este de obicei folosit, prin analogie, artei coregrafice, atunci când se desemnează, de exemplu, micul spectacol înaintea unui public invitat oferit la sfârșitul anului de către profesorii de dans, sau un concurs și o prezentare în vederea încheierii unui contract.
Expresia „prima audiție” este folosită și, într-un sens foarte asemănător, atunci când se vorbește despre prima dată când o operă teatrală sau muzicală a fost prezentată publicului; și este de obicei să ne amintim retrospectiv că această lucrare, prezentată ulterior unui public mai larg într-un oraș important, a fost deja interpretată, la prima și, uneori, singura audiție, în fața unui public mult mai restrâns și în condiții oarecum excepționale. 	av
>> Concurs, Spectacol.
AUDIȚIE pictată. Această expresie se referă la sensul / termenului de auz. Desemnează un întreg set de fapte a căror gamă se întinde de la o halucinație pictată care are un stimul acustic (muzical, de exemplu) până la un fel de impresie vagă, în virtutea căreia unele sunete, și în special cele lingvistice (de cele mai multe ori, vocale) , și chiar și literele care le reprezintă, în special formele tipografice ale acestor litere, evocă culori precise la anumite subiecte, cu o constanță și o vivacitate suficiente pentru ca subiectul să devină conștient de ea.
În unele cazuri, și mai ales în acest caz tipografic, se poate pune la îndoială că expresia audiție pictată este foarte corectă. Este un complex în care se structurează limbajul vorbit și cel scris, un complex în care fiecare subiect realizează o alianță strânsă, o sinteză definitivă, între sunetul literei, elementele motrice ale emisiei ei fonice, diferitele modalități ortografice de a o reprezenta. în scris și forma grafică care reprezintă această scrisoare.
Dar acestei sinteze, care este comună fiecărui scriitor sau cititor, unele subiecte adaugă o imagine pictată. S-a aventurat ipoteza că acest fapt ar data de la învățarea cititului și, mai ales, din imaginea catonilor colorați. Explicația pare valabilă într-un număr destul de mare de cazuri (a fost propusă cu fermitate pentru Arthur Rimbaud). Cu toate acestea, alte cazuri nu par a fi legate de acest fapt, în special cele în care copilul se răzvrătește împotriva unui cato colorat care pre-
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tinde să dea unor vocale o anumită culoare, atunci când acestui copil i se pare evident că sunetul corespunzător are deja o altă culoare și, mai ales, că o literă nu poate avea o culoare, deoarece nu are întotdeauna același sunet (de exemplu, în franceză , un scurt o apare portocaliu și un ô roșu carmin). În plus, auzul pictat în forma sa cea mai clară și mai intensă pare ereditar în sensul că îl regăsim la mai multe persoane din aceeași familie, care uneori nu știu că fiecare dintre ceilalți o posedă și nu îndrăznesc să vorbească despre ea. . S-au propus apoi și alte explicații, de exemplu, cea a comunicării nervoase sau a creierului.
Fapte de același tip se observă în muzică, unde este necesar să se facă distincția între adevăratele halucinații cromatice din stimulii muzicali (apariție destul de rară și care de obicei este legată de efectul de trecere al unor toxine) și asocierea destul de frecventă făcută de unele subiecte între culori şi, de exemplu, notele scării muzicale sau diversele tonalităţi sau diversele timbre instrumentale. (Richard Wagner a pretins că a experimentat evenimente de acest tip.)
Au toate aceste fenomene o importanță reală în arte și literatură sau aparțin ordinului „curiozităților estetice”? Se poate crede că mai degrabă această ultimă părere ar trebui să triumfe.
Cu siguranță aceste fapte au fost uneori folosite într-un mod foarte interesant. În special, au atras atenția în artele literare, pentru celebrul sonet al vocalelor al lui Rimbaud, căruia s-au dat diverse interpretări speculative, dar despre care este cert că are ca bază psihologică un caz destul de banal de auz propriu-zis. pictat din cel mai vulgar fel. Și aceste fenomene erau deja destul de cunoscute la acea vreme.
• Goethe vorbește despre ele în 1810. Théophile Gautier în 1843. Cel mai vechi studiu cunoscut pe această temă datează din 1786, iar numeroase studii medicale și psihologice au fost consacrate acestui caz între 1851 și 1871. Se pare că Rimbaud nu a auzit niciodată de ei.
Succesul sonetului în cauză se referă în parte la utilizarea pe care simbolismul a făcut-o a „corespondențelor” intersenzoriale în unele teorii estetice care depășesc cu mult sfera evenimentelor auzului pictat așa cum tocmai le-am discutat. Acestea constituie un fapt fizic, foarte simplu și banal, dar care în foarte numeroșii subiecți care îl experimentează, întăresc puternic în domeniul lor restrâns corespondențele evocate sau sugerate de arte sau literatură, când, totuși, sunt în acord cu cele. . Dar uneori le stau în cale. De exemplu, pentru un subiect care vede O albastru, cuvântul roz va fi fonetic un cuvânt albastru, care creează un fel de disonanță mentală pe care poetul sau artistul o poate exploata, dar care își menține întotdeauna caracterul nu doar subiectiv, ci și individual.
Mai presus de toate, aceasta este ceea ce se opune unei exploatări estetice sistematice a fenomenelor de auz pictat. Ele sunt foarte variabile în diferite subiecte, printre care unul va vedea O albastru, în timp ce celălalt îl va vedea roșu. Predominanța statistică care s-a considerat a fi observată nu este cu adevărat semnificativă. Prin urmare, aspectele estetice ale auzului colorat sunt personale. EAS
>- Corespondență [h], Culoare, Sinestezie.
PUBLIC. Prin audiență se desemnează, în primul rând, după etimologie, un public care ascultă și, mai general, toată prezența. Se mai spune, cu acest sens, auditoriu.
„A avea audiență în rândul publicului”, prin extensie și în sens figurat, înseamnă a fi auzit, înțeles în sensul de înțeles și apreciat. Se va spune, de exemplu, despre un scriitor care se bucură de un public numeros dacă are un număr mare de cititori care îi sunt îndrăgostiți. Este, deci, limba, vorbită sau scrisă, cea care inspiră folosirea cuvântului: nu se va spune despre o mimă că adună un public numeros. Artele spectacolului întemeiate pe ansamblul expresiilor verbale, gestuale, mimice și plastice și pe interrelația dintre actor și spectator, se adresează unui public, unei prezențe a spectatorilor; o vedete, pentru publicul ei, și nu pentru publicul ei; actorul joacă într-un teatru; muzicianul se face auzit într-un „auditoriu” etc.
În abordarea limbajului vorbit, care confundă frecvent audiența și prezența, ambiguitatea apare la nivelul unei aprecieri în care faptul de a „a avea audiența” unui public presupune un prestigiu exercitat și o notorietate recunoscută. Astfel, dramaturgul este aplaudat și aprobat pentru o asistență al cărei public îl are de fapt. av
>■ Prestigi, Public.
AUDIOGRAMĂ. Audiodrama (cuvântul recent) este o lucrare dramatică compusă în mod expres pentru a fi difuzată la radio sau pe disc.
Este evident că o operă de teatru forțată să folosească doar domeniul auditiv, se va supune unei estetici foarte diferite de opera scenică.
I - Expunere și inteligibilitate
Când cortina se ridică în teatru în primul act al unei piese, o simplă privire ne oferă în câteva secunde o cantitate infinită de informații pe care inutil să le expunem în dialog. Știm numărul personajelor prezente, vârsta lor și starea pe care o dezvăluie în general îmbrăcămintea lor. Vedem unde sunt, atitudinile lor respective. Toate aceste informații ne ajută să intrăm imediat în inima acțiunii. Nu există nimic asemănător într-o dramă audio. Fără îndoială, cel mai simplu mod de a expune aceste date, un mod care a fost adesea abuzat, constă în a apela la un recitator sau crainic care descrie personajele și decorațiunile. Dar acesta este un mediu artificial, care, departe de a ne face să uităm de absența imaginii scenice, subliniază
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importanța sa și, prin urmare, face ca acesta să fie astfel respins. În plus, dacă se alege această procedură, nu te vei putea mulțumi cu o expunere la începutul actului, dar va trebui să apelezi la explicații suplimentare în cursul acțiunii și nu este nimic mai dureros decât acestea. intervenții ale unei voci străine dialogului, care vine să-l supraîncărce, să distrugă iluzia și care afectează chiar inteligibilitatea unei opere. Arta autorului unei drame audio va consta așadar în expunerea acțiunii cu pricepere și verosimilitate, în imaginarea unor situații care să ofere în mod firesc informațiile esențiale. Pentru aceasta, autorul dispune de mijloace comode de mare anvergură dramatică, atât de naturale în audiodramă cât și artificiale în teatru-, de acest tip sunt, de exemplu, monologul intern al unuia dintre personajele care, grație modificărilor sonore precum filtrarea, pt. de exemplu, poate fi izolat și evidențiat, sau amintiri, flash-bach-uri și multe alte proceduri care facilitează gestionarea fluidității mediului sonor. Pe de altă parte, nu există aproape nicio lege generală, ci mai degrabă cazuri speciale. Cheia artei audiodramei constă tocmai în ceea ce pare a fi punctul ei slab, în acea imprecizie a sunetului, care sugerează, ghidează, dar nu impune niciodată. Pentru a crea mediul în care se desfășoară acțiunea, autorul va apela la „setul de sunet”.
II - Decorul sonor
Acesta poate consta în efecte sonore realiste sau muzică, dar rareori vei folosi doar unul dintre aceste elemente în forma sa cea mai pură. Chiar și în acest caz, mediile de sunet trebuie alese în fiecare caz particular, în funcție de acțiune și de atmosfera pe care doriți să o creați. Dar efectele sonore prea realiste subliniază absența unei imagini vizuale, la care se referă fără a o înlocui, în timp ce o muzică care se dezvoltă în același timp cu un text asupra căruia trebuie concentrată atenția nu va putea fi surprinsă în evoluția sa muzicală. și poate chiar, datorită eterogenității sale cu forma verbală, să îi afecteze înțelegerea. Scopul decorului sonor fiind întărirea climatului afectiv al dramei, iluminarea ei expresivă, ceea ce pare cel mai eficient este în majoritatea cazurilor o compoziție sonoră care sugerează zgomotul natural, dar dându-i un anumit sens, chiar „muzicalizându-l”. reflectând-o, ca să spunem așa, în conștiința personajelor.
În sfârșit, să subliniem că evoluția tehnicilor electroacustice va avea întotdeauna impact asupra stilului de decorare sonoră și, din același motiv, asupra audiodramei. Astfel, atunci când stereofonia a devenit generală, ar pune probleme estetice complet noi pentru teatrul sonor.
III - Apel la imaginație
Audiodrama nu este niciodată îndreptată către un ascultător pasiv. În cele din urmă, ascultătorul este cel care creează universul care i se sugerează. Fiecare, desigur, o va face după propriul temperament, nivelul său cultural, sensibilitatea și tocmai este
Tu în această libertate subtil ghidată, care îți permite să dezvălui, grație explorării personale a temei ridicate, propriul univers interior, unde rezidă farmecul audiodramelor bune. Adică, această artă este de obicei făcută din elipse și presupuneri. Tăcerea ghidată la momentul potrivit pentru a sugera o prelungire subiectivă a unui răspuns neterminat va avea mai multă putere în el decât cuvântul exact sau fragmentul perfect.
Intimitatea ascultării într-un mediu familial face din aceasta o artă a nuanțelor, uneori confidențială și chiar subtilă. Fantastul, ciudatul, tulburătorul sunt cu atât mai prezente cu cât evocarea lor nu se impune. O acoperire sonoră, o voce care dă trup propriilor noastre fantome. Dimpotrivă, un subiect prea realist va fi mai greu de tratat într-o dramă audio, făcând adesea necesară imaginea vizuală, lăsând doar sugestia ca singurul risc ca spiritul ascultătorului să fie deturnat.
Deși analogă ca tehnică, drama audio destinată difuzării radioului diferă de cea destinată înregistrării; pe de altă parte, acesta din urmă nu pare să-și fi găsit publicul, poate din cauza lipsei de îndrăzneală din partea autorilor și producătorilor săi. Cu toate acestea, înregistrările de dramă care vizează tinerii se bucură de mare favor în rândul publicului lor.
Deoarece audiodrama radio este destinată unei singure audieri, ea trebuie imediat înțeleasă și experimentată în cursul dezvoltării sale unice. Prin urmare, trebuie avut grijă să nu depășiți limita de complexitate compatibilă cu această singură ascultare. De fapt, nu trebuie uitat că această artă face apel la o activitate creativă a ascultătorului și că este necesar ca ascultătorul să o poată exercita pe baza unor date clar sugerate și imediat accesibile.
Dimpotrivă, discul, făcut pentru a fi ascultat de un număr mare de ori, nu numai că va admite, dar va cere o mai mare subtilitate pentru ca ascultătorul să-și aprofundeze experiența în fiecare ascultare fără a o epuiza.
Aceste câteva indicii sunt suficiente pentru a arăta că audiodrama are o estetică proprie care nu a fost studiată, în schimb, până acum.
Va fi televiziunea, tot mai răspândită, o competiție periculoasă pentru audiodrama? Cu siguranță există riscul ca acesta să absoarbă o parte importantă a publicului, cel mai sensibil la imagine. Cu toate acestea, arta teatrală pur sonoră ar trebui să rețină o minoritate fidelă de ascultători care vor căuta satisfacția unei ascultări mai personale, mai active, mai creative.
DOMNIȘOARĂ
^ Absență, Ascultător, Efecte sonore, Radiofonic.
AUGUST
/ - Adjectiv
Din latinescul august: care inspiră respect, venerație sau care este demn de ele. Etimologic, cuvântul august este legat de augur. Cuvantul
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ar însemna, deci, sfințit de auguri, sfânt, sacru.
Titlul de Augustus a fost consacrat lui Octavio de către Senatul Roman și a fost purtat și de succesorii săi; De aici vine ideea de solemnitate imperială, care se adaugă în sensul original și care se regăsește în folosirea cuvântului, foarte frecventă în tragedia clasică din Franța secolului al XVII-lea. Arta acestei perioade a căutat în mod deosebit efectele măreției și măreției.
Termenul Augustus califică aspecte pe care operele de artă le conferă ființelor, atitudinilor sau comportamentelor, dar nu califică operele în sine sau un gen.
Adjectivul, folosit încă în epoca romantică -cf. celebrele versuri ale lui Victor Hugo: Le geste auguste de semeur (Gestul august al semănătorului) și L'ombre était nuptiale, auguste, et solennelle (Umbra era nupțială, auguste și solemnă) - este mai rar folosit în zilele noastre . Actuala opera de artă subliniază mai bine aspectul absurd, ironic, agresiv al ființelor și lucrurilor decât măreția solemnă. Cuvântul este uneori folosit ironic. 	AS
>- Majestate, Majestic.
II ■ Substantiv
Nume de om care, folosit prin excelență, devine un nume comun care desemnează un tip de clovn al creației contemporane. Apare fără greșeală în toate spectacolele de circ plutind în rochia lui de seară, cu cravata lui albă dezordonată, mănușile lui supradimensionate, pantofii lui enormi, nasul roșu, făcând tam-tam, fiind pălmuit, imitând călăreți, ajutând în aer liber. acrobați și comportându-se în toate împrejurările ca o muscă importunată. De obicei ii da replica clovnului alb, un personaj solar si serios, impecabil in costumul cu paiete si care apare ca barbatul ridicol, absurd si jalnic. 	MB
>- Clovn.
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I - Sensul propriu
Creștere: mărește dimensiunile unei ființe.
Creștere: operație în care acele dimensiuni sunt mărite; Noua ființă astfel obținută este asemănătoare (în sensul geometric al termenului) cu prima ființă, dar mai extinsă în spațiu.
1 	/ Augmentarea unei opere de artă
In acest caz, sporul pleaca de la o lucrare preexistenta si constituie o lucrare noua datorita extinderii primei. Acest lucru ridică probleme tehnice și permite efecte estetice.
A /Arhitectura. Dacă se dorește să se realizeze o reproducere mai mare a unei clădiri, se modifică relațiile de forță de muncă și, așadar, întregul complex trebuie regândit din punct de vedere tehnic. În practică, deoarece relația clădirii cu dimensiunea umană nu mai este aceeași, sunt necesare adaptări: de exemplu,
Scările mai late și mai înalte depășesc cota unei trepte umane și este necesar să se refacă, pe această scară gigantică, o altă scară de scări mai mici, dacă clădirea este într-adevăr folosită de bărbați. Din punct de vedere estetic, punctul de vedere al clădirii este modificat și perspectivele. Sunt modificate și categoriile estetice (trecerea de la sobrietatea clasică sau ceva amuzant sau vesel, la măreție exaltatoare sau copleșitoare, la ceva nobil sau un fel de grandoare epică etc.).
Pe de altă parte, nu trebuie uitat că creșterea unei clădiri este posibilă doar material într-o limită determinată. De fapt, suprafața de sprijin crește doar la pătrat, în timp ce masa materialelor crește în cuburi. Când o clădire este lucrată la limită sau foarte aproape de limita forțelor sale de rezistență, este imposibil să se folosească aceleași forțe pentru o clădire mai mare. Catedrala Beauvais, proiectată inițial prea mare, s-a prăbușit de două ori.
La fel, orice stil arhitectural poarta cu el indicarea unei proportii, a unei dimensiuni maxime a cladirilor -de exemplu, a anvergura boltilor acestora-.Uneori, limita tinde si la dimensiunea materialelor luate in natura, cum ar fi lungimea maximă a unei grinzi de încadrare.
В /Pictură, desen, gravură. Trebuie să distingem aici între o vedere lărgită a unei opere plastice și constituirea unei noi lucrări plasate în cadrul celei vechi. În primul caz, totul este mărit din punctul de vedere al privitorului, incluzând în mărire detaliile tehnice, pensula, liniile, urmele bărbilor din gravură etc. Detaliile discrete capătă o mare importanță, schimbând întregul caracter al lucrării (de exemplu, într-o imprimare proiectată foarte mărită pe un ecran). În al doilea caz, diferența dintre amplitudinea gestului de execuție și dimensiunea lucrării nu este aceeași, fapt care dă mai degrabă o simplificare datorită extinderii zonelor; caracterul lucrării se schimbă foarte mult (exemplu: un design în miniatură folosit ulterior pe un panou mare).
C / Fotografie. Mărirea fotografică este o dovadă obținută prin proiectarea unui clișeu pe o suprafață sensibilă mai mare decât originalul. (Deoarece cinematografia se bazează pe mărirea unei imagini de film, proiectată pe un ecran mult mai mare, termenul de mărire nu este folosit aici.)
Datorită creșterii operelor de artă de dimensiuni mici (gravuri), se obțin uneori rezultate surprinzătoare care fac să apară detalii invizibile în opera originală și îi conferă o nouă „dimensiune” estetică.
Mărirea fotografică în negru trebuia să țină cont de granul, care este foarte accentuat, de altfel, în emulsii negative și care, dincolo de o anumită limită, era incompatibil cu claritatea și claritatea.
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frumusețea rezultatului într-un test menit a fi văzut de aproape. Astăzi, emulsiile cu granulație foarte fină au atins un grad ridicat de sensibilitate iar gama de hârtii de mărire s-a extins considerabil, permițând astfel măriri foarte mari, începând de la forme foarte mici: apariția peliculelor color care nu mai au granulație, permite și mai mult creșteri considerabile.
Majorarea permite modificari tehnice ale originalului in scop estetic. Mărind o fotografie, puteți să o decupați, să vă jucați cu valori de amplificare sau de atenuare, să utilizați variații de lumină, suprafață sensibilă, clarificare, chiar suprapunere de clișeu etc.
D / Teatru. Creșterea unui platou de teatru modifică interpretarea actorului și punerea în scenă, când se dezvoltă distanța dintre două puncte din scenă. Pasul de la model la setul real este tot o crestere; dar uneori această creștere este dezamăgitoare, la examinarea modelului, îți dai seama că s-a visat mai mult la acest univers în miniatură, în loc să citești modelul interpretându-l pe baza dimensiunii reale pe care ar avea-o decorul.
2 	/ Creșterea ființelor naturii atunci când intră într-o operă de artă
Teatrul cunoaște și acest tip de mărire, atunci când actorul, grație costumelor, măștii etc., apare mai mare, în opera scenică, decât este în realitate.
Există o ascensiune în artele plastice atunci când o ființă este reprezentată la o scară mai mare și apare, apoi, mai mare în operă decât este. Un portret mai mare decât natura sau o statuie colosală sunt îmbunătățiri de această natură. Efectul estetic căutat este de obicei monumentalul, grandiosul, uneori și fantasticul...
Când unele opere de artă prezintă o creștere a ființelor în mod normal foarte mici, a căror înfățișare se schimbă anormal prin pierderea micimii lor familiare, viziunea lor asupra lumii este complet reînnoită, fapt care produce mari efecte estetice. O plantă în macrofotografie oferă uneori efecte arhitecturale, peisaje vaste apar în pietricele simple, mici obiecte familiare sunt transfigurate în reprezentări care capătă nuanțe fantomatice.
Aceste creșteri de personaje (regi, zei, eroi) sunt simbolice. Caricatura folosește uneori măriri parțiale (capete uriașe pe un corp mic).
Diegeza literară are efecte similare în toate poveștile în care personajul se micșorează din punctul de vedere din care este spusă povestea, ceea ce are drept consecință o imensă creștere, în raport cu el, a întregului univers care îl înconjoară; sau poveștile în care un personaj de dimensiuni normale se găsește amestecat într-un univers gigantic, dar asemănător, asemănător ca mărime, cu universul obișnuit (episodul Brobdingnag din Gulliver, de Swift; Alice în Țara Minunilor, de Lewis Carroll, Bomboanele lui Charlotte, de Jean Samary;
Ole închide ochiul, de Andersen; O rochie de tip boutique, de Simone Ratei). Aceste efecte literare se regăsesc mai ales în literatura pentru copii sau în literatura satirică. De fapt, această dialectică a imaginarului și această viziune neobișnuită a universului familiar permit atât mirarea, cât și comedia sau batjocura.
II 	- Sensul figurativ
Acest sens este similar cu 1, 2, dar are o transpunere morală, nu materială.
A crește înseamnă aici a prezenta faptele sau evenimentele dându-le mai multă importanță, mai multă profunzime sau mai multă noblețe morală decât au de fapt. Astfel, Corneille mărește personajul lui Nicoméde, suprimând din tragedia sa „groarea unei catastrofe barbare” relatată de istoricul Justin, care i-ar fi diminuat moral eroul. La Chanson de Roland sporește angajamentul lui Roncesvalles creând o ciocnire imensă între universul creștin și universul păgân. Shakespeare sporește povestea lui Hamlet, în legătură cu povestea lui Saxo Grammaticus, cu o întreagă lume de gânduri care adâncesc intriga.
Acest sens al termenului de augmentare este în general rezervat artei literare. Pe de altă parte, este folosit mai puțin decât sensul propriu-zis. 	c.
> Mărire, Desen animat, Cadru, Portret, Scară.
AURĂ. Această noțiune are cel mai important sens estetic în contextul eseului lui Walter Benjamin Opera de artă în era reproductibilității sale tehnice. Este aici și acum al operei de artă, ceea ce îi stabilește autenticitatea, capacitatea de mărturie istorică. Benjamin susţine că lucrările auratice sunt situate într-un ritual, receptarea lor este culturală, opera reprodusă prin tehnică* are o receptare masivă concretizată într-o percepţie distrasă. Aura obiectelor naturale este manifestarea irepetabilă a unei distanțe (oricât de apropiată ar fi aceasta); În unele ocazii Benjamin ajunge să asocieze aura cu melancolia* sau dorința ca lucrurile să se uite înapoi la noi. Lucrul fundamental la acest concept este că marchează un declin, distrugerea lui de condițiile tehnologice și estetice moderne, apariția unor relații politice necunoscute anterior. Masificarea copiilor, a simulărilor în relația estetică presupune o chestiune a originalității și are numeroase implicații pentru arta modernă. 	CF
ABSENTA
I - Absența, munca negativului
Absența se opune prezenței în toate sensurile ei. Este starea a ceea ce nu este prezent acolo unde, totuși, prezența lui ar fi normală sau obișnuită, dorită sau de temut, sau sugerată ipotetic de semne. Absența nu este o simplă negație a ființei: ea este constituită și experimentată hic et pips.Astfel, în scena VI a actului II al lui Britanniens, de Jean Racine, Ne-
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rón este absent din scenă când personajul din titlu îl întâlnește pe Junio; dar știm că este aproape, că ascultă, iar absența lui de scenă contrastează cu o prezență dramatică intensă.
Absența poate genera sentimente de disperare, speranță, groază tragică, respingere nostalgică, incertitudine, enigmă, eliberare etc.
Poate crea și efecte comice: absența unui obiect pe care un personaj îl consideră prezent provoacă râsul elementar care este declanșat, de exemplu, de clovnul așezat pe un scaun absent, sau efecte mai delicate, chiar poetice. Efecte magice, fantastice, neobișnuite apar din dispariție sau invizibilitate. În balet, dansatorul care, de exemplu, execută singur toate gesturile menite să-și însoțească partenerul într-un adagio de paso de deux, ar putea fi comic; dar ar putea fi și profund mișcător dacă în acest fel ar evoca o ființă moartă sau dispărută. În filmul coregrafic Les Chaussons rouges (Pantofii roșii), dansul dansat de Steaua este interpretat în întregime după moartea sa, iar dansatorii fac gesturile obișnuite, urmate de un proiector care îi însoțește în mișcările lor. Absența este subliniată de gesturile care indică prezența.
Când un cub este purtat în mimă, se deschide o fereastră, material absentă, aceste obiecte sunt evocate, furnizate și chiar restaurate prin gesturile actorului.
II - Absența provizorie, definitivă, constitutivă
Absența provizorie sau, ceea ce este la fel, prezența amânată, implică o așteptare. În artele în care opera se desfășoară de-a lungul timpului, aranjamentul așteptării provoacă efecte estetice ulterioare, de altfel foarte variate, de la respingerea aproape ludică care se amuză prin amânarea satisfacției (în Passepied de la Suite bergamosca, de Debussy, absența absolută). de note care ar decide între tonalitatea majoră și cea minoră) la mărirea prezenței amânate, când așteptarea atinge apogeul (Tartuffe nu își face prima apariție pe scenă decât în actul al treilea).
Absența definitivă poate fi modulată în timp de speranțe, temeri, așteptări, care nu se verifică definitiv până la sosirea deznodământului.
Dar abordarea lui poate fi constitutivă și într-o situație sau într-o structură. În mimă, în proiecția unui film fără coloană sonoră sau acompaniament, absența limbajului este, ca să spunem așa, congenitală.
În muzica înregistrată, dacă este vorba de transmiterea muzicii destinate spectacolului de concert (necompusă în acest scop), sunetistul apelează la trucuri tehnice, având în vedere imposibilitatea ascultătorului de a localiza vizual muzicienii. Într-o sală de concert, când un pasaj esențial este încredințat episodic unui instrument al orchestrei, în timp ce cele rămase
Pe măsură ce continuă să cânte, privirea ascultătorului este fixată în mod natural asupra muzicianului dominant, iar urmărirea gesturilor acestuia face mai ușor să-și evidențieze jocul. Acest fenomen este cunoscut sub numele de „ascultare inteligentă”. Într-o înregistrare, operatorul ar trebui să încerce să accentueze importanța instrumentului important, de exemplu, nu așezând departe de acesta un microfon care va fi activat în momentul trecerii esențiale. Într-o muzică compusă pentru reproducere pe disc sau bandă magnetică, compozitorul va trebui să țină cont de absența vizuală. Stereofonia facilitează articularea reliefului sonor prin localizarea sunetului în spațiu, dar nu compensează absența elementului vizual.
Absența vizuală, în transmiterea unei piese concepute pentru scenă, suprimă aspectul vizibil al personajelor, evoluțiile acestora etc., și dezechilibrează anumite efecte. Pentru a le înlocui, este pus să intervină un prezentator, un recitator, însărcinat să ofere ascultătorilor informațiile necesare înțelegerii acțiunii. Dar aceste indicații trebuie reduse la ceea ce este strict necesar și trebuie furnizate cu cât mai mult timp posibil, pentru a nu împiedica, supraîncărca sau întrerupe textul. Absența vizuală îl privează pe ascultător nu numai de montarea sau decorațiunile, ci și de mimica actorilor, de gesturile și atitudinile acestora și, prin urmare, denaturează ritmul scenic, care, în teatru, este sunet și gest la acelasi timp.
Dar există și un teatru pentru radio sau disc: audiodrama, unde inconvenientele absenței vizuale au fost acceptate și depășite. Talentatul autor, departe de a simți un impediment, consideră această absență vizuală ca pe un dar pozitiv și își exploatează proprietățile creative: el creează, după o estetică adecvată, forme dramatice originale, la fel de emoționale precum cele ale teatrului de scenă.
III 	- Presupusa absență
Este necesar să subliniem cazul invers: când o ființă prezentă material este considerată absentă sau chiar inexistentă. De exemplu, manipulatorul japonez de păpuși, prezent în scenă cu păpușa sa sau, ca și în teatrul japonez, kuromango, un fel de montator care aduce sau ia recuzită, luminează chipurile actorilor pentru anumite jocuri de fizionomie. : Este presupus că privitorul nu le vede.
c.
> 	■ Așteaptă, Audiodramă, Fantastic, Magic, Neobișnuit.
AUTENTIC
I 	- Sensul propriu
În primul rând, este un termen de drept aplicat anumitor acte certificate formal de persoane competente în acest scop (notarii...). Adjectivul autentic se extinde asupra oricărui text, obiect sau document a cărui origine nu poate fi contestată. Autenticitatea este calitatea unui obiect că este cu adevărat ceea ce pare a fi. Dacă un obiect-
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Această piesă de artă este într-adevăr din perioada, din mâna căreia îi este atribuită, se spune că este autentică. Metodele științifice moderne de autentificare nu par să fie suficiente pentru a-i demasca pe falsificatori, iar în opinie pot interveni imponderabile de ordin estetic. Obiectul lipsit de autenticitate nu este neapărat fals. Poate fi o copie* sau o pastișă*.
II 	- Simț deosebit, în muzică
Modurile ciudate de plainchant sunt numite moduri autentice sau primitive (modurile numite după re, mi, fa și sol), celelalte moduri fiind numite plagal. Adevărata cadență este cea a cărei bază este ridicată cu o patra sau coborâtă cu o cincime. Acești termeni sunt mai degrabă tehnici.
>- Cadenta.
III 	- Sensul figurat
Autenticitatea este virtutea morală în virtutea căreia o persoană care este cu adevărat angajată prin cuvintele și acțiunile sale face unitatea între ceea ce pare și ceea ce este. Uneori, această valoare morală este aplicată judecății estetice.
1 	/ Expresia autentică. În arta comedianului este adecvarea perfectă a expresiei și a ceea ce se exprimă. În arta literară, este cazul autorului care și-a „întors tot corpul” sau care „a pus ceva din sine”.
2 	/ Artistul autentic este cel care nu face concesii căutării succesului, notorietății etc., ci caută în esență valorile proprii artei. C. >■ Creaţie, Etică.
AUTISM / AUTIST. I - Psihanalistul Bleuler, creator al cuvântului și al noțiunii, numește autist orice mod de gândire cu caracter strict individual. Așa sunt, spunea el, asocierile de idei de reverie și vis.
II - Unii psihologi ai limbajului, precum Henri Delacroix, au considerat autismul un fapt morbid. Este anormal, credeau ei, că atunci când se adresează altora prin limbaj, se folosesc moduri de a vorbi neinteligibile pentru altul. Exercitarea activității verbale sub forma unui monolog neinteligibil este un fapt patologic.
Noțiunea de autism, în acest sens, indică o problemă serioasă și dificilă de estetică. Fără a-l trata aici, trebuie măcar indicat. Oricine gândește la artă ca pe un limbaj și îi atribuie o funcție de exprimare trebuie să considere intervenția în crearea modurilor autiste ca fiind anormală și contrară însăși funcției anului; de exemplu, pentru un poet, folosirea mijloacelor verbale, cum ar fi efectele subiective și personale ale auzului colorat, care nu pot afecta pe altul în același mod. Și totuși, unii aitiști afirmă cu mare forță și parcă ar fi să-și apere puritatea vocației, că atunci când creează nu se gândesc niciodată la efectul muncii lor asupra unui spectator sau ascultător ciudat. Totuși, cineva se poate întreba dacă aceasta nu este o iluzie sau chiar o greșeală. Nu
Ar fi absurd să argumentăm că autismul în artă este o abatere, o încălcare a funcției fundamentale a anului. Este o problemă care este deosebit de importantă astăzi în anul.
III - Trebuie adăugat că unii autori contemporani iau cuvântul autism într-un sens mai larg, și numesc orice activitate autonomă și autosuficientă, care nu se exercită în alt scop decât exercițiul propriu. În acest sens, doctrina anului pentru an ar fi o doctrină a anului ca activitate de autism. ESTE
TV - După Bleuler, acest termen a fost luat în psihopatologie pentru a desemna o imposibilitate morbidă de a stabili contactul cu exteriorul. Acest sens, folosit frecvent astăzi, nu are niciun impact estetic. AS
Autodidact
/ - Definiție generală
Termenul de autodidact provine din cuvântul grecesc autodidactos, care apare la Homer (Odiseea, cântecul XXII: cântărețul Phémios, ca să nu-l omoare Ulise, se laudă în fața lui că este autodidact și că un zeu provoacă cele mai diverse cântece). să se nască în el Se pare că asta înseamnă, mai presus de toate, că în loc să fie un executor care repetă lucrările altora, este un creator) .
Autodidactul a intrat în limbajul comun, întotdeauna cu simțul cuiva care s-a instruit, care nu a avut profesor, care nu a urmat un ritm regulat de studiu, ale cărui exerciții nu au fost controlate.
II - Autodidact și dependent
Autodidactul se opune heterodidactului și dependentului (doi termeni care se întorc în mod egal la greaca veche). Dependentul este cel care nu a primit nicio instrucțiune și care apoi este lăsat într-o stare de ignoranță. Heterodidactul este cel care a primit lecții de la un profesor.
Desigur, acești termeni diferiți nu sunt capabili de utilizare absolută. Nu este niciodată autodidact mai mult decât până la un anumit punct și într-un anumit domeniu. Dar, din punct de vedere artistic, singurul care ne preocupă aici, pot exista exemple din aceste trei situații.
Omul care, fără să fi avut vreodată o lecție de pictură, fără să fi văzut măcar un pictor la lucru, cumpără o pânză, pictează și începe să picteze, este dependent. Cu siguranță nu plecând de la zero absolut, pentru că probabil ați văzut picturi, fie că sunt adevărate opere de artă, fie că aparțin unui stadiu inferior al artei. Cazul dependentului absolut, care nu a văzut niciodată un desen sau un tablou (Giotto Pastor, după unele biografii) este pur legendar. Dimpotrivă, cazul dependentului în sensul pe care tocmai l-am spus nu este rar. Totuși, dezordinea ușoară și nu întotdeauna nelegitimă a artistului dependent și a artistului naiv, care îi determină uneori pe anumiți critici sau biografi să exagereze starea de dependență a unor artiști (vameșul Rousseau, Seraphine de Sen-
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lis 	etc.) este, posibil, mai puțin frecvent decât ceea ce se spune.
În muzică, purul autodidact ar fi cel care inventează un cântec fără să fi primit vreo pregătire muzicală (cum fac mulți copii care improvizează sau unii autori de cântece populare); cu toate acestea, a auzit cântând în jurul lui. Aceste invenții se bazează aproape exclusiv pe melodii. Dependentul nu numai că nu-și armonizează opera, dar și, neștiind să scrie ceea ce inventează, depinde de memoria sa pentru a păstra această operă, care se propagă doar prin transmitere orală (dacă nu recurge imediat la ajutorul unui muzician mai educat). Astfel, Théodore Botrel, fără să cunoască muzica, a creat atât aerul, cât și cuvintele cântecelor sale; dar nu putea scrie mai mult decât versurile, iar când cântecele lui, cunoscute doar oral, au început să aibă succes, le-a pus armonizate de muzicieni. Acesta este ceva frecvent la cântăreții populari. Este chiar prevăzut legal că un cântăreț poate fi considerat autorul versurilor precum și al muzicii, atunci când îi este posibil să o cânte în așa fel încât un muzician profesionist să o scrie din mers.
III 	- Formarea autodidactului
Dependentul care întreprinde o operă de artă întâmpină dificultăți tehnice la care trebuie să caute o soluție (exemplu: dependentul de pictură în ulei care ignoră nevoia unui blotter); învață, experimentează, cumpără manuale, citește cărți tehnice. Astfel devine autodidact. Folosirea cuvântului autodidact este rezervată mai ales pentru a desemna pe cei care, prin aceasta, au ajuns să-și procure o cultură destul de dezvoltată. Unii autodidacți știu mai multe lucruri decât heterodidacții care au rămas într-un stadiu elementar.
Cele două mari proceduri de formare ale autodidactului sunt: 1) experiențele personale și 2) sursele literare, pe care autodidactul trebuie să le descopere și să le înțeleagă singur.
Referitor la acest ultim punct, autodidactul poate găsi foarte bine surse de consultare în bibliotecile publice sau librăriile, dar se pune problema alegerii: ce cărți ar trebui să ceară sau să cumpere? Mulți scriitori autodidacți au vorbit despre obstacolele pe care le-au avut în primul rând pentru a se educa. Niciun profesor nu le-a ghidat lectura, au experimentat un sentiment de singurătate, chiar de teamă, în fața unui univers de cărți pe care nimic nu-i învățase să-l înfrunte.
Când nu au norocul să găsească un ghid (care este adesea un tovarăș autodidact mai avansat, care transmite rezultatele experiențelor lor), lecturile lor se fac la întâmplare, în funcție de întâlniri întâmplătoare și cu riscul unui antrenament dezordonat.
Este bine de adăugat că multe cărți care se găsesc (colecții de exerciții etc.) au fost considerate a fi inseparabile de predarea unui profesor, iar din acest motiv sunt grele și greșit folosite de un autodidact solitar.
Unii autodidacți simt atunci nevoia să urmeze un curs regulat, și devin heterodidacți târzii, după o perioadă de încercări și erori, chiar încununată de succes. Erik Satie era deja un cunoscut compozitor, cu adevărat autodidact, când s-a înscris la Schola Cantonam, unde a urmat cursuri de contrapunct de la Roussel. Unii dintre biografii săi recunosc că acesta a fost ceva un capriciu; alții, că a crezut naiv că va avea mai multă autoritate și influență dacă ar avea un titlu, din moment ce a cerut ca diploma să fie acordată material; dar este mult mai probabil ca, deși a profitat de reputația sa de umorist la înscrierea la curs, Satie a simțit nevoia să urmeze orele unui profesor și să dobândească cunoștințe fără de care unele probleme tehnice erau foarte dificile sau insolubile. .
În sfârșit, este de la sine înțeles că toți heterodidacții valoroși, odată ce și-au terminat studiile, au devenit autodidacți și au continuat să dobândească cunoștințe și să-și îmbunătățească arta prin studiu și practică, și adesea și prin lectură și conversații.
În ceea ce privește arta dansului, s-ar putea considera că majoritatea dansurilor populare tradiționale se învață în mod autodidact, întrucât nu sunt predate, iar tinerii le învață observându-și bătrânii cum o fac, dar fără control. În dansul clasic, elevul nu își poate controla vizual mișcările în orice moment, nici măcar cu ajutorul unei oglinzi.
Teoretic, prin intermediul controlului muscular intern, ar putea deveni conștient de poziția sa în fiecare moment. Dar tocmai învățarea acestui control se face în paralel cu învățarea dansului și nu îl poate preceda.
Cu toate acestea, Serge Lifar se referă că a găsit în Japonia un autodidactism al dansului clasic european. Elevii, fără profesori, de când această artă era necunoscută în această țară până atunci, au învățat acest dans cu ajutorul cărților, controlându-se unii pe alții. Rezultatele remarcabile obţinute i-au permis lui Serge Lifar să folosească, în turneu, dansatori antrenaţi în acest fel, pentru a forma ansambluri în jurul vedetelor franceze.
Vedem, deci, că problemele legate de autoînvățare sunt foarte variabile în funcție de diferitele arte și de locul pe care îl are în ele tehnica sau nivelul de cunoștințe pe care le solicită.
IV 	- Arta autodidactului
Ne putem întreba dacă operele de artă produse de autodidacți se disting prin caractere precise de operele produse de artiști formați sub un maestru. De fapt, autodidactismul se face simțit foarte puțin; iar dacă acest lucru afectează modul în care acționează un artist, acest lucru se poate întâmpla în moduri foarte diferite.
Se poate întâmpla ca artistul autodidact să aibă o anumită ingeniozitate, să păstreze o prospețime a sensibilității,
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abilitate sau gândire, dacă arta lui a fost o descoperire minunată și liberă pentru el, dacă nu a primit scheme gata făcute, procedee mecanice, „smecherii”, dacă nu a fost supus unor exerciții obositoare.
Scriitorul autodidact poate da lucrărilor sale un caracter pitoresc, neobișnuit, o raritate picant în conținut, preocupări sau stil, pentru că a citit, la întâmplare, în explorările sale în lumea cărții, lucrări ciudate sau pur și simplu cărți neincluse în programe de studii normale. Acest lucru se regăsește, pe de altă parte, la scriitorii care au urmat studii normale și au citit autorii care sunt studiati la clasă, dar care au finalizat această pregătire cu lecturi personale pentru care au preferat (cum spunea Hugo) „cărți pe care nimeni nu-l învață”. citeste.
Dimpotrivă, autodidactul format din șansa lecturilor fortuite poate prezenta un arhaism involuntar, folosirea unor procedee sau stiluri deja străvechi, din necunoașterea artei sau literaturii vremii sale. Poate chiar să piardă timpul cu căutări pe care le consideră noi, îndrăznețe sau încă de descoperit, pentru că nu cunoaște decât lucrările pionierilor din acest gen și nu știe că aceste procedee au fost exploatate din abundență până la punctul de a deveni parte din clişee.
Autorii care au urmat (mai mult sau mai puțin asiduu) la școala primară, dar care au încetat să mai primească pregătirea școlară de la o vârstă foarte fragedă și nu au absolvit studiile medii sau superioare, sunt incluși de obicei printre scriitorii autodidacți. Când încep să scrie, este adesea cu amintirea manualelor elementare pe care le-au avut în copilărie (singurele cărți care reprezintă cultura pentru ei), sau folosesc limbajul care le era obișnuit în scrierile din copilărie, cu clișee și răsturnări convenționale.pe care unii copii cred că ar trebui să le folosească pentru a „a avea stil” și pe care tocmai profesorii încercau să le evite. Asistăm, astfel, la un efect paradoxal: acești autodidacți literari scriu uneori într-un mod cu atât mai savant pentru că școlarizarea lor a fost mai puțin favorizată. Alphonse Narcisse, autorul autodidact al romanului Umbra morții, este un exemplu destul de tipic.
Autodidactul poate să nu fi găsit în cărți că s-a uitat la mai mult decât un singur mod de a gândi, o singură doctrină artistică, o învățătură tehnică foarte specializată. Heterodidactul ar fi putut avea o formație mai deschisă, dar autodidactul riscă să cadă în îngustime sau monotonie, dacă crede că este posibil doar un anumit mod de a scrie, de a picta, de a compune, de a gândi, pentru că nu are. nu i-a gasit niciodata pe altii.
V 	- Valoarea auto-învăţării
În funcție de vremuri, civilizații, moduri și teorii și, de asemenea, diferitele arte, cele trei situații de dependent, autodidact și heterodidact, au fost mai mult sau mai puțin meditate, impuse.
prin vamă, uneori revendicate cu sau fără drept.
În pictură, ucenicia sub conducerea unui maestru a fost de multă vreme regula. Nu numai că această ucenicie a durat mulți ani, dar obiceiul a însemnat că pentru tot restul carierei artistul și-a legat numele de cel de maestru, chiar dacă influența artistică fusese nulă și originalitatea incontestabilă: Delacroix, elevul lui Guérin; Guérin, elev al lui J.-B. Regnault; Regnault, elev al lui Bardin... Putem construi astfel adevărate genealogii spirituale care nu semnifică nicio rudenie stilistică sau o organizare școlară: aceasta este mai degrabă legată de statutul agreat pentru artist.
În zilele noastre, atmosfera este foarte diferită: ideea este răspândită că primirea de sfaturi de la un profesor sau înscrierea într-o școală, talentul și originalitatea nu pot decât să piardă. Aceste idei favorabile didacticismului sau autodidactismului au primit chiar sprijin oficial: vezi OG din 26 martie 1961, nr.73, expunerea motivelor reformei regulamentului concursurilor de pictură și sculptură de la Roma. Putem citi: -Deschiderea către toți a unui concurs, până acum rezervat celor care au beneficiat efectiv de un învățământ oficial, presupune o modificare a probelor în sensul de „dezșcolarizare”. Dar această „dezșcolarizare” apare în sine ca un obiectiv esențial.»
Variații similare se găsesc în literatură. Teoriile inspirației, care fac din poet intermediarul mai mult sau mai puțin inconștient folosit de o putere superioară, duc la o evaluare a autodidactului. Societățile care văd limbajul literar sau poetic ca o extensie a limbajului obișnuit (care poate fi ritmic în cazul emoției, de exemplu) nu acordă o importanță deosebită învățării.
Dar dacă limbajul poetic este considerat ca un limbaj aparte, diferit de limbajul obișnuit, heterodidacticismul poate fi pus în valoare și chiar să capete înfățișarea unei adevărate inițieri (uneori asimilată unei inițieri magice: tule este, datorită limbajului său, în același timp). ghicitor, poet și magician). De asemenea, se întâmplă să existe adevărate corporații și școli organizate pentru a pregăti viitorii scriitori. Astfel, a existat în Irlanda, în Tuam-Drecain, în secolul al VII-lea, o școală de literatură de dosar, unde ciclul de studii a durat doisprezece ani; au învățat scrierea ogamică, versificarea, vocabularul particular al limbajului poetic (cu termeni căzuți în desuetudine în limbajul comun) și narațiuni epice în care subiectele erau catalogate. Toți cei care au ajuns la gradul de bard nu au practicat întotdeauna profesia, precum cei care sunt descriși în Cartea Roșie, de Hergest, drept „barzi neserioși”, pentru că, deși inițiați în această artă și fiind oficial barzi, nu au avut. şi-au făcut cariera.în acest sens, dar că au urmat cursa înarmărilor.
În prezent, există departamente specializate în universitățile din Statele Unite
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în învățarea creației de roman, creației poetice, creației teatrale (acest ultim departament există în aproape toate universitățile și este foarte frecventat).
Dar, în general, creația literară nu face obiectul învățământului tehnic de specialitate, iar învățarea ei se confundă cu cultura generală primită de fiecare persoană care are studii.
În cazurile în care există fără a fi deosebit de aprobat, autodidacții au fost nevoiți să accentueze caracterul popular al operelor lor, pentru că doar sub acest titlu s-au simțit admiși, sau tolerați, în cercurile literare (asta o arată anumite relații între poeți). , artizani sau manuale și literații de meserie în epoca romantică). Teoriile inconștientului* ca sursă de poezie au condus în mod logic la o apreciere a autodidactismului. De fapt, această consecință continuă să se aplice.
AS
>■ Autor, Didactică.
AUTOMAT. Din grecescul automatós, care se mișcă de la sine. În sens general, acționând de la sine, în mod spontan. Mai des, un obiect care, îmbrăcat în înfățișarea unei ființe vii, își imită mecanic acțiunile.
Automatul nu trebuie confundat cu obiectele animate (statui, portrete, cadavre...) și în special cu cele care sunt animate prin magie (hrucolague, zombie) sau cu ființe vii născute din artificii (golem; tulkou, homunculus); nici cu păpuși animați de păpușar sau cu roboți, imagini ale unei lumi mecanice dezumanizate, roade ale celor mai recente descoperiri științifice. Acum, robotul nu imită ființe vii, ci le înlocuiește.
Automatul, schița sau transfigurarea mecanică a vieții, caricatura ființei vii, ajutor al magiei și debordant de minunat, distractiv sau împodobit, a fascinat, din cele mai vechi timpuri, masele, prinții, înțelepții și chiar filozofii. Se găsește în Egipt sau Grecia, este hidraulic în grădinile Granada în Evul Mediu cu cărturarii arabi, hidraulic tot în secolul al XVII-lea, unde animă stâncile Peșterilor Francini. În același timp, îl vedem pe Descartes desenând o potârniche mecanică pe care o face să se ridice un câine. Pasăre cântătoare în Sicilia sau automat care spune timpul pe biserici, „artefact de joc” medieval, este o atracție științifică cu Vaucanson și faimoasa sa Rață. În Elveția -țara orologeriei-, în Germania, în Franța, s-au întrecut în capacitatea de a crea subiecte animate și decorațiuni fabuloase, demonstrând uneori artă rafinată și un simț plastic incontestabil.
I - Automatul în art
1 	/ Automatul în sine: cutii muzicale, ceasuri, personaje și plăci mobile, păsări și animale de tot felul, automate care spun timpul și tot felul de androizi. Animalele și obiectele aparțin mai mult domeniului jocului și artificiului, în timp ce androizii
sunt încă aproape de un tip de magie (Sfântul Toma d'Aquino a comandat mai multe auto-da-fé de la androizi consideraţi instrumente de vrăjitorie, iar Francine, androidul lui Descartes – spun ei – a fost înecat de marinarii îngroziţi care îl descoperiseră în golful lui). nava lui...).
2 	/ Automatele povestite. Se găsesc în legendele mitologice (Athena îi învață pe rodieni să facă statui mobile). Găsim automate în literatura medievală (oamenii de aramă care protejează cu săgețile lor mecanice intrarea într-un castel, la Huon de Bordeaux; automatul muzical, în Romanul Troiei, de Benoit de Sainte-Maure; etc. Mai aproape de noi, Andersen (The Nightingale), JP Richter The Devil's Papers) și Hoffmann (Murr the Cat, The Sand Llombre...) au folosit izvoarele subtile ale ambiguităților automatului, între viața reală și viața fictivă, fascinația pentru aparențe și angoasa dublului. Villiers de IsleAdam în Eva Futura ne arată o femeie mecanică, un adevărat android, transformată într-o femeie ideală.
3 	/ Automatele reprezentate. În filmele realiste vedem automatul apărând în cursul unei acțiuni a priori credibile. Cele mai frecvente sunt din personaj muzical ca în Regulile jocului, de Renoir, sau The Band Wagon, de Vicent Minelli. În filmele science fiction sau în filmele fantastice, automatul permite continuitatea credibilității într-un spațiu și timp care o interzic: este atunci un personaj de acțiune cu un statut ambiguu: nu se știe dacă este o „mașină”, dacă se spune fantastic. personajul sau animalul este automat sau nu, dacă se mișcă de la sine sau dacă este mișcat de intervenții exterioare (mai mult sau mai puțin ascuns de caracterul discontinuu al perspectivei. În filmele de animație este vorba, în general, de marionete din hârtie, lemn sau metal). , care dau iluzia automatelor fără a fi adevărate automate.
4 	/ Automatii încarnați ai artelor spectacolului. Sunt adesea transpuneri scenice ale operelor literare. Omul în nisip al lui Hoffmann a inspirat baletul lui Coppelia, în care dansatorii imită automate, și Poveștile lui Hoffman, opera comică în care automatul cântăreț este cântăreț. Se mai poate cita Capricious Shop, de Em. Chabrier și El Niño y los sorcejos, de M. Ravel, care pune în scenă un întreg oraș de automati încarnați umanizați.
5 	/ Automatele sugerate. În muzică, orga și pianul mecanic sunt automate. Mozart a scris trei fantezii pentru o orgă mecanică care evidențiază sonoritatea particulară a acestui instrument și stilul său muzical automat.
II - Estetica automatului
Atractia seculara exercitata de automate nu se explica doar prin rafinamentul si atractivitatea aspectului lor sau prin distractia pe care o ofera si admiratia pe care o provoaca. Chiar și eliberat de aplicațiile sale magice sau de funcțiile sale de oracol, automatul atrage prin el
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ambiguitatea, care se joacă cu opozițiile adevărat și fals, viu și neviu, natural și supranatural, și cu atât mai mult, natural și artificial, printre care există îndoială. Nevoia de a crea simulacre a fost întotdeauna legată de artă, dorința reînnoită a lui Pygmalion de a anima statuia apare foarte curând în om. Pe de altă parte, ambiguitatea există chiar în termenul care se aplică spontaneității și mecanizării mișcării.
Automatul este un obiect al iluziei care răspunde, pe de o parte, dorinței de evaziune și, pe de altă parte, de a crede în minunat fără a crede cu adevărat în el, la nevoia obscure de a fi înșelat.
Mișcarea și repetarea acestei mișcări, caracterul ei zguduitor, sunt tulburătoare și cu totul atractive (seducția exercitată de vitrinele animate demonstrează acest lucru).
Automatul este deranjant: pare că nu trebuie să se oprească niciodată, se poate și strica. Stăm în fața lui ca ucenicul magician care ignoră cuvântul cheie. Caracterul dramatic pe care automatul îl capătă uneori contrazice teoria lui Henri Bergson care asociază râsul cu ideea de „mecanic atașat de viu”. Pe de altă parte, „diavolul cu arcuri” al lui Bergson este mai degrabă viu atașat mecanicului, care constituie însăși esența automatului.
Automatul exercită un farmec care sfidează timpul. Există numeroși colecționari de automate, toți pasionați și aproape mistici. Chiar și copilul este pasionat de automate, dovadă fiind proliferarea păpușilor care vorbesc, mănâncă, merg sau cântă și hrănesc nevoia copiilor de a se „prefață”. Acesta apartine si domeniul automatului... LF
>■ Animat/Animație/Animație, Kinetic (artă),
Mașină [m], Mișcare.
AUTOR
I 	- Scriitor ale cărui lucrări sunt autoritare
Termenul de autor provine din latinescul auctor (de la augere, a spori, a spori), care avea practic două sensuri: 1) cine este prima cauză a ceva, 2) cine este garantul a ceva.
Cuvântul auctor nu putea avea nicio legătură cu creația artistică (cf. dedicationis auctor, instigator al unei capitulări). Din punct de vedere estetic, cuvintele auctor și autor privesc doar arta literară (totuși, la Pliniu, se numește autorul unei statui). Autorul latinei clasice a fost 1) cel pentru care există o carte, adică scriitorul care a compus-o, sau 2) cel ale cărui scrieri sunt garanții unei opinii și constituie o sursă credibilă.
În Evul Mediu, semnificațiile de autor și autor s-au reunit, al doilea fiind cel mai important. Aceștia au fost autorii ale căror lucrări au servit drept referință și standard. Autorul era cel cu autoritate, motiv pentru care s-a menținut o legătură foarte vie între cei doi termeni.
Dacă folosirea autoir-ului, în acest sens, a fost redusă treptat, nu a dispărut niciodată complet. Și și astăzi, când se vorbește despre cunoașterea, consultarea sau explicarea „autorilor”, este vorba de scriitori pe care se bazează cineva sau de scriitori cunoscuți și clasici.
Noţiunea estetică de autor, în acest sens I, implică judecăţi de valoare. Autorii sunt puși aici ca modele ale anumitor valori, fie ele lingvistice (autorii sunt garanția unei limbi bune), fie că sunt genuri literare (un gen reprezentat în autori este un gen major și deosebit de înalt în demnitate), fie că este vorba chiar despre evenimente (când mai mulți scriitori tratează aceeași legendă, o temă tradițională, versiunea faptelor care are garanția unui autor considerat cea mai credibilă, celelalte variante nefiind altceva decât presupuse inovații). ).
Acest respect cuvenit autorului ne-a făcut chiar să credem că o operă literară nu poate merita stima decât dacă este susținută de autori (în sensul pe care tocmai l-am indicat). Unii scriitori au inventat chiar surse fictive, mai degrabă decât să pretindă originalitatea creațiilor lor. Indicarea surselor reale sau presupuse a devenit chiar o clauză de stil destul de convențională: de aici, toate acele romane care conțin ca prolog sau epilog un fel de mic roman atașat în care se povestește istoria sursei și cum este explicată. că autorul a fost informat despre evenimentele care constituie universul operei sale. Am putea cita multe exemple, de la Marele Sfânt Graal la romanele lui Walter Scott. Într-un caz ca cel al lui Guzla de Mérimée, referința imaginară devine chiar o adevărată fraudă. În multe dintre romanele lui Walter Scott, citatele sunt, de asemenea, adesea denaturari. Ele sunt, în acest caz, opera lui Walter Scott și nu autorul pe care intenționează să-l citeze.
Titlul de autor, în acest sens I, este respins de mulți scriitori. Scriitorul care nu este autor nu are, de fapt, niciun drept special asupra invenției sale. Din acest motiv, ansamblul operelor literare a fost considerat atât de mult timp un fel de masă comună, res nullius, din care oricine bea și se dispunea după bunul plac.
II 	- Scriitor
Paralel cu sensul I, termenul de autor a preluat destul de devreme și a menținut sensul de scriitor până astăzi. Un „autor, din punct de vedere al literaturii, este o persoană care a compus o lucrare”, spune starețul Mallet în Enciclopedie. Autor și scriitor sunt, în acest sens, aproape sinonime.
Totuși, atunci când se dorește să se introducă o nuanță între ambii termeni, termenul de autor se referă la invenția care dezvăluie cine compune o operă literară, la idei, la fundalul operei. Cu termenul de scriitor se face mai degrabă referire la forma operei sale, la limbaj, la stil.
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Or, în timp ce termenul de autor implică o lucrare realizată, termenul de scriitor se referă mai degrabă la actul de a scrie. În adâncime, există de obicei în noțiunea de autor, o nuanță care o apropie de un perfect gramatical, în timp ce cea de scriitor tinde spre imperfect sau frecventativ.
Dar, de foarte multe ori, nu se face nicio diferență între acești doi termeni și sunt folosiți unul pentru celălalt.
Termenul de autor poate ridica și unele probleme de statut social (mai ales în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea).
Prima problemă este aceea de a ști ce loc îi corespunde unui autor ca profesionist literar în ierarhia socială. Termenul a fost uneori luat (în acest caz) în sens peiorativ. Se spune că un mare domn, vrând să-l umilească pe Piron, i-a spus unui finanțator care se afla în același timp la ușa casei sale: „Intră, domnule, nu ești decât un autor. Autorul Metromania a pus lucruri în tine. site-ul spunând: »Deoarece categoriile sunt clare, eu merg primul.»
Ar trebui să ne întrebăm dacă un mare domn s-ar putea recunoaște ca autor fără să se coboare. S-a pus și întrebarea dacă o autoare nu și-ar pierde feminitatea din această cauză...
III 	- Creatorul unei anumite opere
Un al treilea sens, cel mai folosit astăzi, numește autorul, în raport cu o operă, persoana care a compus-o.
Cuvântul autor, în acest sens Ш, nu este folosit doar pentru arta literară. Poți fi autorul unui roman, al unei piese de teatru, al unui musical, al unui tablou, al unui balet etc.
În acest sens, orice persoană care inventează sau creează orice piesă este autor și nu mai există, ca în sensul 1, ideea unui privilegiu al demnității. Nici nu este o stare în sine, ca în sensul II. În fine, dintr-o perspectivă opusă celei din sensul I, tendința actuală este de a pune în valoare actul creator și de a considera că autorul original are drepturi asupra operelor sale prin simplul fapt al originalității lor.
Aceste drepturi asupra operei sale, așa cum sunt înțelese în general astăzi, au fost recunoscute legal începând cu legea din 1791. Secolele al XIX-lea și al XX-lea au dezvoltat în continuare aceste drepturi legale. Dar trebuie să distingem expresia „drepturi de autor”, care desemnează remunerația pentru opera scriitorului, de „drepturile de autor”, care răspunde aspectului moral al întrebării.
Având în vedere importanța din ce în ce mai mare care se acordă drepturilor unui autor asupra operei sale, este esențial să se determine cu exactitate, pentru o anumită operă, cine merită titlul de autor.
În muzică se spune, de exemplu, că cine a făcut un cântec poate fi numit autorul muzicii dacă o cântă într-un mod suficient de diferențiat, încât să fi putut să o scrie un muzician profesionist.
În teatru, scriitorul care compune o piesă se numește dramaturg. Prin compus vreau să spun
a imaginării, dezvoltării, dirijării, ordonării, prin dialog și, în al doilea rând, prin indicațiile de interpretare pe scenă, o temă care ia forma unei intrigi dramatice.
Nu toți autorii îndeplinesc neapărat toate aceste condiții în același timp. În cazul colaborării, partea fiecăruia dintre autori este variabilă și se poate referi la toate elementele indicate mai sus sau doar la un anumit număr dintre acestea. Un scriitor care folosește o temă legendară pentru a o aduce pe scenă este, desigur, autorul operei pe care a scris-o, chiar dacă tema a fost deja tratată în teatru. Împrumuturile pe care le poate lua de la predecesorii săi nu-l împiedică să pretindă paternitatea operei sale cu toate drepturile, întrucât aceasta are o fizionomie foarte diferită de cele care au precedat-o: Racine este indiscutabil autorul Ifigeniei și Fedrei, în ciuda tuturor lucrurilor. îi datorează lui Euripide. Dacă împrumutul este atât de mare încât noua lucrare nu este altceva decât o întinerire a vechiului, scriitorul care a efectuat această actualizare este un adaptor. Linia de demarcație dintre opera originală și adaptare este greu de determinat. Există acolo un element de apreciere care variază în funcție de vremuri și în funcție de punctele de vedere individuale.
Pe de altă parte, dialogul unei piese poate să nu fie fixat, sau cel puțin nu complet, de scenariu, o anumită libertate fiind atribuită actorilor și facultăților lor de improvizație. Acesta este cazul comediei dell'Arte. În acest caz, actorii ar putea fi asimilați unor coautori. Cu toate acestea, scriitorul este considerat de fapt autorul intrigii. Uneori, dar apoi există abuz, personajul este confundat cu scriitorii cărora li se datorează. Astfel, scenele franceze din comedia dell'Arte, publicată de Evariste Gherardi, i-au fost atribuite greșit în ansamblu, în ciuda faptului că este autorul doar a uneia sau a două dintre lucrări.
În mim sau balet, distincția dintre autor și regizor sau maestrul de balet este uneori dificil de stabilit. Autorul unei pantomime este, evident, cel care a conceput-o. În balet, se datorează colaborării mai multor specialiști: un scriitor pentru intriga, un compozitor pentru muzică și un coregraf pentru dans sunt coautori ai baletului.
În ciuda numeroaselor discuții, întrebarea dacă să-i atribuie supremația unuia dintre ei și să-l considere autorul baletului, considerându-i pe ceilalți colaboratori ai săi, nu a fost încă rezolvată până în prezent. Este mai bine să precizăm că un anumit scriitor este autorul nu al baletului, ci al intrigii sau al scenariului.
În opere și drame lirice termenul de autor se aplică atât muzicianului care a compus partitura, cât și scriitorului căruia i se datorează libretul operei.
Probleme similare pot fi întâlnite în toate artele, când participă mai multe persoane.
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ron în invenţia şi realizarea unei opere unice. Cazul cinematografiei este un exemplu deosebit de clar, întrucât un film este produsul colaborării dintre specialiști foarte variați. Succesul unei lucrări în colaborare presupune să existe o bună înțelegere între coautori pentru a obține omogenitatea întregului.
Un caz particular foarte interesant din punct de vedere estetic este cel al operelor în care intervin mai multe arte, dar în care un singur om este autor și își asumă responsabilitatea pentru diverși coautori. Este cazul unui coregraf care este și autorul scenariului. Un caz analog este cel al unui muzician care este și autorul unui libret de operă (precum Wagner sau Berlioz). În unele cazuri, unul dintre aspectele lucrării predomină clar asupra celorlalte, dar acest lucru nu este întotdeauna evident. Este posibil ca autorul care își compune libretul să fi avut în minte unele efecte muzicale sau scenice în prealabil.
În plus, autorul poate fi și interpret și a prevăzut în mod special efectele pe care le va produce în reprezentare, acesta este cazul autorului-actor. AS
>• Adaptare, Apocrife, Creație, Dramaturg,
Drept, Scriitor, Editură, Proprietate.
AUTORITATE. Autoritatea provine din cuvântul latin auctoritas și, ca și termenii din care provine, are mai multe sensuri; dar, la fel ca ei, interesează estetica doar în două sensuri, care de altfel sunt strâns legate.
1 	/ Autoritate = Puterea morală a unei ființe care se impune, care stabilește reguli sau a cărei opinie are o pondere considerabilă sau care este deosebit de demnă de încredere. Astfel, un scriitor are autoritate atunci când are o anumită influență și impune autoritate atunci când opinia sa servește drept criteriu în judecățile altora; un actor are autoritate atunci când exercită controlul asupra atenţiei publicului de pe scenă.
2 	/ Autoritate = Persoană căreia i se recunoaște un anumit prestigiu. În acest sens, un anumit scriitor este o autoritate.
Autoritatea determină, deci, o normă în domeniul estetic (și în special în domeniul literar.) și poate apărea sub diverse forme.
I - Diferite tipuri de autoritate
Oamenii care exercită această putere morală în litere și în arte aparțin unor categorii diferite:
1 	/ Artiștii înșiși
A / Et¡ creaţia. Autoritățile de aici sunt cele ale căror lucrări au valoare exemplară. În acest sens termenii auctoritas și autoritate au intrat în domeniul judecății estetice; dar folosirea termenului este în desuetudine în zilele noastre: un autor, un artist, a cărui operă strălucită capătă o funcție de model sau model, este numit mai degrabă profesor decât autoritate. Încetul cu încetul, termenul autoritate se separă de termenul autor* de care era legat etimologic.
Respectul pentru acești profesori sau ideea că ne dau o lecție grozavă nu este deloc
incompatibil cu o tendință inovatoare: se poate gândi să le urmeze exemplul arătând ca ei pentru o valoare estetică, dar în moduri diferite; Se mai poate considera că el merge pe urmele lor, fiind astăzi la fel de original și inițiator precum au fost la vremea lor. Dimpotrivă, o tendință tradiționalistă consideră că ar trebui să deducă din valoarea ridicată a lucrărilor lor ideea că este obligatoriu să imite stilul și genurile pe care le-au cultivat.
В / În execuție. Există o autoritate a interpretului (muzician, actor etc.) care este puterea de a se impune și chiar de a convinge și de a marca opera cu o amprentă personală și de durată. Pe de altă parte, în lucrările de execuție colectivă, se întâmplă frecvent ca, prin organizare, să aibă putere de conducere asupra celorlalți interpreți; este atunci autoritatea șefului de echipă: dirijor, director de teatru.
Pot exista conflicte de autoritate între autorii unei opere și cei care o interpretează și, pe de altă parte, în toate artele în care mai multe persoane împărtășesc responsabilități creative. (De exemplu, în arta dansului: autorul baletului, coregraful și muzicianul.)
2 	/ Teoreticienii artei
Autoritățile în acest domeniu sunt studiile estetice, criticii, muzicologii, istoricii artei sau literaturii etc. Acești teoreticieni au avut adesea o mare influență asupra creației artistice. Exista autoritate si nu simpla influenta atunci cand supunerea apare ca un fel de datorie; dar poate fi și un fel de opresiune. Unii critici, precum Francisque Sar-cey, de exemplu, au marcat cu influența lor viața teatrală a vremii lor.
3 	/Reprezentanți ai standardelor anestezice
Arta este uneori supusă autorității unor oameni care stabilesc linii directoare care nu răspund preocupărilor estetice. Cele mai frecvente cazuri sunt cele ale autorităților religioase, ale autorităților morale și politice (cenzură) și ale autorităților științifice sau tehnice. De exemplu, arta sacră caută o valoare estetică ca sacră, recunoaște obligațiile religioase, iar acest lucru îi poate oferi posibilitatea de a fi ghidată sau controlată de cei care, în virtutea funcțiilor lor religioase, sunt competenți în materie. Or, când arta caută o valoare de adevăr absolut, se întâmplă ca artistul să recunoască autoritatea savantului sau a tehnicianului capabil să-l instruiască -pictorul Apelle a corectat desenul unui pantof după observațiile unui cizmar- sau, ca un pictor de istorie este raportat în anumite lucrări care au autoritate în domeniul arheologiei. Platon a subliniat deja problema relațiilor dintre poetul sau artistul care reprezintă un obiect și cine are cunoștințe despre acest obiect, în Republica (Cartea X 598-602 b).
În arte precum teatrul și cinematografia, sunt chemați uneori consilieri, istorici, arheologi sau chiar tehnicieni. Este foarte greu să distingem în istoria artei autoritățile care s-au exercitat în sens absolut anestezic de cele care și-au dorit să exercite o putere directivă bazată pe
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a concepţiilor artistice. Unii suverani, precum Ludovic al XIV-lea sau Medicii, reprezentanți ai unei puteri politice precum Stalin, au avut o influență notabilă asupra artei timpului lor.
II - Modalităţile de acţiune ale autorităţii
1 	/ Respect inspirat
Autoritatea în starea ei cea mai pură se impune doar prin respectul pe care-l trezește valoarea sau doar prin ascendența unei personalități puternice.
2 	/ Funcția didactică
De foarte multe ori, autoritatea se exercită prin predare și chiar intervine în pregătirea viitorului artist sau ucenic de scriitor (autoritate care poate fi acceptată, suferită sau respinsă voluntar). Așa este autoritatea directorului școlii, a șefului atelierului, a profesorului de literatură creativă în anumite universități moderne sau a profesorilor școlilor de poeți profesioniști care au existat în Evul Mediu în lumea scandinavă sau celtică.
3 	/ Utilizarea puterii temporare
Autoritatea poate avea mijloace materiale de acțiune, de constrângere: în acest fel, se supun artistului, scriitorului, cu comisioane, cu acceptarea sau respingerea publicării lucrărilor lor, cu prețuri și recompense, sau chiar cu pedepse, în unele cazuri, de cenzură sau inchiziție. Dar, conform tradiției milenare care deosebește auctoritas de potestas, în acest caz nu se poate vorbi în mod propriu de autoritate decât dacă la acest domeniu al unei ordini temporale se adaugă un domeniu de ordin spiritual. Astfel, se va putea spune despre un vânzător de tablouri, despre un producător de film, despre un selecționer de vedete pentru cântece, despre un mecenat, despre un critic, că este o putere, atunci când situația sa economică pe piața picturii, de filme sau discuri, averea lui sau influența sa asupra potențialilor cumpărători îi permit să-și impună concepțiile sau gusturile anumitor artiști, sau să impună publicului formele de artă sau artiștii pe care ar trebui să-i aplaude. Despre un critic sau un expert în pictură se spune că este o autoritate sau că își impune autoritatea dacă competența sau forța personalității sale adaugă posibilităților sale materiale de acțiune un fel de stăpânire a spiritului.
III - Fundamentul autorităţii
Două mari concepții se confruntă în această considerație: una face ca autoritatea să depindă de spiritul critic al celor care se supun, cealaltă, dimpotrivă, întemeiază critica pe autoritatea de deasupra.
Din această ultimă perspectivă, autoritatea a fost considerată ca un absolut care nu poate fi pus sub semnul întrebării, nici măcar pentru a o justifica. Beneficiază de un fel de caracter sacru. Secolul al XVII-lea, de exemplu, a recunoscut în general acest tip de autoritate în Poetica lui Aristotel pentru problemele dramaturgiei; iar exemple similare se puteau găsi la toate vârstele. Dar poți găsi întotdeauna două atitudini opuse: una este cea sigură
spirite dogmatice care se înclină în fața autorităților sau a tradițiilor pe care nu le-au pus niciodată la îndoială și care sunt pentru ei incontestabile. Atitudinea inversă constă în întemeierea autorităţii pe spiritul conştiinţei libere. Un autor, o tradiție sau valoarea unei doctrine, dobândesc statutul de autorități pentru că reflecția critică și-a demonstrat competența.
De remarcat, de asemenea, că aceeași autoritate poate avea adepți după moduri diferite de aderare: unii cred într-un autor, într-o doctrină estetică, ca un adevărat act de credință, în timp ce alții respectă același autor, aceeași doctrină după ce au pus sub semnul întrebării. ei și maeștri recunoscuți în materie.
În sfârşit, o a treia atitudine constă într-o respingere aproape instinctivă a oricărei autorităţi ca autoritate şi în a face sistematic opusul a ceea ce prescrie aceasta. Este o poziție frecventă a artiștilor care a exercitat o influență considerabilă asupra evoluției istorice a artelor. AS
>- Adresă, maestru.
COMBUSTIBIL. A reveni mai viu, fie în sens propriu, fie în sens figurat.
Sensul propriu se aplică artelor plastice sau decorative. O culoare este reînviată dându-i o nuanță mai strălucitoare și mai saturată; Poate fi o modificare adusă unei lucrări în timpul execuției acesteia, o modificare sau retușare a unei lucrări preexistente sau o revenire la prima strălucire a lucrării după o fază de întunecare sau ternizare (curățarea unui tablou). O formă, o margine, este ventilată, oferindu-i un unghi mai clar.*
Simțul figurat este aplicat literaturii, fie pentru că dă o mai mare vivacitate și viteză stilului (foarte rară folosire a termenului de însuflețire), fie pentru că universul operei este prezentat într-un mod mai energic și șocant.
În toate aceste cazuri, ventilarea este utilizată numai atunci când modificarea constituie o îmbunătățire.
AS
>■ Colorat, Viu.
ALEATORIU. Relație imprevizibilă a elementelor fără legături organice aparente între ele. Potrivit lui Cournot, este întâlnirea unor serii cauzale independente. Bergson observă că efectele întâmplării sunt deosebit de vizibile atunci când „se comportă ca și cum ar avea o intenție”.
Utilizarea estetică a întâmplării ca o combinație aleatorie de obiecte, calități sau elemente materiale este tratată în articolul Random. Dar aici adăugăm cazul întâmplării ca interferență între acțiunile umane reciproc independente, lucru care se poate întâmpla în compoziții sau spectacole artistice colective, în care rezultatul de ansamblu este, în consecință, fortuit.
De fapt, pură întâmplare nu produce nimic interesant, sau doar într-un mod excepțional, așa că ar fi naiv să contezi pe ea. Dar când un grup de oameni se hotărăște să picteze, să scrie, să cânte la instrumente... în acest fel, există adesea între
166/ALBASTRU
au puncte comune, preocupări similare, mai mult sau mai puțin inconștiente, care constituie un factor de unire. Șansa nu trebuie confundată cu improvizațiile colective în care participanții țin cont de ceea ce fac ceilalți, deoarece atunci, strict vorbind, nu există o adevărată întâlnire de seriale independente.
Trebuie să subliniem ceea ce s-a numit în mod paradoxal - șansa programată -, în care întâlnirile de acțiune aparent independente relevă o nevoie care le este anterioară. Așa se întâmplă în lucrările pe care dansatorul Merce Cunningham le organizează cu mare precizie și care vor genera această șansă. Un astfel de tip de șansă poate proveni dintr- o organizare a spațiului, timpului sau a mișcării grupului de dansatori, al cărui comportament este aleatoriu pentru privitor. Ideea de întâmplare se poate naște în observator sau poate apărea din elaborarea coregrafică colectivă: șansa este atunci efectul unor secvențe individuale pre-organizate, grupate în același spațiu-loc sau spațiu-timp, fără o temă comună. MA/AS
> Aleatoriu, Combinator, Joc, Stochastic.
ALBASTRU. Studentul la estetică are nevoie în acest caz de o terminologie riguroasă, fără de care poate apărea o confuzie serioasă.
I - Substantiv; propriile simțuri
1 	/ Impresie psihică subiectivă dată vederii umane normale de radiațiile luminoase aparținând zonei spectrului solar ale cărei lungimi de undă sunt cuprinse între aproximativ 4.600 și 5.000 angstromi. Termenul este atunci generic, și desemnează o multitudine de culori, produse, pe de o parte, de toate radiațiile incluse în această zonă (de la indigo la albastru turcoaz), și, pe de altă parte, de amestecurile optice sau fizice ale acestora. radiatii cu altele (albastrul cerului este un albastru foarte amestecat cu alb, adica cu toate radiatiile spectrului solar).
2 	/ Radiațiile acestei zone, în sine. Se spune uneori „albastrul spectrului”, „lumina albastră”, expresii, dacă nu greșite, cel puțin simplificate. Albastrul este o calitate subiectivă a senzației și nu o proprietate obiectivă a radiației. Lumina care pare albastră pentru ochiul uman normal se numește lumină albastră. Pentru fizician, definiția radiației este cantitativă; pentru studentul la estetică, calitativ. Nu se va uita în această chestiune că împărțirea luminii solare în șapte regiuni, „culorile spectrului”, este arbitrară: Newton a stabilit-o prin analogie cu cele șapte note ale scalei, o analogie pur decisivă. Din această decizie rezultă distincția dintre albastru și indigo din această nomenclatură: de fapt, senzațiile date de aceste două zone ale spectrului au o afinitate evidentă.
3 	/ Orice substanță folosită în arte și tehnici care dă această nuanță: albastru cobalt, albastru prusac etc. Aceste substanțe sunt fabricate pentru vopsele sau pete. Au o nuanță foarte clară, este adesea folosit
da-i numele pentru a desemna aceasta nuanta. Trebuie să ne ferim de neînțelegerile pe care le pot produce aceste moduri de a vorbi. Când se spune că anumiți pictori (Van Gogh, Matisse...) au revoluționat tehnica picturală „folosind culori pure -, de exemplu, albastru cobalt pur”, nu este necesar să înțelegem că au folosit fizic, optic sau chimic. culori pure, ci mai degrabă că le-au folosit fără amestecare, așa cum au ieșit din tub pastele colorate oferite spre vânzare de producătorii de vopsele în ulei. Nu trebuie uitat niciodată că atunci când vorbim despre amestecarea culorilor, este necesar să specificați despre ce fel de amestec este vorba. Se spune în mod obișnuit că „amestecul” de albastru cu galben „da verde”; Acum daca este un amestec optic (disc cu sectoare colorate puse in rotatie), amestecul de albastru cu galben nu da verde, ci mai degraba gri. Doar amestecul de paste care conțin pigmenți de culoare albastru și galben dă verde; și mai este necesar să se precizeze ce pigmenți. Amestecarea albastrului prusac cu gutagamba dă un verde foarte frumos; ultramarinul cu galben crom dă o nuanță tulbure și murdară. Prin „rezultat verde”, trebuie să se înțeleagă că aceasta oferă ochiului uman aceeași senzație vizuală ca cea pe care o dă regiunea verde a spectrului (plus sau minus 5.200 angstromi).
4/ Cuvântul «albastru- însuşi. În asocierile de idei pe care le evocă albastrul (vezi mai jos), este important să le distingem pe cele care au același cuvânt albastru ca inductor, prezentate subiectului în scris sau oral, și pe cele care au ca lor o gamă specifică a acestei culori. punct de plecare . Astfel, cuvântul albastru evocă ideea de rai într-un număr mare de subiecte, dar prezentarea unei bucăți de pânză de culoare albastru regal împiedică această evocare și te face să te gândești în primul rând la un abis marin etc.
II 	- Adjectiv
Descriem drept albastru un obiect a cărui suprafață sub lumină albă reflectă doar razele albastre în timp ce le absorb pe celelalte. O materie albastră sub lumină galbenă nu pare verde, ci incoloră, deoarece nu poate emite raze albastre dacă nu le primește. Apa este doar albastră în aparență, când reflectă cerul. În adâncurile subacvatice, unde puțină lumină mai poate pătrunde, totul pare albastru deoarece razele albastre ale soarelui au o forță de pătrundere mai mare decât celelalte; dar un bliț de lumină albă, cum ar fi un bliț pentru fotografia subacvatică, face ca aceste fundaluri să pară policrome. Orizonturile sunt în general albăstrui, datorită grosimii aerului și vaporilor care se interpun între ochi și ei; acest fenomen servește drept bază pentru perspectiva aeriană (vezi acest termen).
III 	- Valoarea evocatoare a albastrului
Relația acestei culori cu cea a unui cer fără nori a destinat-o să reprezinte ființe dintr-o lume transcendentă, angelică sau divină. Fondurile albastre sunt, de asemenea, utilizate pe scară largă în pictura religioasă: tavanele bisericilor sunt adesea albastre acoperite cu stele aurii. În iconografia creștină, albastrul, asociat cu albul, este culoarea fecioarei (albastrul reprezintă
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mai ales caracterul ceresc al maternităţii Theotocos). Efectul realizat de albastru în vitraliile din Evul Mediu este binecunoscut. Acest caracter ceresc de albastru îi conferă, potrivit unei expresii a lui Kandinsky (fondatorul mișcării picturale Blaue Reiter -Cavalerul Albastru- pe baza titlului uneia dintre lucrările sale) „o mișcare de departe de om”. Albastrul „atrage omul spre infinit și trezește în el dorința de puritate și setea de supranatural”, urmate uneori de amețeală și zbor. Blues-ul profund al lui Manessier își găsește valoarea mistică în compozițiile sale religioase mari, nefigurative.
Sub aspect negativ, albastrul este inuman. Palid și uniform, sugerează un univers înghețat, construcții fără suflet. Această utilizare a albastrului se găsește în numeroase ilustrații din poveștile științifico-fantastice care descriu universuri fixe și civilizații mecanizate.
Astfel de evocări sunt legate și de pietrele prețioase albastre: safirul este considerat o piatră cerească, lapislazuliul simbolizează cerul nopții; turcoazul, aproape de verde, este adesea asociat cu o idee de fertilitate, de viață.
Albastrul este asociat (din cauza frumusetilor indepartate?) cu telecomanda, inaccesibilul, visul. Dacă proiectoarele albastre sunt strălucite în teatru pentru a da o impresie de „lună”, este mai mult pentru
asociere psihologică decât pentru realism, deoarece spectrul lunar nu este deosebit de bogat în radiații albastre. Cu toate acestea, aspectul albăstrui al lunii este un fapt pozitiv, deoarece în lumina slabă albă a luminii lunii, retina noastră nu este sensibilă la radiații la capătul inferior al spectrului (roșu), în timp ce tonurile reci din jumătatea cu cele mai înalte frecvențe încă ne impresionează ochiul (observarea Purkinje); astfel alegem, ca să spunem așa, ce este albastru în peisajul nocturn. Fără îndoială prin analogie, culoarea albastră a fost aleasă pentru a reprezenta tehnic, în cinematograf, impresia de noapte („American night”).
Limbajul poetic, chiar și limbajul comun, conferă albastru aceleași caracteristici. Albastrul lui Mallarmé este cunoscut acolo unde se exprimă aceleași corespondențe. Maeterlinck, revenind la tema magică a Păsării Albastre (din celebra poveste a doamnei de Aulnoy), adaugă nuanța inaccesibilității. O „poveste albastră” este o poveste minunată și neplauzibilă, în timp ce „floarea albastră” denunță un sentimentalism pueril gata de mișcare. Cât despre marea floare albastră a visului profetic al lui Enrique d'Ofterdingen, în Novalis, ea este integrată într-un întreg sistem simbolic de ingeniozitate voluntară, tipic tradiţiei marchen.
EN/MS/C.
> Culoare, Email, Vitralii.
BACANALE. Sărbătoare de cult lui Dionysos care a fost sărbătorită la fiecare trei ani. Această petrecere, la a cărei origine au participat doar femei și adolescenți, pare să fi căpătat treptat un caracter orgiastic, mai ales când bărbații au început să participe. A devenit un fel de alai zgomotos și dansant, care s-a continuat pe câmp și în pădure. A fost introdus la Roma și pare să fi căpătat un caracter mistic care îl face legat de orfeism și pitagorism; dar dezvoltarea sa a fost întreruptă de afacerea Bacchanalia (186 î.Hr.): autorităţile credeau că acest cult era o scuză pentru a comite crime, era interzis şi se pare că a avut loc o adevărată persecuţie. Dar trebuie să fi recăpătat putere în vremurile imperiale, după cum mărturisesc frescele din Orașul Misterelor din Pompei.
Din punct de vedere estetic, bacanalul este o mărturie a spiritului dionisiac, pe care Nietzsche l-a opus celui apolinic; provoacă un entuziasm care merge până la delir, și o încercare de a comunica cu natura sălbatică, cu pierderea conștiinței individuale (la Ion, Platon compară bacantele cu poetul inspirat). Tema bacanalei a figurat în arte încă din cele mai vechi timpuri. În literatură este necesar să amintim Las Bacantes, de Euripide; în artele plastice numeroase figuri, în sculptură și în picturi de vaze: menade (bacante ale furiei statice), o paradă în care cântă și dansează o tiase (companie organizată pentru cultul lui Dionysos). Arta secolelor al XVI-lea și al XX-lea a preluat adesea acest motiv (Tiziano, A. Carrache, Rubens, Poussin, Fragonard...) care, conceput puțin ca un târg mitologic, părea înnobilat de referirea la antic permițând atât mare libertate în anecdotă și îndemn la o reprezentare intensă a mișcării (unele bacanale ale lui Clodion au o intensitate a mișcării care nu a reapărut în sculptură până la Carpeaux). Muzica și dansul au explodat și ele tema cu tot ceea ce implică imboldul și frenezia; poate fi tratat cu un ton comic, precum bacanalul lui Offenbach despre Orfeu în lumea interlopă sau, mai serios, Bacanalul adăugat de Wagner în 1860 spectacolelor lui Tannhauser рлха de la Paris. Renumit este și bacanalul care încheie baletul lui Dafne și Cioè (1911, muzică de Ravel); coregrafia nu a fost întotdeauna tratată în genul bacanalei. EAS
> dionisiac.
FLEAC. (Din italianul bagatella; bagatellare: a se distra.) În spaniolă, înseamnă, în general, ceva fără importanță și fără valoare. Sinonime: fleac, fleac, fleac.
În artă, acest cuvânt desemnează o operă fără pretenții și fără mare anvergură, o diversiune. Uneori această denumire a fost înzestrată (mai ales atunci când este vorba de o lucrare de arhitectură) cu o conotație amuzantă, oarecum prin antifrază, pentru a indica faptul că arhitectul sau proprietarul ar putea, într-o ocazie propice, să realizeze un munca importanta .. Acest nume este aproape un paliativ sau o scuză: „Iartă-mă că nu am putut sau nu am vrut să fac mai bine”. Acesta este cu adevărat sensul calificării de Fleac acordată castelului construit în 1778 pentru contele de Artois de François Bélanger. Acesta este sensul lucrărilor mici în felul diversiunilor pe care fleacurile par să le aibă <adică Beethoven (op. 33, 119, 126). Dând un asemenea titlu unora dintre lucrările sale, artistul pare să pretindă pentru celelalte, chiar dacă sunt la fel de scurte, o profunzime mult mai mare de gândire și predispoziție artistică. c.
> Distracție.
DANSATOR / DANSATOR
I 	- Definiție
1 	/ Persoana care executa un dans (instinctiv sau elaborat, fiind amator sau profesionist, din cauza magiei, religiei, distragerii atentiei, spectacolului).
2/ Persoană a cărei profesie este dansul.
// - Estetica dansatorului
În cele mai vechi forme, dansatorul pare să atingă exaltarea prin respectarea mișcărilor, transformând un artificiu în ceva natural (vrăjitoare care execută saltul căpriorului, peștera Los Tres Hermanos din Pirinei). Această preocupare legată de preocupările esenţiale ale unei epoci duce progresiv la perfecţiunea formei. Șaman, vrăjitor sau inițiat, dansatorul participă la o metamorfoză. El poate ajunge la extaz prin intoxicația mișcării sau, stăpânind forma, simula un zbor; Conștient de prezența privitorului, el știe să-l captiveze. Eficacitatea magică a acțiunii sale îl face să pară neobișnuit.
Dansatorul înarmat devine câștigător, „cel mai bun dansator devine cel mai bun războinic”, spune Socrate.
În vremurile moderne, puritatea stilului înnobilează dansatorul: maestrul de dans a fost un profesor de bune maniere. Dansatorul poate fi înzestrat cu o ideologie în dinamica sa și în armonia revendicărilor sale culturale. Evoluția internă a dansului artistic, tehnic, estetic este marcată de prezența unor bărbați precum Beauchamps, Novene, Marius Petipa, Nijin-
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schi, Balanchine, Lifar, Béjart etc. Baletul academic este puternic marcat în stilul său de caracterul, talentul sau reflecția intelectuală a acelor profesori; în alte curente îi putem cita pe Kurt Jooss, Ted Shawn, Merce Cunningham. Școala lui îi oferă dansatorului un stil de marcă. Apollinian*, dansatorul francez se opune tumultului și dionisiacului italian, expresionistului german sau american. Astăzi, țările în curs de dezvoltare învață și sunt mândre de dansatorii lor, capabili să simtă puternic impresiile, să integreze toată personalitatea lor și a spectatorilor.
III 	- Estetica dansatorului
Dansatorul reprezintă figura universală a frumuseții. Și totuși, formele sale sunt marcate de gustul și tendințele unei epoci. Tehnica lui corespunde cu cele ale caracteristicilor fizice, estetica sa se armonizează cu structurile mentale, iar geniul său rămâne aproape de un anumit mod de viață.
Singur sau în grup, ea este legată inițial de magia imitativă a maternității sau fertilității, de un ritual (religios, funerar, terapeutic sau de inițiere), de istoria sacră sau profană a Antichității. Dacă puterea ei de seducție merită să fie interzisă de Biserică, Muhammad o instalează în Paradis. Ea își pierde prestigiul social în lumea creștină, fără însă să-și piardă gustul pentru distracția dansului. Element indispensabil al cuplului în dansurile impunătoare ale Evului Mediu, estetica lui este lineară și mișcările sale studiate, în ciuda faptului că pașii ei sunt foarte aproape de mersul simplu; Dansul său este constituit, în opoziție cu cel al țăranului, din pași variați cu bătăi puternice marcate pe terenul de dansuri colective și localizate, de o estetică unghiulară. Odată cu Renașterea, stilul acestor doi dansatori nu mai este strict antitetic; pentru o interpretare a formelor, în secolul al XVII-lea, un divertisment de curte este inspirat de mecanismul pașilor de dans țărănesc. Sub Ludovic al XV-lea, dansatorul este cochet și rafinat, dar deja la Operă, Marie Sallé repetă dezvoltarea expresiei mimice, precum și reînnoirea costumelor. Dansatoarea folosește un vocabular care apare pe măsură ce dobândește noi tehnici. În epoca romantică, dansatorul este uşurat până la slăbire, iar pregătirea tehnică îi permite o asemenea expansiune artistică, încât trupul ei sublimat ajunge la o adevărată frumuseţe spirituală. Maria Taglioni inaugurează epoca baletului romantic care predomină în secolul al XIX-lea. Dar, printr-un sistem de reacție socio-culturală și un echilibru de compensare, teoretic și practic determină imediat imperativele pe care adevăratul dansator liber și modern trebuie să le respecte. Dansatorul clasic contemporan merge spre plenitudine în expresia coregrafică totală. Amestecul și fuziunea diferitelor tehnici de dans îl eliberează de subordonarea sa obișnuită față de legile tradiției. Nimeni nu mai încearcă să ascundă marginile aspre, în schimb se fac inovații, în vederea creării celei mai universale figuri a dansatorului, acumulând
dând la cele mai disparate tehnici. Astăzi, dansatoarea se dedică interpretării însăși forțele vieții; improvizează pentru totdeauna, propune o estetică rațională, se amestecă cu publicul; Efortul său, raportat de mass-media, a făcut ca acest monstru sacru să fie înțeles.
IV 	- Relaţiile estetice dintre dansator şi dansator
Sub o considerație generală, estetica socială poate sau nu separa sexele. Există dansuri pentru bărbați și femei, sau dansuri numai pentru bărbați și dansuri numai pentru femei. În spectacolul-dans, după țară și timp, primatul se acordă fie bărbatului, fie femeii; se va putea obţine chiar şi eliminarea unuia dintre cele două sexe: teatrul grecesc, japonezul No * femeile lepădate sistematic; În Europa, la sfârșitul secolului al XIX-lea, dansatorii travestiți au jucat roluri masculine (Copelia, Sylvia, Cei doi porumbei etc.).
Din secolul al XVI-lea până la sfârșitul secolului al XVIII-lea, ținuta dansatorului nu era potrivită pentru dans, dar ceva mai puțin spectaculoasă decât cea a dansatorului, ceea ce a permis tehnica masculină să evolueze mai rapid. Amplitudinea rochiilor face contactul practic imposibil. La începutul secolului хк, ușurarea ținutei face posibilă nunta, permițând și dezvoltarea adagioului*, care devine cântecul de dragoste sub influența lui Marius Petita, care a fost mai târziu senzual în epoca neoclasică, iar apoi sexuale cu contemporanii. Perechile de dansatori masculin-femei dezvolta o estetica complementara.
Stilul francez al perioadei romantice fiind în egală măsură feminin și masculin, stilul italian de la începutul secolului este în esență feminin. Virilitatea dansatorului rus, după declinul clasicismului de la sfârșitul secolului al XIX-lea, reabilește estetica macho în opinia publică. Mai recent, anumite forme de dans contemporan ridică din nou distincția dansator-dansator și provoacă o evoluție care va avea ca rezultat ființe asexuate (GRTOP de Carolyn Carlson).
Dacă este determinată valoarea intelectuală a dansatorului, este adevărat că tehnica difuzează lumini prin prisma individualității culturale.
V 	- Dansatorul și dansatorul în celelalte arte
1/ Simbioza dintre dans și celelalte arte îi face pe dansatorii și dansatorii să intervină, ca interpreți, în lucrări (deseori în teatru) care includ o parte de dans. De îndată ce pasajele dansate ocupă un loc în opere muzicale sau literare (un balet într-o operă), de îndată ce dansurile devin o parte esențială a operei, iar unele acțiuni teatrale au chiar scopul de a multiplica ocaziile de a le introduce. (Los Enojosos , Căsătoria forțată, Magnificii amanți și chiar Domnul burghez și un balet-comedie’); de îndată ce fuziunea este completă între diverse arte, ca în corul dansat, în același timp muzică, poezie și dans.
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2/ Prezența dietetică a dansatorului și a dansatorului este diferită: opera este un tablou, un roman... unde dansatorul și dansatorul sunt personaje.
Reprezentarea dansatoarelor și a dansatorilor în artele plastice este foarte frecventă, de la vaze grecești (cf. G. Prudhommeau, Dansul Grec Antic) la dansatori de Degas sau Carrier Belleu.se, trecând prin Watteau, Lancret sau Fragonard, fără a se număra miniaturi sau picturi rurale ale Orientului. Artele plastice reprezintă, înainte de toate, personajele din același act de dans, sau interesul lor plastic este dublu: pe de o parte, liniile, curbele care desenează corpul și membrii dansatorului; pe de altă parte, sugestia mișcării, atât de importantă pentru a oferi artelor plastice o posibilă dimensiune a timpului când acestea, de fapt, nu o au.
Dansatorul sau dansatorul, în artele literare, sunt reprezentați mai puțin prin dansul lor decât pentru a-și descrie obiceiurile. Scriitorul poate descrie obiceiurile profesioniștilor dansului, sau poate folosi ca trăsături caracteristice obiceiurile dansurilor practicate în anumite medii, cum ar fi, de exemplu, dansurile țărănești ale romanelor rustice regionale). Fie își face personajele să danseze pentru a-și afirma anumite trăsături ale personalității lor (grație, lejeritate...), fie chiar statutul lor supranatural.
Dansul intervine, deci, în alte arte din numeroase motive pe care nu le putem cita aici în întregime. Sa indicam doar ca intervine fie de la sine, fie prin relatia cu alte aspecte ale persoanei, societatii sau lumii, fie in mod simbolic, in care dansatorul reprezinta incarnarea unei idei. AS
SCĂZUT. Adjectivul low are sensuri diverse și chiar opuse în estetică, uneori tehnice, și care variază în funcție de arte.
I 	- Muzica
Notele cele mai joase sunt numite note joase, spre deosebire de cele acute, care sunt numite și note înalte. Se știe că această calitate a sunetului său depinde în mod esențial de viteza vibrațiilor: o notă a cărei frecvență este cea mai mare este o notă ascuțită. Impresia potrivit căreia vocea sau sunetul unui instrument muzical se ridică spre tonul înalt și coboară spre mormânt ni se pare cu totul firească. Este adesea folosit în scopuri expresive. Uneori se folosește această imagine. În Patimile după Sfântul Matei de J.-S. Bach, atunci când vălul templului este rupt de sus în jos, compozitorul îl exprimă printr-o lovitură rapidă care străbate întreaga tonalitate de la înaltă la joasă. Și multe alte exemple ar putea fi citate ale acestei interpretări a mișcărilor în ceea ce poate fi numit spațiu sonor. Uneori s-a încercat să justifice această interpretare spațială ca fiind naturală, observând că în vocea umană notele joase par să rezoneze mai mult în
piept și cele ascuțite în gât. Se vorbește și despre vocea pieptului și vocea falsetto. Sunt denumiri inexacte: întregul aparat pulmonar, laringian și bucal contribuie la formarea tuturor sunetelor vocale. Dar este bine de știut că grecii păreau să folosească, în terminologia lor muzicală, expresiile pentru înalt și scăzut în sensul invers al uzului nostru. La instrumentele muzicale, coarda numită hypata, adică cea superioară, era cea care dădea cel mai grav sunet.
În vocile umane, vocea unui bărbat a cărui extensie este aproximativ de la G scăzut al cheii de bas la basul scăzut al cheii de sol este numită voce joasă, iar o voce variind de la mi imediat sub cheia de bas până la d scăzut. a cheii de sol. Unele voci excepționale coboară în mi bemol. În operă și oratoriu, vocile joase sunt în general tipice pentru roluri care implică maiestate și autoritate, fapt legat de vârstă, poziție socială sau religioasă (Comandantul lui Don Giovanni, Boris Godounov, Arkel de Pelléas et Mélisande). Posibil acest lucru se datorează în parte faptului că vocea joasă nu se pretează aproape de viteză sau ușurință. Contrar acestei tendinţe, se obţin efecte mai degrabă comice sau groteşti (Le Camp de Wallenstein, de Vincent d'Indy).
În ceea ce privește expresia bas fundamental, aceasta a fost introdusă de sistemul Rameau. Știm că Jean-Philippe Rameau a adus o simplificare extraordinară teoriei și practicii muzicale la mijlocul secolului хѵш cu sistemul său fundamental de bas. Aceasta constă în observarea că acorduri precum do, mi, sol sau mi, sol, do sau în cele din urmă sol, do, mi, care sunt formal, prima o coardă a cincea, a doua o coardă a șasea și a treia, o coarda a patra și a șasea, pot fi considerate ca trei poziții diferite sau „inversări” ale aceleiași coarde fundamentale care este do, mi, sol; De asemenea, în ciuda faptului că primul acord are un C pentru bas real, al doilea un E și al treilea un G, toate trei pot fi considerate ca având același bas fundamental, care ar fi un C.
În sfârșit, baza criptată se referă la un sistem de scriere a cărui invenție este atribuită de unii lui Vicenzo Galilei, tatăl celebrului fizician, care probabil doar l-a perfecționat. Acest sistem constă în adnotarea muzicii prin simpla scriere a bazei și plasarea deasupra acesteia a unor semne convenționale, în general cifre, care indică natura acordului care se suprapune acestei baze. Acest sistem, care indică armonia cu o anumită precizie, lasă totuși multă libertate interpretului pentru realizarea acestei armonii, mai ales în ceea ce privește pozițiile acordurilor și mișcările melodice ale fiecăreia dintre voci. Din acest motiv, transcrierile moderne, cu toate notele operelor muzicale din secolul al XVI-lea și al XVII-lea scrise prin sistemul de cifrare de bază, sunt întotdeauna
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pre mai mult sau mai putin contravenit. Ca procedură de notare scurtă și pentru exercițiile școlare, scrierea prin sistemul de bază de cifrat nu a fost niciodată complet abandonată.
Ultima considerație: în armonia clasică cu patru voci, se va observa că basul, care cere să fie melodic mai simplu și, într-un anumit fel, mai monumental decât vocile superioare, comandă întreaga armonie. Acest lucru este firesc: orice notă, datorită timbrului său complex, este însoțită de un număr de o sută de sunete armonice mai înalte, care intră neapărat într-o relație de consonanță sau disonanță cu alte sunete mai înalte care se aud în același timp. Dar, pe de altă parte, vocea superioară este cea care dă de cele mai multe ori cântecul, apărând o notă inferioară ca acompaniament. Acest lucru nu este absolut: este un dispozitiv artistic practic mai potrivit decât acordarea rolului de cântare uneia dintre vocile de mijloc sau chiar de bas.
>- Vocea.
II 	- Dans
Termenul de jos corespunde aici unei poziții materiale: în arta coregrafică, dansurile joase sunt dansuri cu caracter nobil, executate la nivelul solului fără niciun salt (spre deosebire de „baladinaje” și dansurile rurale). „low-dance” (termen folosit cu precădere în secolul al XVI-lea) era un dans pentru distracție, cu o coregrafie a pașilor foarte elementară, dar bogată în replici și variată.
III 	- Sensul axiologic general, care priveste mai ales literatura si artele plastice
Low, în sens figurat, se opune educatului și nobilului și dă o idee despre o situație negativă în cadrul unei ierarhii. Adesea sunt implicate considerații sociale și morale.
Din punct de vedere estetic, tot ceea ce pare contrar nobilimii artei și distincției operei a fost descris drept scăzut în artă. Vom clasifica ca o glumă practică, sau ca aparținând umorului josnic, o glumă pe care bunul gust o dezaprobă și care îi poate șoca pe cei care cer un anumit calm în artă din cauza vulgarității sale. Vom numi temele picturilor sau operelor literare care sunt considerate banale o temă joasă, un reproș care s-a făcut, de exemplu, „bambochadas”-urilor sau kermesses-urilor flamenco. În general, realismului i s-a reproșat și alegerea subiectelor vulgare.
Opiniile estetice pe care se bazează astfel de judecăți pot fi ușor prejudiciate. Gustul pentru „artă nobilă” duce cu ușurință la forme foarte plictisitoare de academicism și restrânge domeniul artei, în detrimentul observării realității, al unui contact deosebit cu cele mai emoționante realități umane, și duce la sărăcirea și solemnizarea art.
Cu toate acestea, nu este necesar să respingem toate aceste judecăți de valoare. Este ușor de observat, în special din evoluția istorică a cinematografiei, că unele proceduri cu umor scăzut (tartă cu cremă,
căderile, folosirea nenorocirilor fizice) au trebuit să fie reinterpretate; justa glorie a lui Charlie Chaplin susține, fără îndoială, inteligența extremă a genului comic pe care l-a desfășurat. Deși unele dintre presupusele sale imperative au fost abuzate, bunul gust nu este un cuvânt gol în artă.
În ceea ce privește literatura, o exprimare scăzută sau un stil scăzut nu este neapărat un semn al unui mod popular și incorect de a vorbi. Poate fi, de asemenea, un stil sau o expresie care evocă imagini grosolane sau neplăcute.
În fine, un sens al cuvântului sub care are o nuanță temporară constă în chemarea sub latină sau sub greacă a limbii și literaturii unei perioade târzii, care prin caracteristicile sale este departe de o epocă considerată ca model. c.
>■ Bambochada, Trivial.
BASORELIEF. O lucrare de sculptură* se numește basorelief, unde personajele și obiectele reprezentate ies în evidență mai mult sau mai puțin accentuat dintr-o suprafață plană de care rămân mai mult sau mai puțin lipite, părând ajustate la această bază. Există multe tipuri intermediare între basoreliefurile aproape plate, unde sunt gravate figurile, și basoreliefurile în care unele părți sunt complet desprinse de baza rotunjită a reliefului. În orice caz, basorelieful este întotdeauna o sculptură decorativă datorită solidarităţii sale cu suprafaţa (de exemplu, arhitecturală) pe care se intenţionează să o împodobească; si datorita faptului ca aceasta suprafata are o anumita forma care actioneaza ca un cadru pentru basorelief. Exemple: frontoanele templelor grecești, sau mai ales frizele acestora, sau stelele și sarcofagele funerare, sunt împodobite cu basoreliefuri. Unele vaze (de exemplu, vazele cretane de la Vaphio) sunt decorate și cu basoreliefuri, pentru care suprafața de bază este neapărat conică.
Este clar că basorelieful constituie un fel de compromis între arta sculpturii și cea a desenului (sau picturii), astfel că uneori (și adesea în detrimentul esteticii) sculptura în basorelief a imitat picturile.cunoscute. Acest lucru sa întâmplat frecvent în memoriale din secolul al XIX-lea; și, invers, pictura a fost inspirată de basorelief, așa cum este evident în școala lui Louis David. Magritte, în basoreliefuri aparente precum Intimate Diary, imită în mod deliberat basoreliefurile de lut.
O altă particularitate a basoreliefului este că a introdus perspectiva în domeniul sculpturii (vezi, de exemplu, Istoria lui Isaac și Iacob, de Ghiberti, a doua ușă a baptisteriului din Florența) sau chiar peisajului (Birourile lui Donatello din San Lawrence din Florenţa).
S-a mai observat că în basoreliefurile în aer liber, supuse luminii solare, dispunerea umbrelor care sunt reale și nu figurative, dar care sunt proiectate pe planul
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baza sau pe reliefurile adiacente, cere multă pricepere. ESTE
>■ Sculptură.
BALADĂ
I - Balada, cântec
Balada, în sensul etimologic de cântec de dans, este inițial un simplu cântec de cuplete cu refren, fără îndoială de origine occitană, și care a trecut în lengua de oïl pe tot parcursul secolului al XIII-lea.
Ca cântec, el constituie atât un gen muzical, cât și unul poetic. Polifonia, pe măsură ce se dezvoltă, o cultivă. Ei scriu chiar și motete cu mai multe voci, fiecare o baladă diferită, dar toate având același refren.
Cât despre versurile baladei, evoluează și ea: regulile devin mai complexe și mai stricte. Balada adoptă tornada (strofă incompletă cu care se terminau uneori anumite cântece trubadurice folosind doar o parte din melodie) și expediția. Aceste modificări, legate de mișcarea literară generală prin care s-a înființat o poezie lirică necântată, s-au încheiat în secolul al XIV-lea cu un gen literar foarte precis care a dat un nou sens termenului.
II 	- Balada: Jija form poem
Acest gen a cunoscut un mare succes de-a lungul secolelor al XIV-lea și al XV-lea și la începutul secolului al XVI-lea; Folosită din abundență de numeroși poeți, a produs câteva opere de artă sub condeiul lui Eustache Deschamps, Christine de Pisan și mai ales François Villon. După Marot, succesul baladei a scăzut. Acest gen a fost rar folosit în perioada clasică, deși nu a fost complet abandonat (La Fontaine, de exemplu, a scris balade, deși este adevărat că a arhaizat literatura din Evul Mediu târziu după bunul său plac, așa cum se făcea rar pe vremea lui). ). ). Romantismul, parțial datorită gustului medieval, preia balada tradițională; dar mai ales poeții minori îl folosesc. Balada se bucură de favoarea, de aprecierea simbolismului; Verlaine a scris (Ballad of Life in Red, Ballad of Bad Reputation) că păstrează o mare parte din savoarea lui de Villon, iar genul este încă practicat astăzi, deși mai rar.
Regulile baladei cu formă fixă sunt următoarele. Este o poezie din trei strofe plus o jumătate de strofă, expediția. Strofele sunt realizate cu aceeași rimă, trimițând peste ultimele două rime ale strofelor. Toate strofele și livrarea se termină cu același vers, refren. Expedierea începe cu cuvântul prinț sau cu un termen analog (regina, domn etc.).
Genul are două tipuri, unul cu strofe de opt versuri și un lot de patru; rimele sunt aranjate astfel: ababbcbC ababbcbC ababbcbC bcbC (Balada doamnelor de altădată, de Villon). Celălalt tip are strofe de zece versuri și o livrare de cinci; rima este aranjată astfel: ababbccdcD ababbccdcD ababbccdcD ccdcD (Balada spânzuraților, de Villon).
La început, balada este scrisă în versuri de opt sau zece silabe. O bună proporție între amplitudinea versului și lungimea strofei rezervă versul de opt silabe baladei în octave și versul de zece silabe baladei în zecimi. Cu toate acestea, unii autori nu au respectat această regulă. Găsim, de exemplu, balade în alexandră; balada poate câștiga în lățime, dar devine ușor puțin grea; În plus, poemul își pierde echilibrul delicat între structura versului și cea a strofei, a cărei aranjament interior subtil este mai puțin apreciat.
O atracție a baladei este claritatea și puritatea formei în cadrul complexității; un aranjament perfect organic unește toate elementele structurii sale. Cele trei strofe formează trei variații pe aceeași temă, legate între ele prin aceleași rime și prin refren; trimiterea serveşte ca clauză* şi ca rezumat care închide poezia pe sine şi în acelaşi timp o îndreaptă spre un fel de evaziune îndreptându-l spre exterior. Setul are o anumită extensie, dar este suficient de restrâns pentru ca forma setului să se simtă pe deplin. Strofa este dublă și este construită pe două seturi de rime; dar un efect de repetare în al optulea sau de simetrie în al zecelea formează o dispoziţie comună şi unifică dualitatea lor. Balada este o realizare perfectă a unității în diversitate.
Această poezie a dat naștere, combinându-se cu sine într-un fel de dublă refracție, două poezii mai lungi de formă fixă: balada dublă și cântecul regal. Balada dublă este formată din șase strofe în loc de trei; cântecul propriu-zis are cinci strofe de unsprezece versuri și o dispeceră de cinci (sau uneori patru sau șapte). În rest se supun principiilor generale ale baladei simple.
III 	- Balada populară
În timp ce, pe de o parte, balada, cântec de cuplete și refrene, a favorizat dezvoltarea formelor cultivate, pe de altă parte, sub același nume de baladă a proliferat o poezie de cu totul alt gen: este vorba de cântece care având personaj liric și narativ în același timp, au cunoscut o mare difuzare populară și aparțin folclorului.
Aceste cântece, ca balada originală, sunt strofice; dar în general nu au refren. Nu au o formă fixă; Balada engleză sau scoțiană are însă o formă privilegiată, opt și șase: este o succesiune nedefinită de catrene ale căror versuri l.cr și 3." folosesc un metru de 8 silabe cu 4 accente tonice și al 2-lea și al 4-lea. . ° versuri un metru de șase silabe cu 3 accente accentuate (aceste rânduri pot deveni puțin mai lungi datorită prezenței a două silabe neaccentuate într-un picior), versurile al 2-lea și al 4-lea rimează unul cu celălalt.Această formă capătă cu ușurință un aspect grozav De foarte multe ori, repetările, formulele aproape ritualice, produc efecte oarecum analoge cu cele ale unui refren.
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Balada propriu-zisă este engleză sau scoțiană, dar lied-ul german*, romantismul spaniol* și cântecele populare din toată Europa formează cu balada un vast gen literar comun. Aceste poezii (de autori necunoscuți), uneori epice, când amuzante sau chiar bufoniste, când dramatice sau tragice, când plăcute, când istorice, adesea pur inventate, au transmis o mulțime de legende antice și au căpătat în mod voluntar un caracter fantastic. Compoziția sa este eșalonată din secolul al XV-lea până în secolul al XVIII-lea.
IV 	- Balada romantică
Romanticii au găsit un mare interes în aceste balade populare; s-au dedicat colectării lor sistematice și, de asemenea, să se inspire din compoziții originale. A existat chiar o formă intermediară: pseudo-balada populară compusă de un falsificator. Walter Scott este un exemplu foarte bogat, deoarece a avut într-adevăr toate relațiile posibile cu balada: a strâns balade populare autentice într-un mod foarte serios; a strecurat pe furiș în recolta lui niște balade de casă; a continuat baladele anterioare sau a făcut părți secundare sau părți similare acestora; a adaptat balade străine, în principal germane; și în cele din urmă a compus deschis balade originale în care s-a arătat a fi un foarte bun poet. Balada romantică a fost cultivată în toată Europa, dar mai ales în Germania (Burger, Goethe, Schiller, Uhland), în Anglia (Walter Scott, Thomas Campbell, Keats, Coleridge), în Franța (Victor Hugo).
Acest gen a fost definit printr-o formă lirică aplicată unui conținut mai degrabă narativ, dar scopul său esențial este acela de a sugera un ethos, iar evenimentele sunt mai mult evocate decât relatate (așa numea Goethe, în prefața la Lay of Count exiled and întors, „tratamentul misterios”). Faptele sunt împodobite cu un fel de aureolă legendară și adesea oferă un loc grozav supranaturalului. Deși atmosfera afectivă este mai importantă decât expunerea evenimentelor, ea este, totuși, atmosfera acestor evenimente în sine; lirismul baladei este un fel de lirism impersonal și, sub nicio formă, nu are funcția de a „exprima” sentimentele personale ale autorului. În ceea ce privește forma baladei, nimic nu este mai puțin rigid; variază de la poem la poem. Aproape întotdeauna strofic (deși aceasta nu este o regulă absolută), poate avea refren, sau mai des nu, sau poate folosi repetările inițiale sau formulele rituale ale baladei populare.
V 	- Balada, genul muzical romantic
Balada, în muzică, a păstrat de-a lungul perioadei clasice forma unui cântec în strofe, adesea cu refren, iar diferența dintre cântec și romantism era neclară. Dar prin analogie cu balada poetică, romanticii numeau două noi genuri muzicale baladă.
Una este balada narativă cântată în strofe. Este balada poetică pusă pe muzică (de exemplu, Ba-
Regele lui Goethe din Aulnes, cu muzică de Schubert).
Cealaltă este balada pur instrumentală, care este o mare inovație. Se numește baladă pentru a indica o anumită comunitate de etos cu balada poetică. Alternarea pasajelor puternic formulate și a pasajelor virtuozității și alternanța timpurilor oferă o oarecare analogie cu un poem strofic.
И - Balada modernă
Unii poeți din secolul al XX-lea au numit balade, făcând aluzie la balade populare sau romantice, poezii care se îndepărtează din ce în ce mai mult de balada originală. De ce baladele lui Paul Fort sau John Masefield sunt încă balade?
Sunt poezii în strofe care sugerează o atmosferă generală de tradiție populară. În special, asonanta „Balada franceză”, cu e-ul său tăcut adesea elid, evocă poezia cântecului sau a cântecului. Sensul termenului sugerează mai mult o atmosferă decât o tehnică precisă. AS
> Al zecelea, transport.
ECHILIBRARE / ECHILIBRARE. I - În sens propriu, balansarea este mișcarea alternativă a unui corp care oscilează în direcția opusă în jurul poziției sale de echilibru.
Echilibrarea, echilibrarea sunt termeni rar folosiți în estetică pentru a desemna mișcările materialelor. Cu toate acestea, există unele utilizări.
În arta dansului, balansarea este o continuare a pașilor în care greutatea corpului oscilează de la un picior la altul, în timpi egali, în același loc; în timpul leagănului picioarele pot efectua diverse mișcări. Termenul tinde să cadă în neutilizare.
În muzică, swing este un vechi sinonim pentru tremolo; vocea oscilează între două note apropiate (astăzi această utilizare a termenului este aproape neobișnuită).
În cele din urmă, fără ca termenul de balansare să fie folosit în mod special pentru a le desemna, în sculptura modernă există fenomene de balansare care contractează o dimensiune a timpului și nu vrea să fie doar o artă a imobilului. Folosind, de exemplu, elasticitatea unui suport, se dă o mișcare de balansare elementelor materiale.
II - În sens figurat sau prin analogie, numim balansare mișcarea alternativă a unei structuri sau a unui spirit.
În primul caz, efectele zguduitoare care prezintă interes pentru estetică se regăsesc în acțiunea operelor narative sau sunt tipice artelor spectacolului. Acestea sunt fluctuații regulate în cursul evenimentelor.
Aceste balansări în acțiunea fictivă sau dramatică sunt foarte numeroase; de exemplu, ele prezintă adesea vicisitudinile unui cuplu alternativ uniți sau dezuniți (Emile Moselly, Lands of Lorraine), relațiile de atracție și repulsie alternate între personaje (Stefan Zweig, Dangerous Mercy), averile și eșecurile unor oameni alternativ bogați și săraci etc
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Din aceste balansări în universul operei rezultă oscilaţiile în spiritul şi sentimentele spectatorului sau cititorului. Cel mai tipic exemplu pe care îl putem cita nu este de la un mare autor, dar este curios și caracteristic; Aceasta este procedura folosită sistematic de unul dintre fondatorii și maeștrii telenovelei, Frédéric Soulié. Cele mai clare exemple ar fi, fără îndoială, Sathaniel. sau The Banana Tree. Toate personajele sunt abjecte; dar unele sunt prezentate la început ca fiind deosebit de respingătoare, făcând cititorul să se intereseze treptat, dimpotrivă, de adversarii sau victimele lor. În momentul în care începe cu adevărat să ia partea cu aceste alte personaje și să le simpatizeze, autorul le arată atât de respingătoare încât devine obsedat de ele și apoi ia din nou partea cu primele; dar când se interesează de ei, se dovedesc atât de ignobili încât se distanțează de ei pentru a se întoarce la ceilalți... Asta durează până când Frédéric Soulié vrea să încheie romanul odată pentru totdeauna.
Astfel de leagăne riscă să facă lucrarea să pară monotonă. Legănarea prea regulată poate părea artificială și poate face din lucru un fel de dispozitiv mecanic; În acest caz, se vorbește mai puțin de echilibrare (întrucât termenul nu este folosit peiorativ) decât de joc de echilibru.
III - În alt sens figurat, termenul de echilibrare este folosit pentru a compara un fapt artistic, nu făcând referire la mișcări în jurul unei situații de echilibru, ci la situația de echilibru în sine, la poziția catargului unei balanțe între două greutăți egale.
Echilibrarea, echilibrarea se aplică apoi structurilor în care două elemente de importanță egală sunt agățate și corespund.
În pictură, de exemplu, se stabilește un echilibru într-o compoziție în care două grupuri, două mase de valori sau culori, sunt echilibrate fără ca una să se impună pe cealaltă. Echilibrarea este folosită mai ales atunci când aceste mase sunt dispuse simetric.
În sculptură se găsesc fapte analoge: echilibrarea între două volume. Pe de altă parte, structurile de acest tip sunt foarte numeroase în muzică și dans, dar nu sunt desemnate prin termenul de swinging.
În literatură, swinging-ul este un fapt de stil; există simetrie și echilibru între doi membri ai unei fraze, ai unei perioade, ai unui vers etc. În acest fel, adesea, în perioada greacă sau latină, apar particule care subliniază efectul de balansare; non solnm... sed eliam. Adesea cei doi membri ai frazei au același caracter. Cu toate acestea, unii autori (dintre care Tacitus este unul dintre cei mai tipici) au grijă să atribuie o întorsătură gramaticală diferită celor două propoziții care sunt astfel echilibrate.
Unii autori le place să se leagăn; frecvența sa este așa, de exemplu în Corneille, încât este
ar putea face, plecând de la acest singur autor, un studiu estetic complet al formelor și funcțiilor balansării. Câteva exemple vă vor da o idee despre acest lucru.
Din punct de vedere al stilului, echilibrul poate fi paralel („La ce îți va folosi plictiseala noastră muritoare? - La ce ne va folosi să murim alături?” Sureña V, IV) sau chiasmus („Cine? va fi acest curajos, sau mai degrabă acest nesăbuit? - Eu sunt acest nesăbuit, sau mai degrabă acest curajos» El CidW, V).
Din punctul de vedere al raportului dintre stil și situația dramatică, echilibrarea este potrivită pentru fluctuațiile unui caracter nehotărât, pentru suspansul unei situații incerte („Și dacă este necesar ca astăzi să existe un echilibru între noi. - Prințesa este pentru mine, meritul este pentru el» Pulchériei, III), la simetria unei situații blocate de două forțe egale, la confruntarea a două voințe opuse («Ce! Numiți o crimă o schimbare rezonabilă. ? - Ce! Lipsa de credinţă ţi se pare de scutire?" Horace I. II), la paralelismul a două situaţii, adesea lirice, adesea cu efect de batjocură şi parodie în dialog, la condensarea dramatică a unei situaţii groaznice. (Oducându-mă, te-ai arătat vrednic de mine, - Prin moartea ta trebuie să mă arăt vrednic de tine» El CidWW, IV), până la rigiditatea lapidară a unei maxime («Cu cât te folosești de nerecunoscător, cu atât faci mai mult). tu însuți urat» Sureña V, II ), sau la chemarea incertă care își redescoperă clauza dramatică («Până în două zile. - La revedere pentru totdeauna» Sertoríns Ш, II). AS
>■ Sold.
ŢIGLĂ. Cuvântul țiglă are un număr mare de semnificații în artele tehnice, care nu sunt întotdeauna de interes pentru estetică.
Placile sunt placi dure si subtiri, cu o forma regulata, capabile sa fie juxtapuse pentru a acoperi pardoseala sau peretii unei cladiri. Aceste pătrate sunt adesea realizate din piatră sau ceramică, forma lor nu este neapărat pătrată, există hexagoane, octogoane care se completează cu plăci mai mici, astfel încât combinația lor să se poată umple fără a lăsa spații goale . Acesta este un domeniu al artei decorative în care intervin în primul rând geometria și calculul combinatoriu. Această artă a fost cultivată din Antichitate și până în zilele noastre (Herculaneum și Pompeii, Bazilica Saint Denis, Baptisteriul din Florența, Versailles etc.). A dat lucrări în care calitățile căutate sunt mai presus de orice ingeniozitate și decor. Mai mulți matematicieni, în secolul al XVIII-lea, s-au interesat de această aplicare a combinatoricii în artă; putem cita, de exemplu, Donat, Metoda de realizare a unei infinitate de desene diferite cu plăci de două culori împărțite printr-o linie diagonală (1782). Există o anumită înrudire între geneza figurilor pe care combinatoria le generează în acest fel și cea a figurilor pe care le dă caleidoscopul. Problema generală a intervenţiei mecanismelor combinatorice în intervenţia artistică nu este
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poate înceta să-l intereseze pe studentul contemporan la estetică.
BALET. I - Dans colectiv prezentat ca spectacol.
Baletul poate apărea doar în civilizațiile evoluate care cunosc forme spectaculoase, independente de orice ritual.
Astfel, de exemplu, putem numi balet dansurile colective egiptene spectaculoase prezentate în timpul sărbătorilor pentru a amuza pe participanți, sau evoluțiile corurilor teatrului grec. În ciuda faptului că nu sunt folosite, aceste dansuri îndeplinesc definiția baletului.
Termenul se aplică uneori formelor străine care par să îndeplinească definiția acestui cuvânt, chiar dacă în țara lor de origine au o altă semnificație: reprezentări sacre ale nunții lui Sita și Rama din India; dansuri funerare din Bali; dansuri de iniţiere ale Africii Negre etc.
Se vorbește și despre „baleturi” pentru a face referire la diferite tehnici ale corpului: patinaj (baletele Holiday on Ice), înot (baletele nautice Esther Williams) etc.
Uneori este dificil să stabilești limitele exacte ale baletului. În Franța, cea mai veche formă a sa este considerată a fi Baletul Curții (Baletul Reginei Comic, 1581), care implică părți vorbite, cântate și dansate. Este un spectacol, mai ales vizual, alcătuit din intrări succesive, susținut de începători, mari domni, membri ai familiei regale etc. Coregrafia replicilor este dominantă.
Dansul nu are sens propriu dar textele, uneori complexe, pot avea rezonanțe politice, filozofice etc.
Apar imediat Comedia-Baletul (Les Fâcheux, 1661) și Tragedia-Baletul (Cadmus et Hermione, 1673), piese în care elementele coregrafice sunt introduse cât mai logic posibil. Sunt îndreptate mai mult spre spirit decât spre vedere, sunt interpretate de profesioniști și începe să se dezvolte coregrafia pasului.
Opera-Baletul (L'Europe Galante, 1697) apare după dispariţia baletului de la Curte (Le Triomphe de l'Amour, 1681). La fel ca predecesorul său, este un balet cu intrare, dar sunt doar 3, 4 sau 5. Sunt acte independente unele de altele, dar legate de o temă comună, implicând o poveste mică și continuă cântată sau mai rar intercalată cu dansuri. Accentul este pus pe elementul vizual. Montarea este, în general, de mare amploare, cu utilaje importante. Muncă de profesioniști, coregrafie de linii dominante, dar deja coregrafie, cu pas complex.
Noverre (1727-1810) a creat Baletul de Acțiune sau baletul-Pantomima sau baletul tematic, în care dansul trebuie să se exprime, fără folosirea cuvintelor, pentru a spune o poveste și a arăta atât sentimente, cât și evenimente. Această formă este singura care va exista în secolul al XIX-lea. Reclamă o tehnică foarte dezvoltată, o coregrafie care reglementează dansul, interpreți profesioniști
nale. Coregrafia pasilor este din ce în ce mai importantă.
Baletul romantic cu fantomele sale este forma de balet tematică dominantă a secolului al XIX-lea (aproximativ 1830-1860).
În 1909, Silfele fac să apară o nouă formă: baletul fără temă, care nu spune nicio poveste și în care valoarea sa se regăsește în expresia dansului pur fără elemente narative. Cere o coregrafie bogată de pași și replici și interpreți de mare valoare.
Cu puțin înainte de 1940, o ultimă formă s-a născut simultan în Europa și în America: baletul de teză în care se exprimă ideile în loc să spună o poveste simplă. În acest fel participă spectatorul, care până atunci era pasiv: trebuie să participe la creație, întrucât autorii îi pun la dispoziție câteva elemente cu care trebuie să facă o sinteză personală pentru a trage propria concluzie.
Această din urmă formă tinde să facă baletul tematic să dispară, dar coexistă cu baletul fără temă.
În ultima treime a secolului al XX-lea apar forme deschise, precum lucrările lui Merce Cunningham.
Atât formele, cât și temele baleturilor sunt strâns legate de timpul și locul creației, ele sunt o reflectare a civilizației în care se dezvoltă.
De la originea sa, la începutul secolului XX, baletul a fost inseparabil de muzica care îl însoțește. Acesta este compus pentru el, uneori cu mare atenție la detalii: bătăile la ușa lui Giselle, râsetele micilor prieteni ai Swanildei din Coppélia se aud în orchestră.
La începutul secolului al XX-lea, Isadora Duncan arată că muzica existentă poate fi ilustrată prin dans; Mary Wigman crede în independența dansului în raport cu muzica, din care păstrează doar ritmul dat de instrumentele de percuție; Martha Graham folosește orice suport sonor: muzică, zgomot, țipete etc.
În 1935, Serge Lifar a aranjat coregrafia pentru Icarus și apoi i-a cerut lui Szyfer să compună ritmuri pe ea, inversând total relația dans-muzică. În 1948, David Lichine nu folosește niciun element sonor pentru baletul său The Creation, care generează propriul ritm și melodie.
Relațiile actuale dintre dans și muzică pot acoperi toate aspectele: asociere, prioritate a unuia față de celălalt, absență.
Lumina începe să joace un rol important în dans cu Loie Fuller (1862-1928). De la mijlocul secolului al XX-lea, lumina a devenit un element mobil a cărui coregrafie acționează ca o completare sau contrapunct față de cea a dansatorilor: Ы Vals (muzică de Machkovsky, coregrafie de Vainonen); Arcade (coregrafie de Labis), etc.
Vom vorbi și despre balete pentru dansuri colective introduse în diverse genuri ale spectacolului: Opera (Baletul lui Faust), Comedie
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(Baletele lui Rose Marie), cinema (Baletele lui Oliver) etc.
Baletul este un element constitutiv al operei franceze, moștenitorul Balet-Tragediei.
În Franța, baletele ocupă un loc în comedie și aceasta devine operetă (Viața pariziană). Acest loc este analog cu cel pe care l-au avut în balet-comedie. Comedia muzicală a țărilor anglo-saxone este un gen cu totul diferit, se bazează în principal pe elementul vizual, iar unele balete sunt apropiate de dansurile music-hall (Пе Boy Friend). Au tendința din ce în ce mai mult să se integreze în tema (Luna mohorâtă de mai, din Camelot). În unele cazuri dansul devine însăși expresia temei, nu mai există balete, întreaga piesă este un balet (West Side Story).
În cinema, baletul apare încă de la origine și capătă o importanță mai mare odată cu introducerea sunetului în filmele al căror stil amintește de operetă (Locotenentul zâmbitor) sau comedia muzicală. Foarte curând, s-a stabilit un gen aparte cu seria de filme de Fred Astaire-Ginger Rogers (din 1933) în care intriga, destul de slabă, servește drept pretext pentru dansurile și baletele care alcătuiesc esența filmului. se echilibrează rapid, iar intrigile sunt mai originale și mai elaborate (Brigadoon), secvențele de balet sunt aranjate de coregrafi. Elementele cinematografice adecvate generează coregrafii deosebite (baletul curătorilor de coșuri de Mary Poppins, coregrafie de Marc Breaux și Dee Dee Wood). Numeroase comedii muzicale sunt aduse pe ecran cu baletele lor fără modificări majore (My Fair Lady, coregrafie Hanya Holm), cu adaptare (West Side Story, coregrafie de Jerome Robbins) sau cu adaos de efecte cinematografice (Finian's Rainbow). În fine, vom găsi, deși rar, filme care sunt adevărate balete compuse special pentru ecran {Tales of Beatrix Potter, coregrafie de Frederick Ashton).
Unele filme sunt balete din cauza ritmului lor, fără a putea vorbi corect despre dans (The Million, de René Clair). Desene animate, filme de animație și, în special, publicitatea creează balete de animale sau lucruri ale căror mișcări sunt modelate după cele ale ființelor umane (spărgătorul de nuci din reclama Nuts) și sunt complet originale.
Secvențele reale pot fi grupate pentru a forma un balet: baletul păsărilor pe muzică din cea de-a doua rapsodie a lui Liszt într-un film din seria: „Așa e viața” de Walt Disney. > Diagonal, Mime [ti], Balet-Opera.
II - Cuvântul balet este folosit în locul „companie de balet” pentru a desemna un grup de dansatori profesioniști care susțin spectacole coregrafice: Baleții Ruși ai lui Diaghilev, Baleții Suedezi, Baletul Regal Danez etc.
Există mari companii internaționale de o importanță incontestabilă care concurează între ele în întreaga lume: Baleții Operei din Paris, Teatrul Bolchoï din Moscova, Teatrul Kirov din
Leningrad, Royal Ballet din Londra, Royal Ballet din Copenhaga, New York City Ballet etc.
Unele companii private au obținut o mare popularitate și au marcat istoria dansului cu acțiunile lor. Baletele ruse ale lui Diaghilev, Baletele suedeze ale lui Rolf de Maré, Baletele Champs Elysées etc.
Baletele rusești ale lui Diaghilev, în special pentru eforturile sale de a sintetiza diferitele componente ale baletului (lista de scriitori sau poeți de mare valoare precum Jean Cocteau, muzică de mari compozitori.- Rimski-Korsakov, Borodine, Balakirev, Stravinsky, Debussy, Ravel). , Eric Satie etc., decoruri și costume ale unor artiști precum Alexandre Benois, Léon Bakst, Picasso, Derain, Emst, Miró, Utrillo, Juan Gris, Chirico, Rouault etc., precum și coregrafii de mari maeștri: Fokine, Massine , Bronislava, Nijinska, Balanchine, Serge Lifar etc.) nu numai că vor da dansului o nouă direcție prin expresie artistică deplină, dar vor influența considerabil artele vremii lor.
În toate țările există multe companii de valoare foarte inegală. Ei sunt adesea desemnați prin numele fondatorului lor. Unele, create de inovatori, au oferit elemente foarte interesante pentru evoluția dansului: Baleții Joos, Baletul secolului XX al lui Maurice Béjart etc.
GP
> Acțiune, Coregrafie, Colectiv [ш], Curte [ii], Dans.
Balet alb: > Alb
Balet de acțiune: > Acțiune
BALZAQUIAN. Se spune despre un personaj, o situație sau o operă care te duce cu gândul la Balzac.
Adăugat la cuvântul caracter, epitetul Balzaquiano a trecut în limbajul comun pentru a desemna o persoană care este atât foarte originală ca aspect, comportament și limbaj, cât și reprezentativ clar pentru un grup, clasă sau funcție. Un personaj este balzacian, pe de o parte, când singularitatea lui este impusă privirii de ceva pitoresc care nu are nimic ridicol (pentru că, dimpotrivă, emană un fel de putere proprie uneori înspăimântătoare), pe de altă parte. mâna, dacă Acest echilibru, acest personaj particular poate exprima imediat trăsăturile unei întregi categorii a unei societăți organizate.
Mai putem descrie drept „Balzaquiana” o operă fictivă în care compoziția reproduce, într-un anumit fel, interacțiunea unui număr de structuri sociale în timp și spațiu, fie că este vorba de familii sau de clase, și care scoate la lumină conflictul dintre „proza relațiilor sociale” și „poezia inimii” (reluând expresia lui Hegel). MZ
> fictiv.
BAMBUS. Dacă se recunoaște în unanimitate că termenul bambochada provine din bambocha, există probleme cu privire la originea acestuia din urmă. Bambocha este o marionetă italiană cu sfoară
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(din bamboccio, care poate fi tradus ca marioneta, derivat din bambo: copil).
Pictorul olandez Pierre de Laer, care a petrecut câteva zile la Roma între 1625 și 1638, a fost supranumit Bamboccio sau Bamboche din cauza purtării sale deformate; a pictat scene rustice sau populare ale vieții romane, care au avut succes și au fost imitate. Astfel de lucrări se numesc bambochadas, termen care condensează două idei:
1 	/ Punct de vedere istoric: sunt scenele pictate de Bamboche sau urmând stilul lui.
2/ Plinta din punct de vedere estetic, aplicând ideea unei deformări grotești, nu pictorului, ci picturii sale, subliniind contrastul cu idealul clasic alcătuit din noblețe, calm și grandoare.
Din acest punct de vedere, cuvântul bambochada avea inițial o nuanță peiorativă: alegerea temelor considerate banale a fost disprețuită și s-a negat că etosul operelor sale constituie o categorie estetică.
Acest sens total disprețuitor a dispărut foarte curând. Odată cu moda bambochadas, cuvântul capătă rapid o nuanță de apreciere favorabilă, dar oarecum ironică. Se crede că temele populare nu merită să fie tratate de „marea pictură”. Aspectul bufon al acestor scene împiedică publicul clasic să le ia în serios; dar acest gen estetic pitoresc, înfiorător și fericit este recunoscut ca interesant.
În fine, romantismul ia termenul bambochada într-un sens clar laudativ, această schimbare datorându-se dublei promovări estetice, pe de o parte a grotescului și pe de altă parte a culorii istorice locale.
Termenul bambochada nu are în limbajul estetic sensul de vulgaritate pe care îl ia în limbajul obișnuit și nu implică neapărat o aluzie la scene nerușinate sau gălăgie. EAS
>■ Grotesc.
BANAL. La început, un obiect banal era un obiect care aparținea unui domn și pe care vasalii îl foloseau în schimbul plății: o moară, un cuptor.
Prin extensie, cuvântul califică ceea ce este folosit în întreaga lume, de uz curent. Banalul, mai ales în arte, și-a pierdut orice originalitate și orice accent: o metaforă banală, un citat banal etc. Astfel, banalul este întotdeauna peiorativ. Acest epitet condamnă tot ceea ce, lipsit de originalitate și invenție, nu ar ști să trezească interes, ci mai degrabă o impresie de sațietate. Pe de altă parte, s-a putut verifica că un public ușor ignorant rezistă inovațiilor care sunt prea vii și propuneri artistice neașteptate. Se poate spune că unui astfel de public nu îi displace banalitatea. Se observă, de asemenea, că unele figuri, unele imagini, niște catahreze foarte îndrăznețe sau pitorești în originea lor, atunci când trec în limbajul comun, se dovedesc a fi atât de banale încât îndrăzneala lor nu mai este percepută. Expresii precum: „pierderea seriozității”, „lasarea conversației să moară”, au făcut parte, în originea ei, adică în secolul al XVIII-lea,
a unei limbi prețioase; astăzi sunt complet banale. Dar punând în practică ceea ce Léon Bloy a numit exegeza subiectelor, putem uneori reînvia conținutul original al expresiilor cele mai banale și arătăm caracterul lor pitoresc sau ciudat.
În sfârșit, în ceea ce privește pictura, se poate spune că arta modernă, mai ales că Cézanne, considerând subiectul picturii ca un simplu pretext pentru căutarea combinațiilor de linii și culori noi, a trecut la un fel de reabilitare a „tema banală”; așa cum arată în arta contemporană numeroasele naturi moarte cu fructe și mere sau ziarul împăturit de pe masă sau de chitară. Se poate spune că în acest caz se dorește banalitatea temei și că aceasta servește la trezirea în privitor a sensibilității față de noutate și a îndrăzneală în modul de tratare a subiectului. 	c.
>• Clișeu, Comun, Oricare.
BARBAR
I 	- sens original
Grecii au numit barbari toate popoarele straine care nu vorbeau greaca. Romanii au preluat termenul și au numit barbari toate popoarele care nu erau nici greci, nici latini. În special, popoare precum francii, goții, vandalii care au invadat Imperiul Roman din secolul al III-lea până în secolul al V-lea au fost numite barbari.
IJ ■ Străin de civilizaţie sau chiar distrugător al acesteia
În acest sens, cuvântul exprimă o judecată, atât morală, cât și estetică, vădit peiorativă. Astfel, Voltaire a tratat în mai multe rânduri teatrul englez și, în special, teatrul lui Shakespeare drept barbar. Maurice Barrés a intitulat Sub privirea barbarilor un roman care susținea cultul sinelui pentru a rezista filistinismului sub toate formulele sale. Civilizațiile foarte avansate au fost numite și barbare dacă se presupune că sunt slab inițiate în artă și spirit, de exemplu cele care dau o preferință vulgară tehnologiei și confortului material.
Ill 	- Cine unește o vigoare înnăscută (mai mult sau mai puțin brutală) și o anumită simplitate un fel de splendoare pitorească
Acest sens, care face din barbar o categorie estetică, s-a născut în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea: bunul gust care se opunea barbarului părea blând, artificial, potrivit pentru a împiedica geniul să se dezvolte în întregime și să ajungă la cel mai înalt nivel. niveluri .valori artistice. Diderot proclama: „Poezia adevărată vrea ceva măreț și barbar”. Chateaubriand (A Reasoned Analysis of the History of France) scria: «Când barbaria invadează civilizaţia, o fertiliză cu vigoarea şi tinereţea ei; când, dimpotrivă, civilizaţia invadează barbaria, o lasă sterilă: este un bătrân lângă o tânără soţie». În plus, el este primul promotor al unei restaurări a ortografiei originale a numelor barbare: nu ezită să scrie Khlovigh pentru Clovis și
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Khloter de Clotaire. Leconte de Lisle intitulează Poezii barbare o colecție ale cărei teme aparțin atât tradiției scandinave, cât și surselor arabe sau spaniole, precum și amintirilor sale despre insula Réunion, și protestează, de asemenea, în numele culorii locale, împotriva francificarea numelor, care șterge caracterele originare antice sau străine ale popoarelor.
Baudelaire (Pictorul vieții moderne) dobândise o barbarie compusă dintr-un „aspect sintetic și prescurtator” care „vine din nevoia de a vedea lucrurile într-un mod mare” și dă „o forță vitală” culorii și conturului. Pictori de la începutul secolului al XX-lea precum Delaunay, Léger, expresioniştii germani sau vorticiştii englezi au afirmat necesitatea barbarului; În felul acesta, credeau că se întorc sau recurg la forme simple, imediat lizibile, la un sistem colorat, la valori contrastante bine limitate, bazate pe tonuri strălucitoare și pure. Spunem „bijuterii barbare, un aspect barbar” pentru a vorbi despre realizări (chiar dacă sunt produsul unei arte total civilizate) când tehnica pare simplă, dar folosită într-un mod gustos, când materialele sunt și ele simple, dar combinate în în așa fel încât să producă în efectele sale de culoare efecte pline de franchețe, ajungând chiar la grosolănie. Tehnicile prea experimentate, armoniile prea convenționale sau înmuiate prea mult de o îndelungată tradiție civilizată pot produce un efect de blândețe sau de sațietate cu care contrastează fericit acest stil grosolan descris drept barbar.
În muzicologie, se poate observa că modul lidian a fost uneori numit modul barbar. EAS
> Civilizație, Cultură, Natură, Sălbatic [ni],
BARCAROLE. Din barcarolla venețiană, cântecul barcagiului, cântat la vâsle. Este o piesă vocală sau instrumentală cu un ritm echilibrat care evocă mișcarea unei bărci care planează peste apă. Măsura obișnuită a barcarolei este 6/8, 12/8 la Chopin.
Inițial se pare că barcarola era o formă muzicală populară; Reluată imediat de muzicieni mai educați și mai rafinați, a avut succes mai ales în epoca romantică. Unele barcarole au fost și continuă să fie celebre, precum cele ale lui Mozart din Cosi Fan Tutte, ale lui Weber din Oberon, ale lui Offenbach din Poveștile lui Hoffmann, precum și toate cele scrise de Schubert, Schumann, Mendelssohn, Chopin, Saint-Saëns și, mai nou, Gabriel. Fauré, care a compus douăsprezece barcarole pentru pian.
Succesul acestui gen este un fenomen estetic notabil care trebuie asociat cu poetica apei.
Se poate adăuga că, într-un alt sens, barcarolă este folosită, uneori abuziv, pentru a desemna o barcă mică. În acest sens, Victor Hugo a folosit cuvântul în poemul său Navarín de Los Orientales. c.
>> Pop.
LAC
I - sens propriu
Fluid transparent și strălucitor produs de rășini vegetale sau artificiale în soluție cu un solvent adecvat (alcool, white spirit...).
1 	/ pictura
Lacul aplicat peste pigmenții colorați ai tabloului formează stratul uscat expus în aer liber. In principiu, are o functie tehnica: de a proteja culorile fragile de actiunea luminii, prafului sau a altor agenti degradanti. Tehnica de glazurare* folosește un lac care, folosit ca mediu, este amestecat cu vopseaua pentru a o face mai lichidă și mai transparentă. Lacul de retuș este folosit pentru a fixa o pictură decolorată: omogenizează diferitele straturi de culori neuniform uscate.
Lacurile au și o funcție artistică: datorită transparenței și strălucirii lor, dau profunzime culorilor, în special tonuri reci și culori închise. Prin omogenizarea cadrului cu un aspect uniform neted, ajută la conferirea acesteia de unitate.
Singurul dezavantaj al lacului este că se oxidează: picturile se întunecă. Acesta este motivul pentru care anumiți pictori din secolul al XX-lea au refuzat să lacuiască, precum Picasso, care credea și el că relațiile armonice ale culorilor au fost modificate.
Dimpotrivă, seduși de culoarea sa transparentă, unii pictori actuali au pictat doar cu lacuri, permițând să se vadă prin ele suprafața limpede, care dă lumină picturii. Lacul fiind lichid, acest tip de pictura se realizeaza pe o panza asezata orizontal, deci are o executie destul de deosebita. AS 2 / Confecţionarea muzicii şi a instrumentelor
Calitatea lacului, datorita amestecurilor deosebite ale produselor care il compun, contribuie la rezonanta instrumentului lacuit (vioara...) si la excelenta sunetului.
HT
3/ Tamplarie
Tehnica lemnului lăcuit, introdusă în Europa în secolul al XVIII-lea, a creat (mai ales în acel secol) noi categorii estetice în arta mobilei. Lacul conferă lemnului un aspect neted, strălucitor și satinat, iar transparența acestuia permite să se aprecieze delicatesele lucrării de marqueterie, lucru deosebit de util. Nu are lustruirea netedă a lemnului cerat și este mai casant. Nici nu se potrivește tuturor stilurilor.
4/ Artele metalului
Lacurile pe metale, indiferent dacă sunt transparente și permit astfel perceperea metalului, indiferent dacă este colorat sau opac, au doar o funcție tehnică de protecție: contribuie și la aspectul estetic și decorativ, atât al ornamentelor metalice, cât și al obiectelor din metal. , de exemplu caroseria mașinilor. AS
II 	- Sensul figurativ
Termenul de lac, oarecum peiorativ, desemnează, printr-o metaforă, o cunoaștere
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superficial, sau oarecare strălucire exterioară fără soliditate sau chiar fără realitate interioară. HT/A. S.
STIL BAROC. Eugenio d'Ors determină Barrocci ca un fenomen stilistic care depășește eticheta istorică: barocul nu este un fenomen în istorie, este un număr, prezent în fiecare dintre fenomenele pe care se obișnuiește să le clasifice drept baroc și probabil în multe mai departe. Barocul este figura prezidată de multipolaritate, continuitate, dinamism și panteism, opoziția față de procedeul din stilul clasic, strigătul debordant al naturii împotriva armoniei idealului de frumos. Predominanța spațialului în lucrări generează lumea formelor care se micșorează, Clasicismul; înclinația către valori expresive modelează lumea formelor zburătoare, baroc, care pentru d'Ors nu este decât un romantism avant la lettre. CF
În orice caz, termenul baroc, ca și clasic* și romantic*, se pretează la ambiguități, în principal pentru că are un sens istoric și un sens estetic care comunică între ele, dar nu coincid. Este necesar să distingem bine diferitele sensuri ale termenului.
I 	- Sens etimologic, neutru
Baroc, din portughezul baroc, înseamnă etimologic neregulat, adică anormal. La început aparține vocabularului bijuteriilor: o perlă barocă este o perlă nesferică. În acest sens 7. cuvântul indică doar caracterul neobișnuit și fără construcție regulată (de exemplu, pentru un solid cu volum rotunjit, formă care nu este cea a unui solid de revoluție regulată). Istoricul de artă Germain Bazin ('Destinațiile Barocului, 1968) amintește în mod deliberat, cu simțul umorului, de o clasificare a sticlelor goale în „normale” și „baroc”. Acestea au fost definite ca nestandardizate.
Din punct de vedere estetic, barocul în sensul I poate fi apreciat ca pitoresc, fantezist, care se pretează capriciilor imaginației; S-a jucat cu forma perlelor baroc, interpretându-le ca forme figurative în bijuterii. Dar barocul poate fi respins și ca ceva prost făcut sau neformat.
II 	- Sensul peiorativ
Această semnificație apare la sfârșitul secolului al XVI-lea și este folosită mai ales din secolul al XVIII-lea, unde clar începe să capete o utilizare estetică. Numim baroc, în limbaj comun, ceea ce pare neregulat și prost făcut, chiar și puțin bizar. Dicționarul Academiei Franceze, în 1740, îl definea ca „neregulat, rar, inegal”; J.-J. Rousseau, în Enciclopedie (unde cuvântul apare doar ca termen muzical) și în Dicționarul său de muzică, definește muzica barocă drept „confuză, încărcată de modulații și disonanțe”, sau „cântat nefiresc” (acolo el cenzurează o mizerie inutil de complicată). ); Quatre-mere de Quincy, în Enciclopedia metodică, dedicată literaturii, definea barocul printr-o formulă reluată de mai multe ori mai târziu: «the
superlativ de rar. Expresia, destul de frecventă, a gustului baroc declară o condamnare estetică: o clădire, un tablou, o piesă vestimentară, un ornament, un obiect de artă, „de un gust baroc”, nu sunt doar neobișnuite; mai presus de toate sunt arbitrare și, pe scurt, fără justificare internă. Ei scapă de normele obișnuite fără să-și întemeieze efectiv pe ale lor.
III 	- Sensul istoric
Ocazional, în cursul secolului al XVIII-lea, pictori precum Tintoretto sau Salvator Rosa fuseseră tratați ca baroc în sensul II; în secolul al XIX-lea, termenul de baroc capătă în special sens istoric. În 1855, Burckhardt a numit arta italiană din a doua jumătate a secolului al XVI-lea până la mijlocul secolului al XVII-lea baroc, pentru că o vedea ca „extravagantă”, o decadență, „un bastard degenerat” al Renașterii. Termenul durează pentru această perioadă a artei italiene și pentru forme analoge care se dezvoltă în același timp și în alte țări. Imediat reabilitată și chiar revalorizată (în special de Wólfflin în Renaissance and Baroque, 1888), arta barocă este concepută ca fiind cea a unei anumite perioade, care formează o vastă mișcare și este legată de toate componentele acestei perioade și, în special, de acestea. ideile religioase.
1 	/ Arte plastice
Arta barocă este cea care urmează epocii manieriste; El este legat de cel al Contrareformei, ale cărei idei despre concizia vieții și incertitudinile ei, tragedia morții, liberul arbitru... au găsit expresii plastice în formele stilului baroc.
Arhitectura, cu Bernini și Borromini, oferă cele mai complete exemple ale acestei arte preocupate de seducerea maselor. Noile planuri (ovale, de exemplu), importanța fațadelor puternic decorate care nu mai sunt legate organic de structura interioară, utilizarea curbelor și contracurbelor, care produc impresia în fața unei fațade în stil baroc de „privind la un stil clasic. faţadă". într-o oglindă de apă» (Rousset), sunt însoţite de forme decorative aparent ilogice, contraforturi zburătoare de pe rafturi răsturnate, învelitori cu aspect înşelător, statui gesticulante, pinnacule strălucitoare, frontoane ascuţite, coloane solomonice.
În pictură, vârtejul de forme și pofta de efecte de culoare la Rubens, de exemplu, tind să spargă limitele cadrului. Dusă la decorațiunile mari de perete, pictura barocă caută adesea să „găurize peretele” prin iluzii, ca în bolta Pozzo din San Ignacio din Roma. Aceste formule au fost popularizate în toată Europa prin arta iezuită. Fiecare țară vorbește acest limbaj plastic în felul său: Italia, Spania, Mexic, Austria, Germania și Rusia au fost deosebit de cucerite de tendințele cărora Franța clasică le-a rezistat. În domeniul decorativ, arta barocă se extinde până la jumătatea sec. dar nu toți autorii sunt de acord asupra relației pietrelor prețioase* și rococo* cu baroc; Ph. Min-
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get, de exemplu, consideră că nu sunt prelungirea acestei arte.
> Manierism [nJ.
2 	/ Literatură
Inițial referit la artele plastice, termenul de baroc a fost aplicat târziu literaturii. Folosirea lui este însă normală, întrucât relațiile strânse dintre litere și artele plastice la un moment dat, precum și orice definiție generală a barocului, legitimează perfect aplicarea acestui concept în literatură. În special, atunci când istoricul literaturii franceze concentrează noțiunea de clasicism pe secolul al XVII-lea, este clar că el riscă să ignore astfel mulți autori contemporani ai lui Corneille, Boileau sau Bossuet, care nu sunt supuși regulilor sobrietății. , raționalitatea și armonia care caracterizează clasicismul. Nici Théophile, Maynard, nici Saint-Amant printre poeți; nici Scarron Urfé, La Calprenede, nici Mlle de Scudéry, printre povestitori și, printre dramaturgi, nici Hardy. Jean de Schelandre, nici măcar Rotrou (deși poate fi fost influențat de Corneille) nu se supun disciplinei clasicismului. Este pe deplin legitim să le clasificăm ca fiind baroc: ei cedează sugestiilor fanteziei, caută pitorescul în cuvinte și imagini, cultivă pofta de stil. Acestea variază de la brut la rafinament prețios; pretuiesc pasiunea, exaltand in special temele eroismului, dragostei si mortii.
Este util să spunem că abundența acestui baroc în secolul al XVII-lea modifică oarecum concepția asupra literaturii franceze pe care criticii secolului al XIX-lea credeau că o pot adopta prin acordarea unei valori exemplare figurii lui Boileau. Aceeași observație este valabilă și pentru literaturile străine: a numi Shakespeare baroc este normal.
3 	/ Teatru
În teatru, calificarea de baroc poate fi aplicată în mod firesc tuturor circumstanțelor care răspund definițiilor generale ale termenului. Oricum, oricare ar fi specificațiile estetice, indiferent de vremuri, noțiunea a fost reținută de istoricii teatrului ca o concluzie a controverselor contemporane despre baroc, pentru a caracteriza un moment definit al evoluției dramaturgice franceze. Epitetul baroc se aplică apoi operelor dramatice concepute între 1580 și 1650, adică tragediei neregulate care l-a înlocuit pe Garnier, extinderii sistemului Cornelian în Franța și care în Spania corespunde instaurării artei Lope și Calderon. Această perioadă se caracterizează printr-un efort de conciliere a modernismului cu „vechiul gust”, prin căutarea unor noi genuri (tragicomedie* și pastorală* „noua artă de a face comedii” la Lope) sau reînnoirea genurilor tradiționale (tragedie romanească, tragedie). cu final fericit), pentru aiurea stilului, uneori violent realist sau delicat manierat, pentru gustul pentru fast și pentru efecte vizuale, pentru multiplicarea efectelor surprinzătoare.
prada si prin confuzia mentinuta voluntar intre iluzie si realitate.
4/ Muzica
Este posibil să fie în muzică unde utilizarea istorică a termenului baroc a fost cel mai controversată. Acest fapt își are explicația: dacă definim inițial epoca barocului ca fiind cea caracterizată de anumite tendințe în artele plastice, sau chiar în literatură, aceeași periodizare nu se aplică în mod egal nici unei alte arte; o vârstă albă într-un domeniu poate fi o vârstă clasică în altul. În plus, o definiție cronologică ca interval include între un moment dat, terminus a quo, și altul, terminus ad quem; nu are sens dacă mai multe tendințe se dezvoltă în paralel în această porțiune de timp.
În Germania s-a încercat pentru prima dată extinderea noțiunii de baroc la muzică. Curt Sasch, inspirat de Wölfllin, observă anumite analogii între muzică și artele plastice ale așa-numitei perioade baroc. Muzica barocă tinde spre expresia eroică, spre efectele de masă, contrast, tensiune. R. Hass, dimpotrivă, pune sub semnul întrebării corespondența dintre barocul muzical și barocul plastic. Ea face ca primul să se întoarcă la moartea lui Lassus și Palestrina, la sfârșitul secolului al XVI-lea. Alături de tendința spre surprinzător și monumental, el discerne în muzicienii baroc o preocupare pentru echilibru și simetrie. E. Schenik distinge în baroc trei perioade de o jumătate de secol între 1550 și 1700; barocul timpuriu separă formele Renașterii, barocul mijlociu afirmă triumful monodiei și armoniei tonale iar barocul târziu este marcat de revenirea la contrapunct într-o formă exuberantă și somptuoasă, datorită influenței orgii.
A. della Corte, în opoziție cu esteticienii germani, percepe o decadență a barocului muzical care produce, în a doua jumătate a secolului al XVII-lea, forme create în prima jumătate pe care le consideră o prelungire a Renașterii. Croce, în Istoria barocului, apără un punct de vedere similar. Suzanne Clercx (El baroque y la música, 1948) caută originile dincolo de Orfeo, într-o dezintegrare a polifoniei renașterii din interiorul madrigalului, cu scopuri expresive și „reprezentative”. Clers formulează marile legi care guvernează opera și oratoriul: antiteza, multipolaritatea, extinderea genurilor prin proliferare în jurul unei celule inițiale, în general în fuga și corul variat. Bukofzer (Muzica în epoca barocului, 1947) preia subdiviziunea barocului muzical în trei perioade: 1580-1630, 1630-1680, 1680-1730 în Italia, cu întârziere în alte țări.
Prima perioadă: reacție împotriva contrapunctului, căutarea expresiei în recitare, libertatea ritmică, căutarea disonanței într-un limbaj pretonal. Dominanța vocală.
Perioada mijlocie: cultura tehnicii vocale, distincția între arie și recitativ, distincția între major și minor, tonalitate în procesul de constituire, revenire la contrapunct.
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Perioada târzie: asimilarea armoniei tonale prin tehnica contrapunctului, intensificarea schimbărilor între limbi cu predominanța instrumentului. Cultura formelor mari.
Barocul este o epocă mare care a creat forme noi: operă, oratoriu, cantată, sonată în solo și trio, preludiu și fugă, preludiu coral, coral, fantezie, concerto grosso și concert solo.
/V - Simț estetic transistoric
Acest sens vine de la Wólfflin, care, continuându-și reflecția, a ajuns să stabilească un concept de baroc în afara istoriei, ca principiu general în care alternanța cu clasicismul ar guverna evoluția formelor artistice (Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915). Această opoziție a celor două principii ar forma cinci perechi de tendințe antitetice: liniare* și picturală*, suprafață și adâncime, forme închise și forme deschise, forme grele și forme volatile, unitate și multiplicitate.
Barocul este atunci, pentru savanții esteticii, o categorie stilistică transistorică. Arta elenistica, gotic flamboiant, unele aspecte ale „art nouveau-ului” anilor 1900 pot fi descrise drept baroc. În general, arta baroc exprimă liber, și mai ales cu dinamism, cele mai diverse tendințe și „unește într-un singur gest contradictoriu. intenţii» (Eugenio d'Ors). Este axializat în jurul mișcării, schimbării, ostentației, teatralității, efectului de decor (Rousset). Spiritul baroc funcționează uneori ca un ferment ascuns sub suprafața clasică.
Astfel, vedem mari concomitanțe între opoziția baroc-clasic și opoziția clasico-romantică, concomitanțe distinctive în care autori pasionați de opozițiile duale, pentru a păstra această dualitate și a evita să o facă o trinitate, ajung să asimileze baroc și romantism. . Dar aici reapare posibila ambiguitate între sensul estetic și sensul istoric al acestor doi termeni. Când René Huyghe numește romantismul „o încarnare a barocului” (Dialog cu vizibilul, 1955), termenul de baroc desemnează o tendință stilistică, iar romantismul o perioadă istorică în care această tendință este inserată în viitor și inspiră lucrări specifice. S-ar putea folosi în mod legitim combinația inversă și s-ar putea vorbi de epoca barocului ca de o perioadă în care s-au încarnat tendințele romantice. Cu toate acestea, chiar și luând cei doi termeni într-un sens pur estetic și nu istoric, ne putem îndoi că ei coincid exact.
De fapt, dacă s-a vorbit mult despre o dialectică baroc-clasic sau clasic-romantic, dacă s-a văzut adesea un fel de mișcare generală, o echilibrare a forțelor artistice (și Germain Bazin vede în aceasta „un nou avatar al apolinicului). * și dionisiacul* nietzschean și, în plus, a două forțe opuse ale elocvenței pe care Quintilian le numește aticism* și asiaticism-), nu se putea concepe și o dialectică a barocului și a romantismului?
În felul acesta, introversia aceluiași dinamism pe care barocul îl manifestă în extroversie ar fi romantică: abandonul către puterile întunecate și profunde, „forța care merge” sub impulsul unui destin fatal, romantic, libertatea de a alege liberul. va baroc.; romanticul, nocturnul și baroc, intensitatea cercului mic de lumină pe timp de noapte; romantice, formele capricioase și sfărâmate, baroc formele multiple, dar integrate; romantic, individul departe de societate, iar baroc, individul din societate; pasiunea romantică, și baroc îmbinarea (pentru a folosi formule carteziene; cf. Scrisoarea către Principesa Elisabeta din 18 mai 1645) a „pasiunilor mai violente decât cele obișnuite” cu „rațiuni atât de puternice și puternice încât rațiunea este întotdeauna stăpână»; romanticul, intimul și barocul realistul; romantic visul, viața de apoi, îndepărtatul și baroc, aventurosul și acțiunea. c.
>■ Bizarre, Concertante, Diagonal,
Dinamism/Dinamism.
BASTARD. Termen peiorativ care califică o operă, un gen, un stil, care sunt considerate depreciate prin adunarea personajelor care aparțin mai multor genuri sau stiluri diferite.
Folosit prin analogie cu o situație juridică, termenul bastard compară aceste ființe compuse cu produsul unei uniri nelegitime. Problema constă atunci în a ști care cod poate determina caracterul legitim sau nu al unei sinteze între entități estetice. Uneori au experimentat o repulsie față de „amestecul de genuri” și s-au recurs la „regulile artei” care stabileau clasificări stricte în afara cărora nu exista mântuire, în multe cazuri s-a considerat că nu trebuie să se despartă de aceste modele: aceasta se explică prin conformismul obiceiurilor, prin respectul pentru autorii care definiseră genurile sau prin prestigiul marilor lucrări care fuseseră exemple atât de uluitoare ale acestor genuri încât erau considerate modele. În consecință, un anumit purism clasic a marcat pastorala eroică sau melodrama cu denumirea de „genuri bastarde”, dimpotrivă apreciată de gândirea baroc sau romantică.
Totuși, disprețul față de anumite ființe intermediare și descrise drept bastarzi nu își are întotdeauna sursa într-o repulsie față de sincretism sau față de inventarea de noi genuri. S-a întâmplat ca anumite combinații noi de elemente vechi să fi fost admise foarte bine, respingând alte judecăți nenorocite. Metafora nu mai este preluată dintr-o situație juridică, ci mai degrabă dintr-o situație genetică, din vocabularul crescătorilor sau din economia agriculturii (în același mod în care se vorbește de „câine nemernic” pentru a desemna unul care preia caracteristici din mai multe nedeterminate). rasele)..
Problema este atunci aceea a unei integrări a formelor: o hibridizare va da naștere sau nu unui nou set de caractere, astfel încât acest set să fie stabil și ca aceste personaje să fie de acord între ele. S-a întâmplat în acest fel ca noi genuri sau stiluri să fie create perfect
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finidos care nu sunt tratați ca niște bastarzi. Căutările (uneori nereușite) făcute în secolul al XVIII-lea pentru a obține un gen teatral serios, dar familiar, au ajuns să fie fructuoase în secolul al XIX-lea, generând o formă de teatru acceptată în prezent, care poseda o adevărată unitate internă. Nu am putea-o compara cu această rasă încrucișată, creată cam în aceeași perioadă, prin încrucișarea cailor arabi cu măgari englezi, și de o conformație suficient de fixă încât să-i fi dat denumirea paradoxală de „pursânge”?
Nenorocitul, pe de altă parte, nu desenează o formă de ansamblu clară precum „forma bună” a gestaltiştilor. Acesta este lăsat puțin flotant și nedeterminat, fără caractere specifice. O ușă bastardă este un intermediar între ușa de garaj și ușa mică, dar proporțiile ei nu se supun unei relații unice și precise. În muzică, modele hipereoliene și hiperfrigiene care nu intră în împărțirea modei în mode autentice și mode plagiate au fost uneori numite „mode bastarde”, în chestiuni de cântări simple. În caligrafie, scrierea „bastard” este intermediară între rotund și italic.
Nenorocitul poate fi și o întâlnire de elemente disparate. Așa că uneori a fost tratat ca bastard, în arhitectură, ordinea compusă care acumulează elemente, proporție de coloane, ornamente ale capitelurilor, preluate din ordinele clasice doric, ionic și corintic. Disparatul ajunge la punctul de incoerență în cazurile în care elementele eterogene interferează între ele; atunci putem găsi o analogie cu genetica și în cazurile hibrizilor neviabile (sau, după cum spun biologii, letali). Așa avortează aceste lucrări contradictorii și nehotărâte, unde artistul nu a reușit să domine grupul cu care se pregătea să lucreze și să ia o parte clară.
Este necesar să distingem lucrările hibride bastard de concepția lor (cum ar fi biserica Saint-Pothin din Lyon, care unește o fațadă antică cu o absidă și o clopotniță în stil roman) și lucrările refăcute și modificate de-a lungul secolelor pe care le-au poate implica amestecuri dureroase de stiluri, dacă nu s-a obținut o armonie între elementele diferitelor perioade. E. 8.
>* HIBRID.
BATERIE. Termenul toboșar este folosit în estetică cu mai multe sensuri destul de tehnice care privesc muzica și dansul.
I - Muzica
Setul de instrumente de percuție al orchestrei simfonice este desemnat sub această denumire; cu toate acestea, utilizarea a stabilit percuția pentru a rezerva mai bine termenul de tobe pentru percuția jazz. Estetic se verifică că bateria este folosită cu atât mai mult ca bază pentru ascultare, cu cât muzica joacă pe continuitatea ritmică a unui element compus; pentru adevăratul rol estetic al tobei, ar fi de preferat să citiți elementele de bază ale cuvintelor percuție, ritm și jazz.
Muzica europeană acordă o importanță mai mare armoniei și melodiei și folosește tobe pentru a sublinia ritmul, în timp ce alte tipuri de muzică (africană, de exemplu), care găsesc principiul muzical esențial în ritm, își compun orchestra în principal din instrumente cu coarde.bateria.
>■ Jazz, Percuție, Ritm.
II - Dans
Există două tipuri de baterii:
1/ Baterie de emees: în momentul unui salt, dansatorul ridică și coboară picioarele în timpul de suspendare. Ele aparțin acestui tip: dansurile împletite, cele rupte, cele combinate, cele scăpate bătute etc.
2/ Baterie de șoc: în momentul săriturii, dansatorul își lovește picioarele unul împotriva celuilalt pe durata suspendării. Ele aparțin acestui tip: caperele, aruncările scuturate, timpii de ghete etc.
În general, nu există mai mult de un șoc, dar unii dansatori care au o tehnică foarte bună își pot șoca picioarele de două ori unul împotriva celuilalt în timpul de suspendare; vom spune atunci că bateria este dublă.
Tobele sunt un element deosebit de strălucitor al coregrafiei. Este efectuată atât de bărbați, cât și de femei, dar la femei, în general, nu apare mai mult decât sporadic pe parcursul unei variații și, de asemenea, poate să nu apară deloc. Dimpotrivă, la bărbați este un element constitutiv al variației care dă naștere unor serii cu mare efect: de exemplu, seria de pasodobles six à la fin a variației masculine a paso de dos din El Pájaro azul (muzică de Ceaikovski, coregrafie de Serge Lifar, după Marius Petipa).
Tobele nu au o valoare expresivă deosebită, caracterul lor genial înseamnă că sunt apreciate mai ales în variațiile de tehnică pură. Totuși, ca toate săriturile, poate sugera zborul: de exemplu, variația Regina Willis din actul al doilea al lui Giselle (muzică de Adolphe Adam, coregrafie de Coralli și Jules Perrot cu aranjamente de Serge Lifar).
Bateria capătă un caracter comic atunci când este interpretată cu genunchii îndoiți. C. > Variatie.
BATĂ / BICI / BICIĂ. Nu este un termen estetic decât în sens analogic sau figurat, uneori tehnic.
I - Pictura
Se vorbește despre o culoare amestecată cu alta atunci când este amestecată cu linii mici sau pete de această altă culoare. Această expresie nu este prea folosită în zilele noastre.
II - Literatura
Se folosește mai activ și la figurat, când se spune că o lucrare biciuiește vicii, sau când se vorbește de biciul satirei. Se numește peiorativ și familiar „frișcă” la o lucrare strălucitoare și plăcută, dar de puțină substanță. AS
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III • Dans
Epitet legat de numele unui pas de dans atunci când este împodobit cu tobe. Exemplu: „assemblees”, „échappés” și „petits jetés” pot fi executate simplu sau decorate cu o baterie de cruci pentru combinați și fugari sau cu o baterie de șoc pentru ejectați. Doar unele sărituri pot fi învinse. Când un salt este bătut, înălțimea sa este în general mică, dar saltul este mai luminos.
În rest, diverși pași poartă denumirea de bici, dar acest termen desemnează în general „turnul mare cu picior de bici la întoarcere”, care se execută prin serii multiple de patru (în special 32). Biceurile sunt ture înlănțuite, pe vârfuri și fără a sprijini piciorul piciorului liber pe pământ, care este cel care menține mișcarea. Au fost inventate la sfârșitul secolului al XIX-lea, în Rusia, de Marius Petipa.
Seria de 32 de bici este genială și foarte dificilă, și răspunde aspirațiilor stilului italian, în vogă la acea vreme: senzaționalism și viteză. Apare odată cu asocierea în Rusia dintre stilurile francez și italian: echilibrul și precizia stilului francez, aliate cu opera de răsturnări italiene, a fost nevoie pentru a ajunge la ceea ce a fost considerat inițial acrobații. Deși cele 32 de bici păstrează un anumit aer de demonstrație a perfecțiunii, ele sunt totuși ceva mai mult decât un model, sunt o ispravă de îndrăzneală, par să nege legile echilibrului și sunt un simbol al dificultății depășite; uneori pot însemna o mișcare perpetuă, care dezincarnează dansatorul, care încetează să mai fie o ființă umană în mișcare pentru a deveni mișcarea însăși. GP
SCUTURA
I - Bat din palme
Cunoaștem folosirea frecventă a batului din palme în manifestări muzicale și dansuri; Fără a explora un domeniu propriu al etnografiei, se regăsește în societățile primitive, grupuri populare, jocurile copiilor, sub o formă spontană, destul de ritualică. Acest job nu este exclus din balet sau muzica clasica.
Batetul din palme răspunde unor intenții diferite și provoacă consecințe la fel de diferențiate, de la simpla intenție ludică sau controlul colectiv al unui tempo, la revendicarea magică, încântătoare, simbolică... Cercetarea estetică trebuie să țină cont că nu este un simplu zgomot, chiar și mai mult, că în domeniul percuției vom sublinia originalitatea esențială: în instrumentul astfel constituit, elementul care bate și cel care rezonează, se identifică în reciprocitate de funcții, ceea ce permite nuanțe de sonorități goale sau plate. Pe de altă parte, să recunoaștem că această bătaie nu are doar funcția de a ritma, regulat sau nu, și de a împărți timpul, ci că se pretează în cadrul acestor diviziuni tuturor categoriilor de ritmuri care, însoțind muzica de dans sau cântat, constituie. un contrapunct al ritmurilor
ale picioarelor care lovesc pământul, sau ale vocii, chemate chiar să-și adopte frecvența până la precipitare și să coincidă cu ele în agregate sonore.
Avem aici un instrument corporal absolut, cu aceleași caracteristici ca și vocea, lipsit de intermediari, și traducător prin ritmurile sale, ca și vocea prin vocalism, de toată exaltarea și bucuria psihofiziologică și inspirația imediată datorită motivațiilor fizice directe. . Să ne amintim că acest instrument trupesc, fără îndoială la fel de original ca și vocea, a fost foarte curând întărit în puterea și calitatea timbrelor de obiecte manipulate într-un gest inițial analog bătăii (de exemplu, timpanii), pentru a ajunge la un din ce în ce mai îndepărtat, de anumite tobe lovite cu o mână și ținute cu cealaltă, celor responsabili de producerea de sunete izolate în fiecare mână și toate tipurile de bețișoare care lovesc membranele. Bataia palmelor apare astfel ca originea tuturor instrumentelor de percutie.
Vom reține, ca intermediari între bătaia pură și percuția instrumentală, cazurile în care o mână lovește, nu cealaltă, ci o altă parte a corpului, dansând frecvent, picioarele (coapsele, gambele, călcâiul), pieptul. . Acest ultim caz este deosebit de interesant, întrucât bătaia nu numai că găsește o adevărată cutie de rezonanță, dar, fiind făcută pe un element care contribuie la formarea vocii, o însoțește direct și provoacă o anumită vibrație în cutia toracică rezonantă din sunetul final.
II - Beat (muzică)
1 	/ Fenomen acustic observabil de fiecare dată când două sunete de frecvență apropiată rezonează în același timp în același loc, identificabil cu o serie foarte rapidă de creșteri bruște de intensitate repetate la intervale regulate și estompate rapid. Bataia coincide si cu suprapunerea a doua vibratii, a doua unde de frecvente invecinate, in care perioadele, prin jocul diferentelor, fac sa se conjuga la maxim intervale regulate si calculabile.
Fără a intra în detalii acustice, putem observa că judecata estetică a tehnicii de bătaie se datorează faptului că acest fenomen, mai perceptibil dacă sunetul este mai scăzut, introduce în muzică sunete deosebite rezultate, de la zgomot răgușit neplăcut la zgomot scăzut. Rameau și Helmholtz s-au întemeiat pe noțiunea de bătaie a conceptelor de disonanță, definită prin prezența ciocnirii dintre sunete, și de consonanță, definită prin absența oricărei bătăi. Această concepţie este discutabilă, chiar dacă în general se admite că durata anumitor acorduri se datorează existenţei acestor fenomene ale notelor constitutive. Pe de altă parte, se înțelege că rolul expresiv sau neplăcut al bătăii este cu atât mai important cu cât instrumentul rezonează mai mult pe aceste note, sau notele în sine sunt prelungite (cf. orga). În practică, controlul temperamentului egal al
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keyboards foloseste acest principiu de bataie, fiind precis intrucat nu exista alta bataie intre acordul cautat si nota data in acelasi timp, sau referinta.
2 	/ Se mai desemnează prin bătaie un ornament, o podoabă, mai ales de scriere clasică, care este un tremolo rapid al notei care joacă cu secunda sa minoră inferioară, cu care începe ornamentul. Este de fapt un tril scurt sau o varietate de mordent, care evidențiază modul în care astfel de ornamente din tradiția instrumentelor cu coarde ciupite sunt păstrate în pian și scrisul obișnuit cu coarde. DOMNIȘOARĂ
> Clap, Tobe, Cadence, Claquet, Hammer, Percuție, Ritm.
BAUDELERIAN. Calificați ceea ce vă face să vă gândiți la Baudelaire. Este mai puțin despre un stil decât despre o atmosferă psihologică. Într-adevăr, fie în proză, fie în versuri, stilul lui Baudelaire, deși elaborat (mai ales în poemele sale în proză), nu este marcat de trăsături proeminente clar recunoscute care să se preteze pastișei sau imitației evidente. Însă atmosfera lucrării sale și celebrul „new chill” remarcat de Victor Hugo, pot fi expuse cu ușurință. Este un anumit amestec de dandyism și neliniște morală, o dorință de ideal înfrânată de o încântare morocă care se exercită înaintea urâțeniei, înaintea macabrului vinovăției profunde. Bucură-te să privești îndelung toate defectele, toată josnicia, toate păcatele și în mijlocul acestei contemplații triste simți trezirea nostalgiei pentru un climat originar de puritate sau o aspirație invincibilă în fața unui asemenea climat; solemnizarea unui fel de remuşcare esenţială pentru a simţi în demonic, cu fiori, o anumită vocaţie angelica trădată: acestea sunt caracteristicile cuiva care este baudelerian. Cu toate acestea, alții îl pot înțelege pe Baudelaire diferit; Din acest motiv, epitetele ca acesta sunt întotdeauna delicat de tratat în limbajul estetic, deoarece se referă la o apreciere critică care poate fi subiectivă sau excesiv de simplistă. ESTE
>■ Arhetip, Decadență, Demonic, Satanic.
BEETHOVENIAN. Că are o anumită relație sau o anumită asemănare cu stilul sau opera lui Beethoven. Ceea ce pare propriu-zis beethovenian este puterea, libertatea formală, invenția în domeniul scrisului instrumental. În lucrările sale pentru pian sau pentru cvartet, Beethoven reînnoiește complet tehnica instrumentului cu ciocan, precum și tratarea ansamblului de coarde. Unele lucrări sau părți din lucrări ale predecesorilor lui Beethoven care sugerează creațiile sale pot fi, prin urmare, descrise ca fiind beethoveniene. Astfel, Fantasia în do minor pentru pian a lui Mozart și unele din sonatele lui Scarlatti pot fi numite beethoveniene.
Adjectivul beethovenian poate căpăta o nuanță peiorativă în cazul în care se înțelege că autorul este un epigon, că îi lipsește invenția personală sau originalitatea.
Prin analogie, îi putem numi artiști beethovenieni sau lucrări care, în alte arte, demonstrează aceleași calități de putere și chiar gravitate, generozitate sau elocvență, universalitate... MS
BELLA SHAPE / ABOMBAIM )
I - formă frumoasă
Forma frumoasa este conturul unui corp rotunjit, cand acest contur este armonios si elegant. Mai precis se spune: 1) al conturului sau al profilului unui corp uman sau al unei statui, sau al unuia dintre membrii acesteia și 2) al conturului sau al profilului unui element arhitectural, sau al unei piese de mobilier sau aplicat. arta, mai ales daca are forma unui solid de revolutie (forma trasata prin rotirea unei linii curbe mai mult sau mai putin sinuoase in jurul unei axe adesea verticale); Acesta este cazul unei coloane, a unei cupole, a unui pahar...
II - Bombare
Califică obiecte (în special elemente de arhitectură sau mobilier) a căror suprafață formează o curbă spre exterior. O coloană bombată este o coloană al cărei ax se umflă la jumătate de înălțime; un dulap sau o comodă are o suprafață concavă destul de convexă; O comodă bombată are de obicei o umflătură în partea de jos. Ornamentele arhitecturale mai sunt numite cupolă, în principal frunzișul, care este conturat doar în conturul său general. AS
>* Contur.
ARTE FRUMOASE. După cum se vede în articolul Artă, acest cuvânt, ca și termenul ais din latină, desemnează în mod echivoc atât tehnicile simple aparținând ordinului meseriilor, cât și activitatea creatoare a unui ordin estetic. De aici și necesitatea unei nomenclaturi mai precise, oferită de expresia Arte Plastice, care a luat ființă în cursul secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea. Articolul Art oferă informații cu privire la lista obișnuită a Artelor Plastice și utilizarea acestei expresii în documentele administrative din trecut, pe care este inutil să o repet aici. Ne vom mulțumi să remarcăm că expresia Arte Plastice își găsește sensul în opoziție cu alte trei expresii.
1/ Artele plastice se opune artelor și meseriilor din cauza distincției expuse aici între artele creației estetice și artele producției artizanale sau industriale.
2/ Artele Plastice se opune Artelor Aplicate și Artelor Industriale sau artelor decorative, desemnând de către Arte Plastice activitățile creative considerate a fi cele mai pure și mai înalte în ordinea estetică, deoarece produc lucrări destinate a fi pur și simplu obiecte de contemplare, în timp ce cele aplicate. artele încearcă să confere o valoare estetică operelor care au un scop practic. Știm că prejudecățile care își au sursa în evaluarea așa-ziselor arte liberale, de fapt
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raportat la artele manuale, au susținut de multă vreme ideea unui fel de ierarhie care conferă artelor plastice un fel de superioritate morală față de artele ale căror lucrări au utilitate practică.
3 / Artele plastice s-au opus și artelor ornamentale. Această opoziție nu împarte artele în două grupe, deoarece aceleași arte, precum desenul sau muzica, apar în ambele grupuri. Dar prin expresia Arte Plastice se înțelege că aceste activități sunt practicate cu cele mai înalte obiective estetice, într-o manieră profesională; în timp ce la artele ornamentale sunt desemnate aceleaşi activităţi practicate ca un fel de divertisment, mai ales prin prisma atracţiilor pe care le pot procura în viaţa socială şi în special lumească, atunci când sunt practicate de amatori. Această opoziție poartă și un aspect pedagogic, atunci când expresia de ornat înseamnă că, în educație, Artele Plastice nu aparțin celor mai serioase studii și nu trebuie să se concentreze mai mult decât pe talentul amator.
Deși, după cum se poate observa, o mare parte din ideile care susțin aceste distincții sunt prejudecăți fără valoare teoretică serioasă și depășite fără a fi dispărut complet, expresia Arte Plastice este adesea utilă pentru a evita confuzia că multiplicitatea sensurilor termenului de artă. .
Cu toate acestea, expresia are de obicei o rezonanță academică mică și, prin urmare, chiar ușor peiorativă, mai ales cu referire la învățământul oficial. ESTE
>■ Aplicat (arte), Artă, Decorative (arte), Industrial (estetic), Kantian
(estetică) [h, 2B).
BELLES LETTRES. Expresia belles lettres formează un întreg, suficient de indivizibil pentru a fi transferat fără schimbare în limba germană: germanii îl numesc pe Belletrista, ceea ce noi numim un om de litere.
Pentru a spune adevărul, belles lettres, o expresie folosită astăzi, nu adaugă nimic literelor în sensul în care se spune că un om „are litere” sau în care distinge litere, științe și arte. Montaigne a spus: „scrisorile bune”. Dar „scrisorile frumoase” a fost compus fără îndoială după modelul „artelor frumoase”*, pentru a desemna întregul ceea ce se mai numește și „artele literaturii”, iar documentele secolului al XVIII-lea includ elocvența* sub acest termen, poezia* si gramatica*. Mai târziu, la această enumerare se adaugă istoria. O nuanță general respectată insistă asupra expresiei belles lettres pe aspectul de erudiție și cercetare științifică pe care îl prezintă studiul belles lettres, mai degrabă decât pe ideea de invenție și creație literară. Astfel, la Institut de France, Academia de Inscripții și Belles Lettres, include competențe în studiul limbilor antice și moderne, Filologie, Arheologie și Istorie, Epigrafie și Numismatică. Inițial, această companie era vizată în esență
furnizând regelui inscripții pentru monumente și medalii, inscripții care puteau fi scrise fie în latină, fie în franceză. Aceasta explică de ce nu a intervenit niciodată cu Academia Franceză. ESTE
>■ Scrisoare/Scrisori, Literatură.
FRUMUSEŢE. Frumusețea este calitatea a ceea ce este frumos. Totuși, când se vorbește despre frumos, se tinde să se caute o esență, o definiție, un criteriu; în timp ce frumusețea, fiind o calitate sensibilă, poate fi obiectul unei experiențe directe și chiar unanime. În timp ce studiul frumosului duce foarte des la relativismul estetic, care este un fel de scepticism, un fel de acord practic asupra atribuirii calității frumuseții poate fi găsit mult mai ușor.
Cu siguranță, sunt mulți oameni care, fie prin temperament, fie lipsiți de educație estetică, nu au nicio sensibilitate față de frumusețea unui peisaj, a unui copac, a unui nor și nu acordă nicio importanță acestui lucru. Dar oamenii a căror sensibilitate estetică este reală vor fi în general unanimi în atribuirea acestei calități a frumuseții. Să vedem o comparație. Un ac de metal cupru sau un ac de oțel nemagnetizat va fi sensibil la câmpul magnetic al pământului. Dar toate acele magnetizate se vor îndrepta, fără îndoială, spre nord. La fel este și în întrebarea care este studiată aici. Sunt femei pe care nimeni nu le va considera frumoase și altele pe care toată lumea le va califica ca atare. La fel pentru exemplele date mai înainte, un copac frumos sau un nor frumos. Fără îndoială, se mai poate sublinia faptul că oamenii de o sensibilitate extremă, foarte delicate și eventual puțin artificiale, datorită educației, vor stabili relații între diferitele genuri de frumusețe, și vor descrie o frumusețe ca fiind vulgară sau nepoliticos (de exemplu, modelul de „frumoasa Celia” a lui Ingres) pe care alții o vor admira fără paliative. Toate judecățile cu care se intenționează să clasifice oamenii sau lucrurile în ordinea frumuseții vor fi, de asemenea, contestabile. Dar aceste divergențe în detaliul aprecierii nu vor împiedica (ca și în comparația acelor) un fel de unanimitate a unei direcții de ansamblu. Nu va fi la fel dacă este o operă de artă. Aici, divergențele vor fi mult mai puternice, datorită unei sensibilități estetice foarte specializate de educație. Dar judecățile referitoare la o persoană frumoasă, o mașină frumoasă sau un peisaj frumos vor fi în general de acord.
Această concordanţă va fi marcată de asemănarea fenomenelor psihologice subiective care privesc aprecierea frumosului.
Sentimentul primar, și fără îndoială fundamental, este cel al admirației. Este marcat de fapte fizionomice total obiective: deschiderea disproporționată a ochilor, prelungirea contemplației și chiar simțirea unei anumite inhibiții în ceea ce privește reacțiile active, ținerea respirației etc. Se vede cu ușurință că unele dintre aceste reacții sunt identice cu cele de mirare. Ei bine, din punct de vedere etimologic, admirația și uimirea sunt identice.
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Ticos, iar la unii autori precum Descartes, cele două cuvinte sunt sinonime. Ce se întâmplă, de fapt, în administrarea frumuseții, este că există și un fel de uimire față de aproape improbabilitatea unei realizări atât de perfecte. Intervenția noțiunii de realizare în frumos presupune cu siguranță un fel de ipoteză gratuită, care ne conduce să considerăm o ființă sau un obiect natural ca efect al unei activități creative mai mult sau mai puțin aleatorii. Frumusețea perfectă este rară și improbabilă, atât de numeroși sunt factorii de eșec în procesul care are ca rezultat efectele care sunt considerate frumoase.
În tradiția estetică (o tradiție care, conform acestei considerații, își are sursa în Platon), reacțiile la frumusețe sunt asociate cu ideea de iubire. Acest lucru merită o analiză suplimentară. Se întâmplă ca reacția la frumusețe să aibă un caracter respingător: asta se întâmplă adesea cu frumusețea unei persoane de același sex cu cea care observă. Gelozia, sau cel puțin sentimentul de competiție, stă evident la baza acestor reacții. Uneori, de asemenea, pur și simplu sentimentul de diferență este amestecat în: s-a observat adesea că în grupările umane există o tendință de animozitate față de cel care pare prea diferit de membrii obișnuiți ai grupului. Un sentiment care este mult mai puțin puternic și mult mai puțin agresiv, dar unul care are o oarecare afinitate cu cel pe care tocmai l-am văzut, este această reacție adesea marcată de intimidare în fața a ceea ce este frumos. Obiectul frumos, tocmai pentru motivul ca este exceptional si care marcheaza o anumita superioritate, poate intimida puternic si chiar speria putin. Iubitul din Cântarea Cântărilor spune despre frumusețea iubitei sale că „se impune ca o armată în luptă”. Sentimente de acest fel au fost adesea exprimate de poeți (vezi, în Orientales, de Victor Hugo, poemul lui Nourmabal roșcatul). Din acest motiv, în raporturile sentimentului de frumos cu sentimentul religios, se poate desluși, în reacțiile la frumos, ceva din acest sentiment de admirație, uimire, uimire și teamă pe care grecii l-au numit thambos. S-a observat că majoritatea marilor sanctuare religioase ale grecilor au fost amplasate în locuri de mare frumusețe. Se pare că acest lucru nu s-a întâmplat întâmplător și că în fața unor locuri la fel de frumoase ca, de exemplu, Delfos, grecii au experimentat sentimentul unui loc de alegere, care mărturisea în mod deosebit prezența zeilor. Acest sentiment grec de respect pentru frumos, considerat într-un fel ca sacralitatea unei ființe excepționale, este apropiat de sentimentul exprimat în cel de-al treilea cântec al Iliadei de către bătrânii Troiei la vederea frumuseții Elenei « asemănător cu zeiţele nemuritoare»... «nimeni nu se poate indigna deloc dacă, pentru o asemenea femeie, troienii şi grecii suferă necontenite rele oribile».
Totuși, dacă acest factor de thambos ar fi prea marcat și chiar ar ajunge la emoția rece și violentă, ne-am separa de
care se numește în mod obișnuit frumusețe și ne-am îndrepta către o altă categorie estetică, cea a sublimului. Există acord să recunoaștem în impresia de frumusețe o armonie calmă și dispusă să ne umple fără excese sau tulburări. Stendhal, care a definit frumusețea ca pe o promisiune a fericirii, a folosit adesea epitetul de sublim pentru a caracteriza peisajele italiene (vederi asupra Lacului Como) cărora li se atribuie mai degrabă caracterul frumuseții. Fără îndoială, voia să indice prin aceasta ceea ce putea fi dezordonat de frumusețe în excesul ei. El a făcut o descriere foarte completă, amintind în Henri Brûlard, intensitatea emoției sale când a văzut pentru prima dată lacul Genova de pe înălțimile Jurei.
Pe de altă parte, frumosul se distinge de frumos prin rezervarea calității de frumos acelui care are mai puțină grandoare și armonie decât frumusețea, dar eventual un farmec mai intens și mai picant.
Pe de altă parte, apar și alte probleme în ceea ce privește ideea de frumusețe. În special, unii folosesc acest cuvânt pentru a desemna categoria estetică prin excelență, toate celelalte categorii par doar să o diversifice pe cea a frumuseții. Iar alții o consideră ca pe o categorie specializată, opusă, după cum tocmai am văzut, celor de calitate sublimă, frumoasă, dramatică, patetică etc. ESTE
> Frumos, Categorie, Contemplare, Einfühlung, Estetică, Joc [hi], Perfecțiune, Sublim.
FRUMOASA
I - Sensul termenului
Frumos vine din latinescul bellus, care înseamnă frumos, elegant, amabil, mai bun decât frumos, care se spune pulcher și formosus.
Este evident un termen cheie în vocabularul esteticii. Este o expresie directă a ideii de valoare estetică. Pentru a-i evidenția caracteristicile, în UTILIZARE se pot distinge trei aspecte:
1/ Bello poate desemna în mod generic, imprecis și aproape exclamativ, tot ceea ce face obiectul unei aprecieri estetice foarte favorabile, imediate și intense. Poate fi aplicat la tot felul de medii: o femeie frumoasă, un cal bun, un peisaj frumos, o mașină bună. Poate fi folosit în acest sens mai ales ceea ce provoacă o puternică admirație, chiar dacă această admirație nu este clar specificată ca estetică. Poate fi folosit în ordinea logică sau științifică și spune: o experiență frumoasă, o tehnică frumoasă. În ordinea morală vom spune: un gest frumos, o acțiune frumoasă, fără a face o profesie de estetism logic sau moral. După acest sens, frumusețea apare ca un succes tehnic, inclusiv utilizarea paradoxală a cuvântului atunci când se vorbește despre ceva urât sau condamnabil, dar bine realizat în genul său: o greșeală frumoasă, un icter frumos.
În toate aceste întrebuințări, cuvântul frumos are un sens actual și popular care ridică probleme și trebuie analizat îndeaproape de o estetică.
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ca științific și precis; dar îi poate conferi o documentare interesantă despre sensibilitatea estetică comună și puțin evoluată.
2/ După o atitudine estetică mai elaborată, epitetul frumos nu este singurul epitet estetic, ci specifică o anumită calitate estetică printre altele. Este vorba de o anumită categorie estetică: astfel, ne opunem Frumos și Frumos, frumosul fiind mai nobil, mai sever, mai grandios decât frumosul, care este mai blând, mai seducător, mai cochet, mai mic. Vom spune că muzica lui Wagner, în uvertura la Rhinegold, este frumoasă, iar muzica lui Leo Delibes, pentru baletul Coppella, este frumoasă. Se va spune că doamna Tallien era frumoasă și doamna Récamier drăguță.
Vom opune și frumosul sublimului, opoziție căreia Kant i-a acordat o importanță teoretică extremă. În această opoziție, calificând o ființă sau un spectacol drept frumos, se va intenționa să evidențieze calitățile sale de justă măsură, echilibru și armonie, liniște solemnă și fericită, în timp ce vorbind despre sublim vom evoca exces, dinamism reținut, conflict dureros. Cu toate acestea, unii autori concep frumusețea ca fiind valoarea estetică de ansamblu care culminează, ca să spunem așa, toate categoriile. Acest lucru ne conduce la al treilea aspect.
3 / O a treia funcție, legată de căutarea unui criteriu, conferă cuvântului frumos un conținut mai mult sau mai puțin normativ. Ceea ce este apărat ca singur ideal estetic legitim și singura valoare autentică, sau cel puțin valoarea pe care se dorește să o promoveze, se va numi frumos.
Când Baudelaire scrie: „Frumosul este întotdeauna rar” (Aesthetic Curiosities: Universal Exhibition of 1855), el nu se referă, în ciuda acestui lucru întotdeauna, la frumos așa cum este universal proclamat, ci la cu adevărat frumos, sau cel puțin singurul. unul care răspunde idealului său estetic. În același mod, frumosul absolut, după Platon lui Kalon, ceea ce constituie Ideea de frumos, este această Idee la care participă tot ceea ce este autentic frumos.
De cele mai multe ori, esteticienii care s-au gândit că pot defini frumosul au conferit această intenție normativă definiției lor. Sau, cel puțin, și-au dorit să întemeieze un întreg sistem de estetică folosind formula care definește frumusețea. Nu este momentul să enumerăm toate definițiile frumosului. Vom sublinia doar că Ogden, Richards și Wood, în lucrarea lor Foundations of Aesthetics (1922) enumera șaisprezece care, este ușor de verificat, de a răspunde și de a exprima fiecare un sistem diferit. Sunt următoarele: 1) Ce are calitatea de Frumos. 2) Ce are o formă specifică; 3) Ceea ce imită bine natura; 4) Ce rezultă din exploatarea cu succes a unui mijloc (mediu); 5) Care este opera unui geniu; 6) Ceea ce dezvăluie Adevărul, Spiritul Naturii, Ideal, Universal, 'I'ípico; 7) Ceea ce creează iluzie; 8) Ce duce la efecte sociale dezirabile; 9) Ce este o expresie; 10) Ce provoacă plăcere; 11) Ceea ce excită emoțiile; 12) Ceea ce produce o anumită emoție; 13) Care implică procedee ale imaginației
simpatic: empatie, Einfühlung-, 14) Ceea ce sporește vitalitatea; 15) Ce te pune în contact cu personalități excepționale; 16) Ceea ce duce la sinestezie.
Această imagine este departe de a fi completă. Pot fi menționate și alte formule. „Frumosul este splendoarea adevăratului”, formulă atribuită lui Platon de Victor Cousin. Cu toate acestea, nu figurează nicăieri în lucrările lui Platon. „Frumosul este în măreție unit cu ordinea”, Aristotel, Poetica VI, Ta frumusețea nu este un sfârșit, ci rezultatul unui proces și al unei evoluții firești”, Goethe. „Frumosul este cu siguranță întâlnirea tuturor comodităților”, Eugène Delacroix, Jurnal (14 februarie 1847). «Frumosul este forma; dovadă ciudată și neașteptată că forma este substanța», Victor Hugo, Post scriptum of my irida. Frumusețea este „unitate în varietate” (origine îndoielnică). „Frumosul este stimulul vital, real al întregii noastre energii”,}. M. Guyau. „Frumusețea este plăcerea concepută ca calitatea unui lucru”, Santayana. „Frumusețea este perfecțiunea evidentă”, Paul Souriau. Frumusețea este „dovada artei”, arta însăși care este definită ca „acea lucrare benefică care favorizează atât pe cel care dă, cât și pe cel care primește ”, etc... Lethaby. Frumosul este „ceea ce se prinde dintr-o mișcare ușoară, regulată și liberă”: P. Hoffmann. „Definiția frumosului este ușoară: este ceea ce disperă”: Paul Valéry. Alte definiții sunt prezentate sub masca unor formule mai mult sau mai puțin matematice sau geometrice, care concep frumosul ca fiind caracterizat printr-o proporție sau printr-un canon (sesquiáltero după Nico; secțiune de aur după Pacioli).
tu - probleme
Principalele probleme ridicate de ideea Frumosului (pe lângă definiția sa) sunt următoarele:
/ / Estetica poate fi definită, așa cum s-a făcut adesea din secolul al XVIII-lea, și așa cum se face adesea astăzi (vezi, de exemplu, Petit Larousse ilustrat'), ca „știința frumosului”. Din cele afirmate mai sus, este ușor de observat că frumusețea nu este un fapt suficient de pozitiv sau obiectiv pentru a putea constitui, fără îndoială, obiectul unei științe definite de acest singur obiectiv. „Relativismul estetic” face ușor să vedem că ceea ce este frumos pentru un observator nu este pentru altul. Montaigne spunea (Eseuri, cartea a II-a, capitolul XII): „Este adevărat că cu greu știm ce este frumusețea în natură și în general, întrucât dăm diferite forme ființei umane și frumuseții noastre: de care dacă ar exista o rețetă. firesc l-am recunoaște în comun, precum căldura focului. Mai este cunoscută gluma lui Voltaire: „ceea ce este frumos pentru broasca este sapezul ei”. Din acest motiv, majoritatea esteticienilor moderni renunță la definiția esteticii ca știință a frumosului. O mare parte dintre ei caută obiectul acestei științe în artă.
2/ De asemenea, ne întrebăm dacă frumusețea este scopul artei și dacă arta poate fi definită prin acest scop. Dicționarul tehnic și critic
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Co de la filosofìa, de Lalande, definește arta ca „orice producție de frumusețe realizată prin lucrările unei ființe conștiente”. Această definiție poate fi cu greu acceptată ca element de bază în estetică. În principiu, în raport cu cele spuse în 1.2, se poate observa că alte categorii decât frumosul pot fi punctate de artist, de exemplu, sublimul sau tragicul etc.; și că, pe de altă parte, artistul nu se concentrează adesea în mod generic pe frumos, ci mai degrabă pe un anumit tip al acesteia, caracteristic unui ideal personal, cu siguranță diferit de Lamartine, Baudelaire, Verlaine, Poussin, Delacroix sau Cézanne. De asemenea, mulți savanți în estetică încearcă să definească scopurile artei fără a folosi cuvântul frumos. Unul dintre primii care a încercat în mod expres această eliminare este Lev Tolstoi, în cartea sa Ce este arta? Vom sublinia, de asemenea, în definiția lui Lalande cât de tulburător este să citești: producția de frumos de către o ființă conștientă. Aceasta pare să ignore binecunoscuta intervenție a inconștientului în creația artistică. Dar scopul acestei mențiuni este cu siguranță acela de a diferenția arta producerii frumosului printr-un procedeu natural. Dar și asta ridică o problemă. Să vedem de ce.
3/ Rămâne o provocare pentru estetică să știe dacă noțiunea de frumusețe naturală este admisibilă. Benedetto Croce a negat-o absolut, și în termeni foarte viguroși. Pentru Croce, un filozof hotărât idealist, frumusețea a fost rezultatul unui proces psihic de exprimare care nu putea avea un echivalent în natură. Savanții esteticii despre care tocmai am vorbit, cei care definesc estetica prin ideea de artă, se confruntă cu o dificultate, întrucât par să separă și de domeniul esteticii studiul sentimentelor pe care aceasta le provoacă. , de exemplu, vederea unui apus „frumos” sau a unui „copac frumos”, sau a unui animal sau a unui corp uman, sentimente care sunt date în mod tradițional ca exemple de sentiment estetic și care (cel puțin la început privire) sunt în afara domeniului art. Dificultatea nu este de netrecut și au fost propuse mai multe soluții. Se poate spune că admirația pentru un spectacol natural presupune că acest spectacol este considerat, de un fel de ficțiune, ca și cum ar fi efectul artei, și judecat ca atare. Se poate spune chiar că acest tip de admirație, fiind un stimulent al activității artistice, intră și în domeniul unei estetici care are ca obiect studiul acestei activități. Oricare ar fi soluția propusă, această dificultate trebuie luată în considerare în prealabil și trebuie rezolvată într-un fel sau altul. Se va remarca din citatul din Goethe dat mai sus că a luat problema în sens opus: a definit frumosul printr-un proces natural și a admis că creația artistică autentică ar trebui să fie analogă unui astfel de proces natural. Kant a legat și ideea de geniu de cea a forței naturii.
4/ O problemă similară este ridicată intenționat
a producerii neintenţionate a frumosului. Lucrările al căror autor nu încerca să producă frumusețe, ci, de exemplu, eficacitate magică: arta egipteană, arta negru-africană..., sau utilitatea practică (unele realizări industriale) pot fi apreciate foarte frumoase. Avem aici o problemă importantă, întrucât unii teoreticieni susțin că frumosul exclude orice utilitate, iar alții afirmă, dimpotrivă, că obiectul utilitar, perfect adaptat funcției sale, este în mod necesar frumos (vezi Funcționalitate). Pe de altă parte, unii regizori au urmărit în mod foarte conștient ambele obiective în același timp. 	ESTE
>- Absolut, Categorie, Contemplare,
Estetică, Etică, Final/Scop, Geniu, Joc ii/iJ, Judecată, Kantian (estetică), Modificarea frumosului, Natura, Perfecțiunea platoniciană (estetică) [ii, 1], Sublim.
BEOTIO. Betivii, locuitori ai regiunii Greciei situate la nord-vest de Attica cu capitala Teba, aveau in raport cu ceilalti greci ai Antichitatii o reputatie de tarani nepoliticosi. Nu că această reputație ar fi fost cu adevărat justificată: poeții Hesiod și Pindar erau beoți; Tanagra, unde au fost modelate atât de multe statui minunate, era un oraș în Beoția. Și nu cumva legenda lui Helicon, un munte beoțian, a făcut unul dintre sejururile preferate ale lui Apollo și Muzele? Dar Atena, capitala artelor, și Corint, capitala luxului, dăduseră fermierilor și crescătorilor de cai din Beoția o reputație consolidată de rustici analfabeți, închiși de lucrurile spiritului.
Din acest motiv, termenul de beoțian este luat în sens figurat și peiorativ pentru a desemna o persoană care nu are niciun interes pentru artă și estetică și care este incapabilă să le savureze sau să le înțeleagă, iar uneori chiar refuză să le studieze sau să le cultive. Beoțianul poate experimenta perfect sentimentele dinaintea operelor de artă: el admiră, de exemplu, cantitatea de muncă pe care o operă a cerut-o unui autor și timpul pe care l-a petrecut realizând-o; sau găsește un portret frumos pentru că persoana reprezentată este frumoasă în sine; fie că îi place un roman, fie îl respinge pentru că îi plac sau nu îi plac eroii acestui roman. Dar e și boocio când nu ai decât reacții anestezice la un tablou, o statuie, o poezie, o piesă muzicală și, în general, la orice operă de artă.
Beoțianul este astfel mai mult sau mai puțin sinonim cu filisteanul, termen introdus de romanticii germani. Totuși, nu trebuie confundat cu vandalul: el distruge opere de artă. Beoțianul nu face nimic împotriva lor, se limitează să le ignore, să nu experimenteze în fața lor vreun sentiment estetic propriu, să nu înțeleagă nimic.
Atitudinea beoțiană se numește beoțiană.
EAS
> Filistean, Sălbatic [ri/.
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BERGAMASCO. În sensul propriu al termenului: locuitor din Bergamo, oraș din Italia.
Bergamasca este un aer de dans pe care îl găsim în jurul secolului Winth în colecțiile de cântece, lăută, violă sau orgă, în Italia și Anglia. (Este vorba despre Bergamasco în Visul unei nopți de vară.) Se pare că două aeruri diferite au fost tratate preferenţial de către compozitori: cel folosit de Frescobaldi în Fiori Musicali (1635) seamănă cu o temă din Canzone. Practicat deja de Bésard, Scheidt și alții, acest dans s-a răspândit în Germania: Bach folosește un motiv de bergamască în Variațiunile sale Goldberg. În timpul secolului хѵш acest dans s-a accelerat și s-a îndreptat spre Tarantela; Sfârșitul acestei evoluții pare să fi fost atins în Bergamasco al violonistului Piatti (1878 în 6/8 vif [op. 14]). Din punct de vedere al formei, Bergamasco nu este altceva decât un aer popular fără caracteristici speciale. Cât despre lucrările moderne, precum Suita Bergamasco a lui Debussy (1905), în care compozitorul a vrut și a știut să dea mai ales o atmosferă verlainiană, acestea nu au nicio legătură cu dansul antic. Asociând „măști și bergamasca / cânt la lăută și dans” în Lumina lunii festivităților galante, Verlaine idealizează un secol хѵш în maniera lui Watteau (poate exista o aluzie la originea bergamască a lui Harlequin, actorul sau masca neagră). Astfel, termenul Bergamasco din vocabularul actual este plin de nuanțe oferite de Verlaine și Debussy, o amalgamare de fantezie, bucurie și melancolie. c.
BESTIARUL. Toată arta animală nu constituie un bestiar. Un bestiar trebuie înțeles ca un set mai mult sau mai puțin sistematic de animale, în general încărcat cu semnificație simbolică.
În Evul Mediu, tratatele dedicate descrierii animalelor sunt desemnate cu numele de bestiare (de fiare): „proprietățile”, „minununiile” lor, asupra cărora compilatorii insistau mai mult sau mai puțin după gusturile lor personale. și conform publicului căruia i s-au adresat. Asemenea lapidarelor sau herbarelor, bestiarele sunt tratate moraliste: autorii se străduiesc să descopere semnificații simbolice în „proprietăți” și „minuni” și caută, prin descrierea animalelor reale sau legendare, dovezi ale unei alegorii morale sau religioase.
Predicatorii și poeții medievali au folosit foarte frecvent în scopuri moralizatoare, sau doar retorice, simbolic care era atașat acestor narațiuni sau fabule științifice; înțelegerea anumitor aluzii, comparații, imagini la marii predicatori, poeți -imagini pe care încă le găsim uneori la Dante, Shakespeare, Ronsard- sunt mai subtile în lectura acestor narațiuni.
Artele plastice au fost larg influențate de bestiare, de la miniaturile care împodobesc aceleași tratate, bijuterii, broderii, scuturi, vitralii, fresce, până la statuaria catedralelor, care întâmpină aceste animale simbolice, reprezentându-le deja sub un aspect mai realist. , favorizând deja infinitul său
posibilități de metamorfoză monstruoasă, conform tendințelor estetice ale diferitelor școli de sculptură. Sfârșitul secolului al XII-lea a văzut, în sculptura capitelurilor, dovelelor, corbelelor, arhivoltelor, timpanelor, o adevărată proliferare a animalelor fantastice a căror morfologie reflectă cele mai diverse influențe: grecești, sumeriene, sasanide, chiar și chineze sau scandinave, transmise prin bijuterii, țesături, monede, fiole de pelerinaj etc.
Artiștii au ajuns să considere reprezentarea monștrilor ca un scop în sine, până la punctul în care Sfântul Bernard trebuie să se fi ridicat împotriva acestui deformis formositas ac formosa deformitas. Asceza cisterciană a controlat o vreme influența stimulatoare a bestiarelor și a favorizat în același timp o evoluție a statuarii spre realism. Dar sfârșitul Evului Mediu a văzut o reînnoire a preferinței fantastice, iar Phoenixul, sirena, unicornul, mandragora, monoceroul, onocentaurul, serra, fabulosul onagru, reapar în decor lângă cocoș, bufnița, ariciul sau vulpea de câmp.
Epoca contemporană, mărturisind o revenire la teme de inspirație medievală, a amintit uneori de bestiare; dar sunt alese catoble-pas-ul Ispitei Sfântului Antonie, de Flaubert, animalele din Bestiarul lui Apollinaire sau al lui Borges, precum și cele care traversează picturile lui Gustave Moreau sau ale unor suprarealişti precum Dalí, Ernst sau Leonor Fini. mai degrabă pentru caracterul lor de raritate poetică decât pentru valoarea lor aluzivă. Poate doar Chagall a dat un sens simbolic secret fiarelor mitologiei sale personale: cocoșul, măgarul, vaca. Dar sursele la care se întoarce provin din folclorul rus sau evreiesc (povestiri hasidice) mai degrabă decât din bestiarele medievale.
Indiferent de orice aluzie deschisă la bestiarele tradiționale, unii autori sau artiști au un sistem personal de forme animale încărcate cu sens. Este cazul lui Lautréamont, al lui Michaux, este și cazul anumitor desene de bolnavi psihici. În diverse domenii s-au putut găsi și relații între bestiarele moderne și personale și bestiarele tradiționale (Freud, A. Breton, Bachelard). c.
> 	- Animalist, Ezoteric, Fantastic, Hibrid,
Monstru, Mit, Simbol.
BIBLIC. Adjectiv legat de Biblie (fie de întregul Vechiul și Noul Testament, fie, mai ales, de Vechiul).
Întrucât relația unei opere de artă cu Biblia poate varia, sensul estetic al termenului biblic variază în consecință.
/ 	- Biblică: menționată în Biblie
Aici avem de-a face cu artele pe care Biblia le citează ca fiind practicate de vechii evrei: poezia (deseori cântată), muzică vocală sau instrumentală, dans, arhitectură, arte decorative.
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Aceste arte sunt menționate în Biblie: 1.°) Slujirea cultului; 2. °) Ca manifestări de bucurie sau doliu; 3°) Ca semne de lux sau bogăție. Acest lucru este de interes pentru estetică, deoarece prezintă funcții recunoscute în arte.
Biblia a oferit precedente sau modele pentru opiniile ulterioare cu privire la relația dintre artă și morală: din ea s-au luat argumente pentru a revaloriza sau a condamna unele forme de artă. Aceeași poveste biblică ar fi putut fi folosită cu înțelesuri diferite: astfel, David dansând înaintea Arcului în cap. 6 din cartea 22 a lui Samuel ar fi putut fi invocat, fie pentru a autoriza dansul în ciuda suspiciunilor de un anumit puritanism; bine să se autorizeze dansurile religioase chiar și în biserici, în ciuda părerii că această artă nu este altceva decât distracție profană; bine să constituie o excepție care confirmă regula că dansul este în mod normal ceva profan și chiar imoral. Judecata derogatorie a lui Mical asupra lui David reprezintă atunci situația actuală. De fapt, mai degrabă tradiția ulterioară este interesantă pentru comentariul acestui episod.
S-a susținut că Biblia și mai ales Decalogul au interzis arta figurativă; dar referindu-se la aceasta, Bethsaleel și inspirația divină a artistului dovedesc că pasajul nu trebuie interpretat ca o interdicție formală: ceea ce este interzis este transformarea figurilor în idoli.
II 	- Biblic: care își ia argumentul din Biblie
Nenumărate opere de artă reprezintă personaje sau scene biblice: aceste teme le găsim în artele plastice (pictură, sculptură, gravuri, mozaicuri, vitralii...), literare (poezie, teatru, roman), cinematografic, balet, muzică ( cânt , muzică instrumentală, operă...), etc.
Este, în primul rând, un fapt religios (în principal în Evul Mediu totul era inspirat din Biblie). Arta biblică intensifică adesea arta sacră, adică arta destinată clădirilor religioase, practicilor de cult. Alegerea unei teme biblice denotă apartenența la o religie care recunoaște Biblia ca fiind o Carte Sfântă. Iar artistul își unește frecvent credința religioasă cu aspirațiile sale estetice. Dar se mai întâmplă ca un artist să realizeze, indiferent de ideile sale religioase, o lucrare cu temă biblică comandată din motive religioase și destinată unui scop religios: s-a putut întreba un artist ateu, sau aparținând unei alte religii decât creștinismul. , o lucrare pictura, sculptura sau arhitectura pentru o biserica.
Lucrările cu o temă biblică pot fi ferite de orice considerație religioasă atunci când sunt inspirate de Biblie luată exclusiv ca operă literară. Dar acest lucru nu exclude un mare respect pentru acest text, care este apreciat doar pentru frumusețea lui.
În cele din urmă, unele lucrări au fost preluate din Biblie luate exclusiv ca sursă de anecdote; iar alegerea se datorează uneori considerente comerciale: acesta este cazul
de atâtea filme biblice cu mare punere în scenă, care sunt înainte de toate un pretext pentru spectacole spectaculoase în care preocuparea pentru adevărul arheologic nu este mereu prezentă.
Este și cazul »Patimiilor» foarte des pregătite în scop turistic și nu religios sau istoric.
Lucrarea cu temă biblică nu are, așadar, neapărat stilul sau spiritul biblic, ceea ce ridică două probleme estetice importante: problema relației dintre credințele artistului și opera sa și problema relației dintre temă și spiritul muncii. Prin urmare, este necesar să se definească aici care poate fi stilul și spiritul biblic.
III 	- Biblic: care își ia stilul din Biblie
Acest sens se referă numai la artele literare. Stilul Bibliei, sau al traducerilor ei, a exercitat adesea o influență puternică, chiar și asupra necredincioșilor.
A oferit literaturii un exemplu și un model de stil intens grafic, cu metafore viguroase. În acest sens, de exemplu, a influențat puternic scriitori precum V. Hugo, Walt Whitman etc.
A furnizat turnuri stilistice, vocabular, clauze de stil (de exemplu, o preferință pentru propoziții care încep cu o conjuncție precum now bien ey).
În cele din urmă, el a oferit structura în versete. Ceea ce a avut o mare importanță în formarea prozei ritmice, intermediar între proza obișnuită și vers. Din anumite puncte de vedere, este una dintre izvoarele poemelor în proză, nu a poemului în proză scurtă în maniera lui Baudelaire sau Aloysius Bertrand, ci a poemului în proză lungă care se întinde ca un râu larg. Asistăm apoi la anumite căutări pentru a constitui o epopee în proză, teorii despre „epopeea primitivă” și un gust pentru traduceri ale operelor poetice. Acest aspect al stilului biblic se regăsește în lucrări cu un spirit foarte variat, fie de inspirație religioasă, fie lipsite de orice preocupare religioasă, chiar antireligioasă: exemple pot fi citate de la Cinci Mari Ode, de Paul Claudel, până la Fingol sau Temara, de MacPherson și, de asemenea, Așa a vorbit Zaratnstra, de Nietzsche.
IV 	- Biblic: spirit conform celui din Biblie
Într-o lucrare a cărei temă este preluată din Biblie, acest spirit este marcat mai întâi de respectul pentru text, care nu este luat ca un simplu pretext pentru scene pitorești sau ca un repertoriu anecdotic.
Poartă și un anumit caracter actual și viu dat unor evenimente foarte străvechi, care se află astfel într-un fel de eternitate. În artele plastice, procedeele folosite pentru aceasta au variat din când în când, în mod normal în funcție de concepțiile estetice ale momentului.
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O procedură folosită în mod obișnuit în Evul Mediu, și reluată de pictorii moderni, precum Maurice Denis, de exemplu, constă în unirea în aceeași lucrare a elementelor care conferă măreție atemporală și altele care dau viață datorită relevanței lor familiare. Astfel Hristos, apostolii, profeții, îmbrăcați în haine atemporale și desculți, găsesc personaje ale căror îmbrăcăminte, ocupații etc., sunt caracteristice perioadei în care trăiește pictorul.
Un alt procedeu pe care îl regăsim atât la Rembrandt, cât și la romantici, constă în căutarea unor elemente caracteristice și pitorești care au putut să reziste de-a lungul secolelor și să devină aproape atemporale datorită acestei persistențe. Rembrandt a știut să recreeze personaje biblice ale căror modele erau evreii olandezi ai vremii sale, pe care i-a îmbrăcat în hainele levantine pe care Amsterdam le-a primit la acea vreme. Delacroix sau Chasseriau credeau că cea mai bună soluție era studierea Orientului modern, unde se perpetua lumea din vremea lui Isus sau a profeților.
În muzică, numeroase lucrări tratează teme preluate din Biblie în spirit biblic; de exemplu, amplitudinea grandioasă sau patetică la Haendel (Samson, Iuda Macabee...) sau în JS Bach (Patimă după Sfântul Matei), lirismul lui Arthur Honegger din Regele David. De asemenea, îl puteți cita pe Stravinsky în Simfonia Psalmilor sau pe Schönberg cu Moise și Aaron. Dar putem găsi un spirit biblic și în afara lucrărilor cu o temă biblică. Este atunci o atmosferă generală de grandoare, de prezență a unui mesaj imens, de un anumit caracter puternic și supranatural.
Totuși, dacă se poate vorbi de un spirit biblic, s-ar putea vorbi în egală măsură de spirite biblice la plural, întrucât această atmosferă generală a fost nuanțată cu etos destul de variat.
Există „simplitatea biblică” care caută o măreție calmă pe calea purificării. Clasicismul a dorit să atingă această simplitate nobilă eliminând anecdotul pitoresc. Acest purism a fost marcat în secolul al XVII-lea în „disputa cămilelor”: Poussin a refuzat să includă într-un tablou reprezentând pe Eliezer și Rebecca cămilele menționate explicit în textul biblic, elemente indispensabile ale istoriei evocate, și pe care ceilalți pictori le-au reprezentat. fara scrupule; nu ar trebui să „se amestece”, a spus el, „moda frigiană cu moda dorică”.
Muzica poate avea direct această simplitate biblică; cât şi în oratoriile lui Schütz sau în Fericirile lui César Franck ca şi în unele spirituale negre. Am putea cita și filmul Los Verdes Pastos.
Există și seninul biblic, care poate fi combinat cu precedentul. Peisajele biblice, scăldate și parcă pătrunse de o lumină galbenă, par a fi impregnate de ceea ce este sursa întregii păcii și a tuturor luminii (Poussin, Ruth și Boaz; Claude le Lorain, Căsătoria lui Isaac și Rebecca). În literatură, Boaz adormit, de V. Hugo, ar fi un exemplu tipic.
Există Biblia vehementă, dramatică, răpitoare. Este cea a Călăreților Apocalipsei, a lui Dürer, a lui Elias purtat pe un car de foc, a lui Gustave Doré, a lui Tragic, a lui A. d'Augbiné. Este și cel din filmul Hallelujah, al Regelui Vidor. Există pateticul biblic, unde omul este minuscul în fața unei măreții teribile și infinite; Este frecventă în literatura secolului al XVII-lea.
Există somptuosul biblic care preia din Biblie aspectul de splendoare orientală. Este curios de observat că poate fi combinat cu Biblia simplă și dezolantă (acesta este, de exemplu, cazul Peisajului biblic al lui Rouault).
Sunt încă mai multe, dar este necesar să subliniem mai presus de toate, pentru a încheia, marele Biblic, pur și simplu mare. Trece dincolo de simplitate sau bogăție, depășește opoziția dintre senin și dramatic, atinge un fel de profunzime pură. Este cazul icoanelor, al marilor cicluri de fresce romane. Este biblica lui Moise și Capela Sixtină a lui Michelangelo, ca și a atâtor lucrări de JS Bach. Nu este ignorată de artiștii actuali; iar în ele, nu este doar figurativ, ci găsește și resurse în arta abstractă. Ca exemplu recent, s-ar putea cita câteva lucrări de Chagall sau Benn, cu adevărat biblice ca temă și spirit.
AS
> religios, sacru.
BIBLIOFIL. Pasionat și, în general, colecționar de cărți. Obiectivele sale pot fi cele ale tuturor colecționarilor: căutarea piesei rare, a serii complete. De asemenea, puteți colecta cărți după cantitatea de informații pe care o stochează, iar dacă bibliofilului i se alătură un savant, descoperirile lor pot oferi mari servicii istoricilor literari (studii bibliografice, diferențe între ediția originală și ediția definitivă etc.), știință etc. Dar bibliofilia poate fi și arta de a colecta și promova lucrări care evidențiază proprietățile estetice propriu-zise ale cărții. Copiștii și-au înfrumusețat în curând munca cu cercetări formale și este cunoscută proliferarea manuscriselor ilustrate în perioada medievală. Apariția cărții tipărite nu a întrerupt acest impuls, iar o adevărată preocupare pentru perfecțiunea meșteșugărească a precedat inventarea principalelor fonturi; dacă adăugăm legatoria, varietatea hârtiei de tipar, toate elementele (caligrafie*, tipografie*, ajustări, ilustrație*) se regăsesc împreună pentru a face din carte un obiect estetic.
Dar privilegiind materialul textului, nu există riscul de a ascunde sensul în spatele semnificantului? Nu este „instrumentul spiritual” un simplu bibelou? Claudel ne avertizează în Filosofia cărții împotriva hedonismului acestor bibliofili „al căror ochi este mai accesibil decât inteligența și care se bucură doar de plăcerea pe care o posesie adevărată”. C. > Colecție/Colecționar, Carte.
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BINAR. Ceea ce se află sub dependența numărului doi se numește binar. Astfel, numerotarea binară este cea care nu folosește mai mult de două caractere. Această numerație merită subliniată datorită incidenței sale iconografice în China: pa-kus sau trigramele divinității corespund primelor opt numere scrise după numerație binară; Leibniz credea că găsește în aceasta un simbol adecvat al actului creator. Trebuie adăugat că în iconografia chineză aceste trigrame sunt în general asociate cu simbolul yin-yang care exprimă principiile masculin și feminin.
În special în studiul ritmurilor, devine important principiul binar, în general opus principiului ternar. Deși există combinații ale ambelor principii (de exemplu, ritmul 6/8) există un fel de opoziție elementară între cele două. Mai ales când se caută baze biologice pentru fenomenele muzicale ale ritmului, se verifică că anumite acte, precum marșul, impun un ritm binar; cu toate acestea, există marșuri cu trei bătăi în muzică (de exemplu, Marșurile cu torțe ale lui Meyerbeer). Dar întotdeauna este vorba de marșuri solemne, aproape voit aritmice (beat-ul cade alternativ pe greutatea piciorului drept și a piciorului stâng). Ritmurile cu trei bătăi sunt adesea ritmuri de dans.
În poezie, principiul binar este adesea predominant. Versificarea franceză este în general binară, cu silabele alexandrine fiind excepționale și versurile cu nouă silabe (rar) sunt doar rareori împărțite în trei ori.
Cât despre strofe, rima introduce adesea principiul binar. Nu trebuie să uităm însă că Divina Comedie a lui Dante, scrisă în întregime în rima a treia, exaltă principiul ternar.
În artele plastice, opoziția dintre binar și ternar apare mai ales în schemele de compoziție. În principiu, toată compoziția simetrică se referă la principiul binar. Totuși, trebuie remarcat că există o trecere aproape imperceptibilă de la ternar la binar în acest gen de compoziții, în funcție de faptul că axa de simetrie este mai mult sau mai puțin organizată, reprezentată sau compusă dintr-un motiv important: acesta este cazul. , de exemplu, a celor doi lei care se înfruntă pe ambele părți ale unei coloane de la poarta Micenei; sau dintre toate compozițiile babiloniene în care două ființe mistice se confruntă pe arborele vieții, centrul compoziției. De foarte multe ori se întâmplă ca tema iconografică reprezentată să impună, sau cel puțin să sugereze, fie binarul, fie ternarul. Motivul Bunei Vestiri cu cele două personaje ale Fecioarei și Îngerului, este în principiu binar. Ea devine ternară atunci când se acordă importanță porumbelului Duhului Sfânt sau figurii lui Dumnezeu din ceruri, care trimite porumbelul. În ceea ce privește motivul Mesei Emaus, acesta este în general ternar datorită faptului celor trei personaje obligatorii. Este adevărat că uneori per-
zornăitul unui servitor. Dar compoziția picturii este tratată într-o parte binară, ca în Prânzul la Emaus din muzeul Jacquemart André din Paris, în care grupul de apostoli se opune lui Hristos.
În arhitectură, dominația binarului asupra ternarului este un fapt important (găsim și numeroase combinații). Catedrala gotică satisface principiul binar datorită celor două turnuri ale sale. Construcția bolții în șase părți evocă o alternanță de timpuri puternice și timpuri slabe, dar, dintr-un motiv simbolic, catedrala este complet ternară atunci când, ca la Notre-Dame de Paris, fațada este împărțită în trei părți egale, sau , ca si la Reims si mai ales la Amiens, predomina partea centrala , atat pentru latimea, cat si pentru inaltimea porticului sau, importanta rozei si ridicarea partii centrale dintre cele doua turnuri. În numeroase mănăstiri, deschiderile duble satisfac principiul binar.
În toate aceste exemple, diviziunea binară sau ternară este luată pe dimensiunea orizontală. În cazul împărțirii referitoare la înălțime, pare să joace un rol mai puțin important, deși nu este de neglijat. Principiul binar este evident într-un tablou precum Schimbarea la Față, de Rafael, sau Înmormântarea contelui de Orgaz, de El Greco, în care intenția generală a picturii suprapune două regiuni bine diferențiate, una cerească și cealaltă terestră, care împart compoziția mai mult sau mai puțin în două părți, iar fiecare dintre aceste regiuni este populată în mod egal (dacă nu după numărul de caractere, cel puțin după importanța lor).
Se observă că în acest caz este vorba de suprapunere și nu de simetrie. Simetria cu privire la axa orizontală este aproape necunoscută în artă, cu excepția lucrărilor pur decorative și a reprezentărilor de reflexii (pictură sau fotografie). Această preferință față de axa orizontală se datorează probabil influenței structurii corpului uman, observație făcută cu mult timp în urmă de Pascal: «Simetria... întemeiată... în figura umană din care se întâmplă ca simetria să se dorească numai. în lățime, nu în înălțime sau în adâncime» (Gândul 28). Aceeași observație a fost făcută de Wundt în Psihologie fiziologică (Volumul II, Capitolul XIV, Partea 2). ESTE
>- Ritm, Ritm, Simetrie, Versificare.
BIOGRAFIE / BIOGRAFIE. O biografie este istoria personală a unui individ; ceea ce este relativ la o biografie este biografică.
I - Biografia unei persoane istorice considerată ca gen literar
Acest gen este foarte vechi, documentat încă din Antichitate și cultivat până în prezent (continuitatea lui arată destul de mult interesul său). Această narațiune care expune întreaga viață a cuiva se distinge astfel de alte forme de narațiune istorică prin faptul că se concentrează doar pe unul sau două personaje.
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Estetica genului constă în primul rând în a picta o personalitate, evidențiind ceea ce îi este cel mai caracteristic: în acest sens, se aseamănă cu romanul, iar asta explică de ce unii romancieri au abandonat uneori inventarea personalităților imaginare pentru a scrie. biografii, interesați de implementarea și valorificarea anumitor personalități reale; Astfel, se poate cita dubla activitate de romancier și biograf a unui scriitor precum André Maurois (această rudenie dintre roman și biografie a dus la crearea unui gen bastard numit roman biografie, jumătate istorie, jumătate ficțiune, unde prea des interesul pentru autenticitatea istorică este la fel de pus în pericol ca valabilitatea și seriozitatea invenției fictive).
Dar, pe de altă parte, pictura acestei personalități unice dezvăluie ceva mai vast, fie că este vorba despre tabloul unei epoci, fie despre ideile morale, sociale, religioase sau filozofice cărora individul le servește ca exemplu sau tip; Arta biografiei constă, de asemenea, foarte adesea în folosirea unui particular, apreciat ca particular, pentru a face remarcată o generalitate.
O preocupare estetică curioasă a influențat uneori biografia considerată gen literar, atunci când s-a dorit să ajusteze această relatare istorică la o altă biografie considerată ca model al genului. Astfel, Eginhard a scris o viață a lui Carlo cel Mare cu preocuparea constantă de a o face să coincidă cu modelul oferit de Suetonius. De asemenea, au fost prezentate biografii încercând să împlinească faptele istorice cu un anumit tip de schemă considerată ca model ideal de viață.
Un loc aparte trebuie lăsat în cazul autobiografiei, în care autorul își povestește propria viață. Valoarea istorică a acestui gen nu este pusă la îndoială aici, dar aspectul său estetic este: autobiografia are o puternică putere de sugestie, de autenticitate, datorită faptului că autorul este cumva integrat în opera, întrucât coincide cu personajul esențial. şi pune cititorul în punctul de vedere al acestui personaj. Chiar și stilul contribuie la această fuziune, deoarece autobiografiile sunt de obicei scrise la persoana întâi. Dimpotrivă, atunci când o autobiografie este scrisă la persoana a treia, se caută un efect estetic de distanțare, pentru a înlocui o impresie de obiectivitate cu cea de intimitate personală. În ceea ce privește autobiografia scrisă la persoana a II-a, putem spune că este excepțională, deși există (Sully's Royal Economies, în care secretarii lui își povestesc propria viață).
Autobiografia romanizată a personajelor istorice a fost cultivată sub forma unor amintiri false, uneori fraude, dar alteori constituind un gen acceptat fără minciuni, din moment ce toată lumea știe că faptul de a fi scris la persoana întâi nu este altceva decât o clauză de stil. (exemplu: Memoriile lui Robert Chevalier de Beauchêne, scrise de Lesage).
Romanul autobiografic este cumva
combinația inversă: nu mai este vorba de a prezenta evenimente inventate de autor ca amintiri adevărate, ci, dimpotrivă, de a prezenta fapte preluate din amintirile și viața autorului ca istorie fictivă. Este cazul în Little Thing, de Alphonse Daudet, sau în întreaga serie Jacques Vingtras, de Jules Vallès.
Il - Biografia artiștilor ca element de înțelegere sau apreciere a operelor de artă
Cunoașterea evenimentelor din viața unui artist sau a unui scriitor poate fi utilă, uneori chiar necesară, pentru a pătrunde mai bine în opera lor, în măsura în care această lucrare folosește sau transcrie fapte personale. De exemplu, ar fi dificil să înțelegem pe deplin unele peisaje ale Divinei Comedie dacă s-ar ignora toată viața privată sau politică a lui Dante. Această cunoaştere istorică poate fi extinsă la contemporanii autorului, la care face aluzie; au existat unele neînțelegeri majore cu privire la „săracii orfani săraci” pe care Villon îi simpatizează, în timp ce aceste personaje nu au fost identificate: erau oameni de afaceri bogați ai vremii; se schimbă întreaga interpretare a pasajului.
De asemenea, se poate întâmpla ca cunoștințele biografice să nu aibă mai mult decât un interes anecdotic. Este necesar, pentru a aprecia Simfonia fanteistică, să intrăm în detaliu despre relațiile amoroase ale lui Berlioz cu Harriet Smithson și Marie Moke, deși acestea au contribuit într-un fel la inspirarea acestei lucrări?
În fine, sunt cazuri în care introducerea elementelor biografice nu mai este inutilă, ci chiar dăunătoare; Sunt cazuri de confuzie nejustificată între caracteristicile operei și viața autorului. Așa că se întâmplă ca în biografia artistului să fie inventate presupuse evenimente, pentru că sunt analoge în lucrare, deși nimic nu ne permite să credem că au corespuns cu ceva real. Pe de altă parte, confuzia dintre operă și autor a condus deseori la aprecierea operei pe baza evenimentelor din viața autorului, chiar și fără legătură cu opera în sine.
Aceste încercări de a reduce arta la simplă biografie (exemple se găsesc și în anumite aplicații ale psihanalizei la estetică) duc, pe scurt, la negarea existenței faptului estetic însuși, întrucât tot ceea ce este artistic în el este neglijat.art. Totuși, chiar și în cazurile în care este adevărat că o operă a fost legată de evenimente din viața autorului, acestea nu sunt suficiente pentru a explica de ce acest autor a reacționat prin crearea unei opere de artă.
Ili 	- Influența artei asupra faptelor biografice
În primul rând, se poate lua în considerare cazul în care biografia unui artist suferă consecințele lucrării, chiar dacă nu este încă realizată. De exemplu, un artist poate experimenta un sentiment față de o anumită persoană, deoarece simte nevoia să experimenteze acest lucru.
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sentiment că ar fi bine pentru munca în curs și că această persoană este chiar acolo și poate fi obiectul unui astfel de sentiment (gândiți-vă la cazul lui Wagner care a iubit-o pe Mathilde Wesendonck). Or, un autor prezintă un anumit eveniment din viața sa guvernat, într-un anumit fel, de una dintre lucrările sale (Renan încheie amintirea din copilărie a micuței Naomi declarând că atunci când Dumnezeu i-a dat o fiică, i-a numit-o Naomi (dar Renan avea nu-i zicea fiica Noemi ci Ernestine).
Dar o operă de artă poate influența și viețile altor persoane decât autorul. Astfel, Miguel de Mañara dorise să fie Don Juan, suferind influența legendei literare a lui Don Juan Tenorio. Numai că, în momentul în care începea să se identifice cu modelul ei, viața ei reală a suferit mai multe evenimente care au despărțit-o de model. Această separare a relansat o nouă formă de legendă, cea a lui don Juan de Mañara.
IV 	- Biografii ale personajelor imaginare
Aceste personaje care există doar în opere (preponderent literare) au o biografie, în sensul că viața lor se poate dezvolta într-un anumit fel, conține anumite evenimente într-o anumită ordine.
Există lucrări narative, teatrale și cinematografice care au în mod clar un caracter biografic, deoarece expun cronologic viața unui personaj; dar de cele mai multe ori, o parte din biografia personajelor rămâne virtuală, mai mult sau mai puțin implicată în partea din viața lor care este direct prezentată. Se poate întâmpla ca această ultimă parte să fie extrem de scurtă și totuși să conțină o viață întreagă (Marguerite Duras, The Afternoon of Mr. Andesmas). Aranjamentul dintre biografia narativă și imaginară constituie o mare parte a artei romancierului. Autorii sunt adesea nevoiți să determine cu mare precizie fazele biografiei unui personaj neprezentate efectiv în lucrare, pentru a asigura coerența internă a fazelor prezentate (de exemplu, Victor Hugo a calculat bugetul lui Jean Valjean pentru perioada în care acesta rămâne pe un plan separat în lucrare).
Autobiografia personajelor imaginare există sub forma unui roman scris la persoana I. Centrează puternic punctul de vedere și dă o aparență de autenticitate ficțiunii.
Cu toate acestea, nu orice opera literară narativă oferă neapărat o biografie, chiar și una virtuală, eroilor săi. O formă a acestor povești fără biografie se regăsește în cazul personajului fără istorie, căruia nu se cunosc nici originile, nici curriculum vitae și pe care autorul îl face să trăiască sub privirea cititorului doar pentru o scurtă perioadă de timp ( Raymond Jean, Închisoarea). Romanul de la mijlocul secolului al XX-lea a cultivat adesea acest gen, uneori ca o reacție împotriva romanelor balzaciene esențial biografice. O altă formă a personajului fără biografie se regăsește în eroii unui ciclu vast care, de la carte la carte,
Se reîntâlnesc mereu mai mult sau mai puțin la aceeași vârstă, deși logic este imposibil ca în cursul unor aventuri care trebuie să dureze mult, să nu îmbătrânească sau să îmbătrânească atât de puțin. Cazul limitativ ar fi cel al atâtor personaje din benzi desenate, romane populare sau romane pentru copii: Tintin, Ani orfanul sau Tarzan au veșnic aceeași vârstă; Micul Lulu are cinci sau șase ani în jurul anului 1900, o duzină în jurul anului 1925 și optsprezece sau douăzeci în jurul anului 1960.
Se poate întâmpla ca un personaj literar să aibă mai multe biografii, dacă, de exemplu, a trăit mai multe vieți printr-o transpunere magică (Edouard Peisson, Inelul mărilor; Marcel Brion, Orașul nisipului).
Până acum am vorbit despre biografia cuprinsă într-o operă literară, ea poate exista și în amestecul mai multor lucrări care nu se succed nici măcar într-o ordine cronologică diegetică. În acest fel, se poate reconstitui biografia a nenumărate personaje balzaciene.
Fapte similare se regăsesc în cicluri* de lucrări ale diferiților autori. Astfel, personajele Materiei Bretagne din literatura medievală au uneori biografii multiforme și alteori foarte coerente. Au existat, deja în Evul Mediu, lucrări de sistematizare care încearcă să descrie viața personajelor literare prin sinteza diferitelor lucrări în care apar (așa face Philippe Mouskés în Cronica sa, care conține prima biografie legendară sistematică a eroii ciclului carolingian).
Fie că se datorează unuia sau mai multor autori, aceste lungi biografii imaginare ale personajelor găsite de la operă la alta au fost adesea compuse in medias res, atunci când o operă proliferează, fie din cauza inventării unei continuare a aventurilor personajului, bine pentru o întoarcere în copilărie. Acest fapt atât de frecvent în literatura medievală apare și în vremurile moderne (Romain Rolland a publicat seria biografică a lui Jean-Christophe în ordine cronologică diegetică, dar a pretins că a inventat copilăria eroului său după vârsta adultă). AS
> 	■ Ciclu, Istorie, Opere de tineret,
Sinele mitic, Portret, Roman, Sinceritate, îmi amintesc [de tine].
BITRE. etimologie necunoscută. Culoare gălbuie închisă obținută printr-un amestec de funingine, apă și gumă. Culoarea bistre sau fum care este folosită pentru guașă a fost înlocuită treptat cu cerneală sau sepia. «A spăla un avion înseamnă a-l colora cu culori diferite pentru a distinge fiecare parte a acelui avion... Se folosește... bistre pentru pământuri, păduri și poduri». (Dicționar universal motivat de arte și meșteșuguri al starețului Jauhert [Рлгт, 1773, volumul 1, art. „Surveyor»].)
În descrierile literare, culoarea bistre are adesea un caracter peiorativ. RO > Cameo, cerneală, spălare.
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BITBMATISM
I - Sensul general
Principiul construcției unei opere din două teme diferite și adesea contrastate. Aceasta conferă lucrării o anumită tensiune internă și un fel de dimensiune estetică constituită de această diferență; dar și o unitate, datorită relațiilor dintre teme, a modului în care sunt dispuse unele în raport cu altele, a caracterului prin care se opun.
Faptul de bitematism există în toate artele. Termenul, inițial muzical, a fost extins la literatură; în celelalte arte este cu greu folosit, nici măcar în artele plastice, unde acest principiu al compoziției este, totuși, larg răspândit.
II 	- Muzica
Termenul nu este folosit în același mod de toți autorii. Unii îl folosesc într-un sens foarte larg. Lionel de La Laurencie (Școala franceză de vioară, volumul III, p. 175 ss.) consideră fuga* ca bitematică (temă, contratemă), la fel ca liedul*, a cărui primă parte merge de la tonic la dominant, a doua parte, modulantă, utilizează o nouă temă, iar a treia este o reformulare variată a primei. Acest autor chiar vrea să vadă un bitematism în efectele de ecou în care un pian urmează un forte etc.
Alții iau termenul de bitematism într-un sens mai restrâns, unde caracteristica esențială a bitematismului rezidă în contrastul a două teme; Hugo Riemann, de exemplu (Dicționar muzical) insistă pe ideea unui conflict, psihologic sau pur sonor, care rezultă din acest contrast.
Se admite în general că forma bitematică se aplică mai ales Allegro de sonata* conceput astfel: 1) Expoziţie, în care apar succesiv două elemente distincte, A şi B, cu caracter diferit; 2) Dezvoltarea acestor două elemente; 3) Reformularea simetrică a primei părți, dar cu unele variații.
III 	- Literatura
Arta literară prezintă diverse feluri de bitematism, ca formă sau conținut. Ele apar în orice moment, dar, eventual, cele mai clare cazuri, atât ca formă, cât și ca conținut, le vom găsi în Evul Mediu. Această teorie (care folosește termenul de temă, dar nu de bitematism) a fost aplicată mai ales în Artespraedicandi; Jean de Galles este, fără îndoială, cel mai explicit.
O predică, de exemplu, care începe cu tema (text scris care ar trebui să servească drept bază pentru o învățătură), o poate lăsa foarte curând pentru a adăuga o prothema, așa numită pentru că a fost ridicată pe baza primei, care este tema principală (- Prothema, quod sic dictum est, quia est propter principale thema", a spus Jean de Galles); Funcția acestei a doua teme este de a aduce rugăciunea către Dumnezeu, izvorul oricărui har, care va permite predicatorului să-și îndeplinească lucrarea. (Cf. E. Gilson, Michel Menot și tehnica predicii medievale.)
Punctul meu de vedere estetic este foarte clar în modurile de dezvoltare aplicate celor două teme dintr-un pasaj de redactare cu două teme. Cel mai simplu este să-i reluezi alternativ tratându-i pe amândoi la fel (exemplu; -Păsările cântau în zori, iar prietenul s-a trezit, care este zorii; iar păsările și-au terminat cântecul, iar prietenul a murit pentru Iubit). în zori .» [Friend and Loved Book, Ramón Llull, metafora murală nr. 26]). Se pot folosi procedee mai subtile, care introduc ritmuri cultivate in alternarea temelor si ofera satisfactie formala cunoscatorilor.
Există, de asemenea, în literatură, un bitematism al narațiunii și al expunerii evenimentelor. O folosire magistrală a ei o găsim în literatura medievală și mai ales în Materia Bretaniei. Dacă vedem adesea cele două puncte de vedere ale lui Gauvail și Perceval alternând în multe povestiri referitoare la Graal (în Chrettien de Troyes, Wolfran d'Eschenbach... nu este vorba doar de a urmări mai întâi un erou și apoi pe celălalt de-a lungul de-a lungul aventurilor lor, prezentarea alternantă a două teme de idei ia naștere din alternanța a două puncte de vedere, când două spirite opuse și complementare experimentează aceeași îngrijorare sau evenimente similare în moduri diferite.Organizarea formală a dualismului narativ poate provoca același lucru. efecte estetice ca dualitate de formulare și dezvoltare.AS
> Contra-subiect, Mințit, Punct de vedere, Sonata,
Subiect, Tim ma.
BIZANTIN. Bizantinul califică tot ceea ce aparține Imperiului de Răsărit. Această parte a Imperiului Roman, a cărei capitală a fost Bizanțul (numit mai târziu Constantinopol) și care încetul cu încetul a devenit autonomă, s-a elenizat complet și a durat ca imperiu independent, în ciuda numeroaselor vicisitudințe, până în 1453, data »luării Constantinopolului de către turcii. Cultura bizantină și-a extins influența nu numai în Orientul Apropiat, ci și în Occident, până în anumite regiuni ale Italiei. Ravenna păstrează vestigii admirabile, iar San Marco din Veneția este o clădire în stil bizantin. Câteva teme larg răspândite ale iconografiei creștine provin direct din Bizanț: peștera Nașterii Domnului, Pan-tocratorul etc.
Evident, este un set cultural foarte complex care a evoluat. Cu toate acestea, are caracteristici de set foarte șocante. În arhitectură, construcția se bazează pe sistemul de cupole și pe ornamentarea pereților cu mozaicuri decorative. În pictură, cele mai semnificative sunt ilustrațiile de manuscrise și icoane și frescele monumentale. Sculptura se caracterizează prin folosirea (posibil abuz) a lucrului cu un trepan care străpunge piatra, iar literatura prin sinteza moștenirilor Antichității păgâne cu religia creștină și abundența scrierilor teologice și științifice. În toate artele, simbolismul - și în special cel al luminii - ocupă un loc important. În toate aceste domenii, Bizanțul se caracterizează prin sa
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putere de sinteză, care unifică elemente ale antichității grecești și romane și teme orientale.
Din păcate, critica occidentală, mai ales în secolul al XIX-lea, a ignorat în general valoarea estetică și umană a culturii bizantine, reproșându-i în mod eronat, în arhitectură, infidelitatea față de normele elene antice, iar, în pictură, infidelitatea ei. frescele, precum și tendința hieratică, considerată fixă și inumană, a mozaicurilor. În aceasta intervin forme de naționalism abuziv: este vorba despre a pune sub semnul întrebării importanța, oricât de mare, pe care au avut-o izvoarele bizantine ale Renașterii.
Această opinie nefavorabilă poartă cu ea folosirea peiorativă a epitetului bizantin, pentru a stigmatiza evenimentele sociale, politice și culturale din istoria Bizanțului. S-a denunțat: 1/ Disputele teologice sau gramaticale, pur formale, subtile și amare, care împart populația, le distrag atenția în momentele în care ar fi fost necesar să se unească împotriva pericolelor externe presante (de unde și expresia actuală a „bizantinului). dispute” pentru a desemna conflicte similare).
2/ Abuzul de ierarhii complexe care fac din titlurile artificiale obiectul unor emulații sălbatice.
3/ Intervenția politică (în special pentru succesiunea la tron) a criminalilor și intrigile de la curți și dormitoare.
Aceste reproșuri sunt într-o oarecare măsură justificate, dar nu trebuie să ducă la neglijarea valorii ridicate pe care arta sau gândirea bizantină a putut să o obțină și nici rolul extrem de util pe care Imperiul Bizantin l-a jucat ca centru cultural, păstrând și transmitând vechile. tradiţie până la veacuri.pragurile Renaşterii, păstrându-şi propria originalitate. Evoluția generală a artei de-a lungul secolului al XX-lea pare să fi permis o mai bună apreciere a artei bizantine, căreia nu mai este reproșată pentru ignorarea principiilor artistice (perspectivă aeriană, clarobscur, „preocuparea pentru reînnoirea motivelor”, respectul pentru formele elene antice etc. .) la care Occidentul a renuntat. Dimpotrivă, intelectualismul artei bizantine, gustul ei decorativ pentru suprafața plană, stilizările întinse, își găsesc cu ușurință un ecou în sensibilitatea estetică modernă. Cu toate acestea, spiritualitatea congenitală a artei bizantine și utilizarea specială pe care o face simbolurilor sunt atributele acesteia. 	ESTE
>• Cerc, Dom, Frescă, Hieratică, Icoană, Lumină, Mozaic, Simbolism.
GALANT. Adjectiv format din spaniola bizarre, bravo, cu o influență semantică din francezul bigarré, pestriță.
Bizar înseamnă ciudat, neașteptat, care este în afara modurilor obișnuite de a acționa sau de a gândi. La început a fost aplicat oamenilor pentru a desemna o întorsătură a minții caracterizată printr-o afectare a singularității sau printr-o incapacitate de a guverna impulsurile dezordonate. Mai tarziu
a folosit și pentru lucruri. Limbajul estetic actual îl folosește pentru a califica o operă, un artist sau un autor. În raport cu ciudatul, bizarul pare să indice ceva mai viu, mai surprinzător, mai ilogic.
Până în secolul al XIX-lea. cuvântul bizar are o nuanță peiorativă. Astfel, în Enciclopedie (Articol Camera), Blondel dezaprobă folosirea în arhitectură a „podoabelor bizare și himerice”, adică a ornamentelor complicate, fără unitate, care au doar scopul de a surprinde și a atrage atenția; Remarcăm că secolul al XVII-lea, colecționar de figuri grotești chinezești, sau secolul al XVII-lea, iubitor de Callot, au fost atrași de farmecul bizarului, dar nu au folosit acest cuvânt pentru a-l desemna. Romantismul a reabilitat acest termen. Théophile Gautier poate vorbi „de o natură fermecătoare și bizară” fără ca apropierea acestor adjective să fie șocantă; iar când, mai târziu, Rostand vorbește despre „drăguța bizară”, a prințesei Lejana bizarul desemnează, drept drăguță, o calitate estetică. Baudelaire a făcut din bizarul o calitate estetică importantă, afirmând că „frumosul este întotdeauna bizar”. Se observă o anumită influență a lui Edgar Allan Poe: romanul scurt, al unui bizar destul de nefericit și afectat, pe care Baudelaire l-a tradus sub titlul Îngerul bizarului, poartă în limba engleză titlul The angel of the Odd, o extravaganță, publicat în Revista columbiană pentru doamne și domnișoare din octombrie 1944. Trebuie menționat că Poe a folosit uneori limba franceză „bizar” în text. Cf. Opere în proză, NRF, p. 919 și 1080.
În acest sens laudativ, farmecul bizarului pare să fie compus din mai mulți factori: 1 / șocul dinaintea neobișnuitului, care trezește spiritul din visul vieții obișnuite și al banalității;
2 	/o manifestare a liberului arbitru;
3 	/ caracterul aproape aristocratic al unei fantezii care disprețuiește cărările uzate, cosm-brele obișnuite și gustul marii majorități;
4 	/ o apariție oarecum enigmatică care sugerează o semnificație profundă și misterioasă ascunsă sub această înfățișare deconcertantă;
5 	/ gustul ușor iritant sau enervant a ceea ce ne plasează la o limită incertă între plăcut și dureros, logic și ilogic, admisibil și inadmisibil.
Pe de altă parte, este evident că bizarul poate șoca și supăra atunci când este căutat în mod vizibil într-un mod fictiv și fals, prin simpla respingere a normelor de bun gust și bun simț, fără a servi la exprimarea vreunui conținut profund.
Bizarul poate fi găsit fără distincție în toate artele. Unele mișcări literare sau artistice l-au folosit sistematic; De exemplu, la începutul secolului al XX-lea, suprarealismul și dadaismul l-au folosit pentru a realiza o ruptură cu formele tradiționale.
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Dar uneori impresia de bizar pe care o trăim este subiectivă și se datorează, în special în fața lucrărilor exotice, ignoranței noastre cu privire la convențiile și normele obișnuite în climatul estetic original al operei. EAS
>• Absurd, Baroc, Curiozitate, Ciudat, Extravagant, Neobișnuit.
ALB
I 	- Definiție generală
Care adună toate radiațiile din spectrul solar. O suprafață albă are aceeași putere de difuzie pentru toate radiațiile vizibile și returnează lumina pe măsură ce o primește.
Alături de aceste proprietăți fizice, albul capătă adesea o semnificație simbolică care a influențat artele. Albul este culoarea purității, a inocenței; în lumea modernă, este albul sterilizat al laboratoarelor și sălilor de operație (T. van Doesburg spune că „pictorul trebuie să fie alb, adică fără dramă sau pată”). Albul este și culoarea zorilor, culoarea incertă a fantomelor, a lumii plutitoare a vieții incomplete. Este în egală măsură lumina orbitoare, strălucirea pe care ochiul nu o poate suporta; poate însemna iluminarea spirituală supremă (îmbrăcămintea lui Hristos transfigurat de pe Muntele Thabor devine albă). Dar albul a fost asociat și cu moartea (în multe țări este culoarea doliu). Simbologia albului poate duce chiar la metafizică.
Albul capătă o importanță deosebită în anumite arte.
II 	- Pictura
Pigmentul alb poate fi folosit pentru a lumina intensitatea unui colorant, dar tonul obtinut in acest fel poate fi tern. Uneori se preferă să se pună stratul alb pe un substrat colorat (tonuri deschise diluate în alb, pe fond roșu, pentru a obține culoarea cărnii unui portret, la Goya); sau altfel, se profită de transparența unei culori pe baza a cărei alb este suficient pentru a clarifica intensitatea. Ca ton local, uneori neamestecat, albul devine o culoare printre altele; Deci are soiuri. Dar nu variază în ton; alb închis nu există.
Unii pictori au făcut din alb culoarea esențială a gamei lor (să nu mai vorbim de alb-negru atât de remarcabil în pictură). Cea mai bună perioadă a lui Utrillo este „perioada sa albă”. Charchoune își capătă subtilitățile de ton cu semne de mișcare într-o pastă albă, iar partea cea mai originală a operei lui Tobey este dovada a ceea ce s-a numit „scriere albă”.
III 	- Gravuri și tipografie
Gravura* este o artă a alb-negru (în gravura în relief, albii sunt cei lucrați, în gravura dulce, ei sunt negrii). În tipografie*, un spațiu liber este un spațiu între elementele compuse; prin extensie, albusurile aereaza* compozitia. La nivel estetic, se referă la un fel de tăcere plastică.
IV 	- Dans
Albul este, din baletul romantic, simbolul baletului clasic; Baletul interpretat de balerine în fustă care dansează pe vârf se numește „baletul alb”. În 1943, Serge Lifar a intitulat Suite en blanco baletul în care voia să arate că reforma sa neoclasică este o evoluție a dansului clasic și nu o mișcare care tinde să-l facă să dispară. Documentarul bazat pe baletul Operei din Paris din 1942 se numește Simfonie în alb. c.
BLASFEMOS. Blasfemia înseamnă inițial orice cuvânt rău, de exemplu un blestem. El a ajuns să păstreze doar sentimentul unui scop insultător împotriva lui Dumnezeu, a unei divinități sau a tot ceea ce este sacru, mai ales într-o atmosferă de imprecație sau batjocură.
I - Literal, hulitorul, bine luat în numele autorului, bine împrumutat unui personaj, introduce un efect de violență și juxtapune într-un contrast foarte puternic termeni insultători și cuvinte sau idei în general pline de respect. În ciclul Turns, Ajax, fiul lui Oilée, moare pentru că a hulit pe zei în furtună (Prometeu, în opera lui Eschil, deși se răzvrătește împotriva lui Zeus, nu blasfemă niciodată; are o atitudine trufașă și calmă). În special, romantismul a dat un loc estetic hulitorului: Alfred de Musset îi acordă eroului său Franck (Cupul și buzele) moralul hulitor; Baudelaire cultivă din belșug poezia hulitorului (Blestemul Sfântului Petru, Ecteniile Satanei etc.).
II - Se poate vorbi de un hulitor estetic în măsura în care se admite că cele mai înalte valori estetice participă mai mult sau mai puțin la sacr*. Parodia unei opere celebre este uneori denunţată ca fiind blasfemioasă. Criticii secolului al XIX-lea au denunțat ca atare, în timpul celui de-al Doilea Imperiu, operetele La bella Helena, Orfeo en los infiernos: au fost privite ca o tentativă de demoralizare. Aceasta răspunde cel puțin unei nevoi de profanare, eventual acomodare eliberatoare după restricțiile de respect și plictiseală. c.
>- Baudelerian, Combinatory, Imprecation.
BLAZON. Blazonul este ansamblul convențiilor care reglementează stemele, adică simbolurile plastice care servesc la caracterizarea oamenilor, filiațiilor (în special, dar nu exclusiv, filiațiilor nobiliare), orașelor, comunităților, provinciilor și națiunilor.
În Europa, știința stemei datează din cruciade și a fost instituționalizată și reglementată spre sfârșitul secolului al XII-lea. Exact în același timp (din pură coincidență) a apărut și utilizarea scuturilor în Japonia și stema a devenit instituționalizată. În Franța, arta stemei (ale cărei străjeri au fost mai întâi vestitorii și judecătorii de arme, apoi genealogiștii regali) a fost în vigoare până la Revoluție, care a desființat-o. Napoleon a restaurat-o cu noi reguli adaptate nobilimii Imperiului. În prezent, în Franța, utilizarea
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a stemelor este încă, într-o anumită măsură, protejată prin lege, ca proprietate, și instituționalizată în ceea ce privește stemele orașelor, provinciilor și statului.
Stema este o artă în sine, întrucât imaginile pe care le creează se supun efectiv motivațiilor estetice, deși acestea sunt amestecate cu alte considerații. Mai mult, a fost adesea combinat cu alte arte; de exemplu, cu artele decorative. Semnele stemei se găsesc pe timbre, îmbrăcăminte, vitrine, legături, argintărie, ceramică. Adesea, el este implicat în portrete în formă de scut sau amii brodate pe tapiserii și servește la identificarea personajului reprezentat. Din acest motiv, cunoașterea stemei este esențială pentru istoricul de artă. Literatura, chiar poezia, au folosit uneori terminologia heraldică, când cu efecte pitorești, când pentru evocare istorică.
Cât despre studentul la estetică, stema îl interesează din trei puncte de vedere:
7/ Ca artă, se remarcă, uneori, prin frumusețea unor stilizări pe care le-a realizat, în principal privind animalele. În ea se pot distinge stiluri naționale: stema franceză este sobră și severă; stema germană este exuberantă și chinuită; stema engleză este mult mai realistă și mai puțin stilizată decât stema continentală.
2/ Stema este și un exemplu curios de intervenție artistică a artei combinatorii. Diversitatea și originalitatea diferitelor scuturi rezultate din combinarea unui număr limitat de elemente de bază, inventariate și clasificate. Ele se împart în: a) emailuri, metale și piei, care cuprind în special cinci culori pure, folosite întotdeauna în nuanțe simple și cărora li se atribuie o semnificație simbolică; de exemplu: azur (albastru) înseamnă măreție și frumusețe; ghouls (însemnând roșu) neînfricare; sinople inițial vermilion -este același cuvânt cu cinabru- verde mai târziu) speranță și libertate; etc.; b) celelalte elemente sunt, în principiu, «piesele onorabile» care caracterizează formele și mai ales diviziunile spațiului; c) în sfârşit, „mobilier” care sunt diverse obiecte reprezentate într-o manieră mai mult sau mai puţin convenţională. Trăsăturile stemelor dau enumerarea tuturor acestor elemente, printre care arta heraldică trebuie să aleagă datele pe care le combină.
3/ În fine, stema merită interesul studentului la estetică deoarece este o încercare (aparent singura) de a institui o terminologie morfologică datorită căreia să fie posibilă trasarea riguroasă a unei imagini, cu formele și culorile ei, doar dintr-o descriere tehnică. ■ A „emblema” scuturi înseamnă a le descrie în această terminologie tehnică, astfel încât aceste scuturi să poată fi desenate și vopsite cu precizie. Formule ca aceasta: «Cinci puncte de azur equipolados la patru de aur», aceasta alta: «Bandă albastră crenelată și aur contracrenelat»; sau și: „parte de aur și nisip de mac cu tulpină și frunze ale unuia în celălalt”; trebuie să permită reconstruirea cu
precizie și acuratețe imagini destul de complicate. 	ESTE
> Câmp, Inimă [ii], Cut [i], Emblemă.
FRUMOS
I - Vechiul simț
Pretty a însemnat inițial verva bucuriei spectaculoase, ostentative și neplăcute. În Evul Mediu, se vorbea despre o femeie „drăguță” atunci când se referea nu la o femeie frumoasă, ci la o femeie care juca rolul unei admiratoare. Încă în secolul al XVII-lea, când Mme. de Sévigné scrie „Cu siguranță francezii noștri sunt drăguți”, destul se referă la o stare de spirit caracterizată de bucurie lipsită de griji. Frumosul este o categorie a esteticii conduitei. Termenul englezesc jolly rămâne atașat acestui sens, astăzi arhaic, care trebuie cunoscut pentru a evita contradicțiile.
II - Sensul actual
Ceea ce este frumos este ceea ce are un aspect plăcut, delicat, fin, cu mici detalii, dulceață și grație. Ca categorie estetică, este unul dintre modurile frumuseții (luând acest termen în sensul general al valorii estetice). Dacă frumusețea este luată în sensul său particular de categorie estetică, frumusețea este omisă, se spune, pentru că îi lipsește măreția și măreția. Uneori, cuvântul „drăguț” este chiar folosit într-un sens oarecum condescendent; Se spune despre un obiect că este frumos doar atunci când îi lipsește puterea sau adâncimea. Cu toate acestea, frumusețea, în aspectul său pozitiv, denotă o mare valoare și farmec, așa cum arată arta secolului al XVIII-lea, de exemplu.
Problema se pune astfel: frumusețea poate fi combinată cu categorii estetice precum tensiunea sau grandoarea, cu care pare să fie în contradicție? În practică găsim cazuri în care apare această combinație; frumosul poate dobândi o fragilitate care se limitează la tragic, sau ne poate trimite la o realitate profundă (ca în unele poze Harunobu).
Ill - Simț copilăresc sau popular
Pretty desemnează aici tot ceea ce are valoare estetică, fie el de o categorie sau alta: „Uite ce frumos”. Acest sens nu este foarte precis, și nu este folosit în estetică, deși trebuie avut în vedere pentru a evita erorile. Dacă cineva spune despre Gânditorul lui Rodin că este „o statuie frumoasă”, suntem conștienți că nu este o eroare de judecată estetică, ci doar pentru că persoana în cauză nu este foarte educată și folosește un termen copilăresc în lipsa celui adecvat. vocabular. 	AS
> Fermecător, Bland [în], Grațios/Amuzant,
Măturarea/Smulsul.
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/ - În sens propriu
Lucrare constând din puncte care formează motive pe o țesătură sau pânză.
Spre deosebire de dantelă sau tapiserie, care își creează propriul suport, broderia pune în valoare țesăturile.
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Două; este apoi dependentă de condiţiile care prezidează fabricarea ţesăturii acestui suport şi, pentru acest fapt, reflectă într-o oarecare măsură evoluţia tehnică. Folosește diferite tipuri de ochiuri: așa-numitele ochiuri liniare (rotunde tricotate, rotunde cu dos, cusături înapoi) sunt clasice; în secolul al XX-lea, opera anglicană a combinat cusătura de lanț și cusătura de umbrire și a imitat modelele picturii mai bine decât orice altă cusătură; S-a întâlnit cu succes european. Ochiurile încrucișate și ochiurile simple împletite strâns imită țesutul. Alte cusături acoperă o suprafață, cum ar fi broderia trecută sau broderia din satin. Fiecare cusătură este folosită în funcție de țesătură, de firul folosit și de efectul special pe care îl intenționează brodatorul. De exemplu, cusătura montată permite, combinată cu cusătura pliată, sublinierea precisă a contururilor fețelor din broderii Bayeux. În secolul al XV-lea, a apărut un vârf („en veil”), suprapunând straturi de mătase de diferite culori pe un fundal de aur care strălucea în transparență. În broderia cu modele, meșterul decupează motivele din carton sau pergament și le acoperă cu fire de aur. Broderia este un lucru cu ac (cu toate acestea, un croșetat poate fi folosit pentru anumite ochiuri, cum ar fi ochiul de lanț); Realizată manual, este o tehnică artizanală, în care se apreciază perfecțiunea lucrării. Astăzi se fac broderii mecanice, dintre care unele, în mod clar broderii elvețiene de la Saint-Gall, sunt de înaltă calitate.
Broderia are uneori scopuri utilitare (mărci, însemne...) și adesea scopuri sociale (ca indicație de bogăție, eleganță...); dar propriul său scop este estetic, deoarece servește în esență la înfrumusețarea obiectului brodat. Este necesar apoi să distingem, din punct de vedere estetic, două feluri de broderie. Prima este cea a broderiei care decorează un obiect care are o funcție în sine: îmbrăcăminte, lenjerie, lenjerie, mobilier, ornamente preoțești etc. Adaptarea broderiei la acest obiect face parte din estetica acestuia. Este o estetică originală în care creativitatea se amestecă cu calitățile de execuție, mai ales în forme populare (broderie, din Europa centrală, Africa, Asia...)
Celălalt fel de broderie este cel care constituie adevărata lucrare de ac, obiecte care sunt autosuficiente; Realizate în două dimensiuni, ele imită adesea pictura. Astfel, în secolele al XV-lea și al XVI-lea s-au folosit desene animate care reproduceau modele realizate de pictori, în special în Olanda și Italia. În Rusia, pictura icoanelor a fost interzisă femeilor; Au realizat broderii cu teme religioase, de mare calitate. Broderia pe pânză se înmulțește astăzi, sub epigraful „lucrărilor doamnelor”, imitații ale tablourilor celebre. Broderia a respectat uneori, ca și pictura, anumite convenții estetice, cum ar fi iluzionismul în perspectivă. În alte vremuri, precum pictura, a respins și convențiile. Istoria evoluției sale reflectă adesea istoria tehnicilor picturale.
Dar în ambele clase broderia are stiluri proprii, originale și lipsite de orice imitație; este susceptibil la multe categorii estetice. Evoluția sa nu este doar tehnică, ci dezvăluie și evoluția gustului în funcție de vremuri. Istoria broderiei constituie o ramură deloc neînsemnată a istoriei artei.
>• Pânză, Dantela, Ziua luí], Artizanat [iv], Tapiserie/Tapiserie.
II - Semnificații figurative
1 	/ Simț general
Broderia este o înfrumusețare creată cu imaginație, un set de detalii adăugate unui complot general pentru a o înfrumuseța, o dezvoltare plăcută care înfrumusețează pentru a procura plăcere. Din acest sens foarte larg se nasc utilizări mai tehnice ale termenului.
2 	/ Arta grădinilor
Un pat de flori în broderie se numește pat de flori în care chenarele (de obicei din cimi pitic) urmăresc desene pur decorative, precum palmete, volute, frize etc.
Aceste realizări, complet artificiale în principiu, sunt „naturale” în raport cu concepția generală a parcului „în stil francez”. Exemple frumoase încă mai există, mai ales în parcul Vaux. Un dezavantaj estetic, sau cel puțin un caracter estetic notabil în aceste tipuri de decorațiuni, este că desenul de ansamblu care ne interesează nu poate fi apreciat decât dintr-un punct îndepărtat și ridicat, precum o terasă, un balcon al clădirii de care depinde. .grădina. Această concepție a grădinii ca ceva de văzut de sus și de departe explică expresia lui Ludovic al XIV-lea apreciind câmpia Alsaciei din vârful Sainte-Odile din Bosges, exclamând „Ce grădină frumoasă!”
> Grădină, Punct de vedere.
3 	/ Muzica
În muzică, broderia se numește un fel de scurtă variație sau ornamentație compusă din note care se adaugă la notele date de o linie melodică simplă, severă, pentru a oferi grație, eleganță, lejeritate, o notă pitorească sau imaginație. Regulile clasice ale ornamentației muzicale, cum ar fi „notele de trecere”, grupetto și alte „învârtiri”, sunt broderii cursive, limitate și, în general, stereotipe; dar broderiile pot avea o dezvoltare mai amplă. În tradiție, acestea erau în general lăsate la libera inițiativă a interpretului, cu care acesta dădea dovadă de virtuozitate și, dacă se poate, de gust (din acest motiv au fost numite uneori „note de gust”); dar, mai ales în timpul secolului al XIII-lea, acestea au fost abuzate pe scară largă, în special în stilul vocal sau clavecin. Cu toate acestea, muzicienii cu un gust sobre s-au interesat de broderie. Se știe că JS Bach nu a ezitat să facă o călătorie dificilă pe jos pentru a merge să asculte un clavecin francez în trecere prin Germania, care cânta grupetto într-un mod deosebit.
Pe vremuri, broderia muzicală se numea „fioritura”, iar acest termen a desemnat uneori, cu
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cision, tipul de contrapunct care se mai numește și „contrapunct înflorit” (amestecul liber al diferitelor genuri regulate de contrapunct) și chiar la contrapunctele a două note sau patru note la una, care se opun austerității contrapunctului numit contrapunct. nota .
Majoritatea autorilor sunt de acord că broderia muzicală are un caracter „decorativ” sau „ornamental”. c.
*■ Înflorire, Ornat, Ornament/Ornament, Variatie.
BORDON
I - Termen muzical de etimologie incertă.
În diferitele sale semnificații, acest cuvânt evocă întotdeauna un sunet profund, prelungit, uneori similar cu bâzâitul insectei cu același nume.
1 	/'Joc de orgă compus din țevi de gură, închise, din lemn, dintre cele mai vechi. Sunt patru, opt, șaisprezece și treizeci și doi de picioare. Sunetul său este dulce, puțin surd și se armonizează cu toate celelalte registre ale instrumentului, făcând întregul moale și profund.
2/ În secolul хи, corzile cele mai joase ale viellei, situate lângă tăbliță, care vibrau continuu, dând doar un sunet care servea drept bază, se numeau bordunusa.
3/ Prin analogie, în multe muzicii populare, o capcană este numită un acompaniament al melodiei cu o singură notă dată de una dintre coardele sau tuburile instrumentului. Astăzi, în Occident, cimpoiul și cimpoiul breton continuă în această utilizare.
Uneori muzica clasică împrumută acompaniamentul pe o singură notă de la coarda de bas pentru a da anumitor fragmente un caracter rustic. Este cazul Musette-ului, din suita engleză de JS Bach.
4 	/ Cu termenul bordón a fost desemnată coarda cea mai joasă a lăutei, precum și coarda a patra a viorii; dar în ceea ce-l priveşte pe acesta din urmă, acest cuvânt nu mai este folosit.
5 	/ În baletele din secolele XVI și XVIII, numele de bordón a fost dat unui refren fredonat peste silabe fără nici un sens.
6/ În cele din urmă, clopoțelul cu cel mai scăzut sunet se numește capcană. Sunetul capțului este deosebit de bogat. Acest lucru se explică datorită numeroaselor părți dezvoltate de bronz care sunt incluse în limitele percepției auditive. Datorită încetinirii sale, vibrațiile capțului persistă mult timp. Sunetul clopotelor îl învăluie și pe ascultător într-o atmosferă sonoră serioasă, solemnă, vrăjitoare datorită continuității sale ritmice. Noul sunet răsună înainte ca ecoul celui precedent să se estompeze, deși diferitele frecvențe sunt amestecate într-un timbru stabil în fundamente și, totuși, mișcat și profund ca un cântec viu.
Cele mai frumoase refrene sunt, fără îndoială, cele ale Rusiei, deoarece clopotele au avut întotdeauna o importanță considerabilă în orașele rusești. Există o înregistrare excelentă a zgomoturilor de
clopotele lui Rostov cel Mare care sunt printre cele mai cunoscute, și al căror toiag este, de fapt, datorită splendorii timbrului său, ceea ce este un stradivarius în domeniul comerțului cu instrumente muzicale cu coarde.
Pentru personal fals, vezi Fals.
II - Cusatura de broderie: vezi Broderie. DOMNIȘOARĂ
ȘTERS
I - Sensul propriu
A spus despre ceea ce a fost făcut să dispară de pe o suprafață, în special prin frecare; din care, în general, se spune despre ceea ce a fost făcut să dispară, a fost suprimat. Astfel, un pictor, un desenator, un scriitor, lucrând la o operă, șterge din ea un element pe care îl introdusese la început, și care mai târziu părea rău în sine, sau dăunător întregului.
II - Sensul derivat
Se spune despre ce întrebuințări, timpul*, s-au atenuat, au redus claritatea: se aplică operelor de arte plastice sau unor elemente ale acestora.
III 	- Sensul analogic
Se spune că culorile sunt spălate atunci când sunt palide și aproape de culorile neutre, chiar dacă sunt proaspăt aplicate; Astfel, culorile șterse pot fi folosite pentru a da, prin contrast, mai multă vivacitate celorlalți.
IV 	- Sensul figurat
Spune despre cine nu are un caracter bine marcat și clar; sau că joacă doar un rol secundar și nici măcar nu atrage atenția. Se spune despre un personaj dintr-o operă literară sau despre un artist în raport cu ceilalți.
V 	- Simț tehnic, tipic dansului
Poziția corpului corespunzătoare, în școala rusă, postului numit „deschis” în școala franceză. Implică o noțiune de absență a asperității sau a impulsului, și care răspunde unei estetice negative. Este orientat spre un vid expresiv, căutând o iluzie de uniformitate, și o transparență care transcende materialitatea dansatorului spre o abstracție.
»■ Deschideți [п].
SCHIȚĂ. Dă naștere, prin cuvinte, fie imaginea vizuală a unei ființe materiale, fie înțelegerea intimă a unei stări afective. Schițarea este aproape sinonimă cu descrierea, dar descrierea marchează mai presus de toate folosirea cuvintelor ca mijloc de sugestie* și ar schița bogăția sau precizia imaginii sugerate; se propune şi o analogie între literatură şi artele plastice. 	AS
»■ Descriere.
SCHIȚĂ. Schița este, în tâmplărie, degroșarea lemnului pentru a face o grindă, un balcon (de la Frank balk, „grinda”) sau extractul de mortar (cf. balotul irlandez, „amestec sluggy”).
Este, în construcție, pregătirea încă brută a unei lucrări. În consecință, este în pictură
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ra si sculptura dispozitia pregatitoare a maselor; iar în sens mai figurat în literatură și muzică, este distribuția marilor linii ale unei opere cu niște fragmente încă redactate provizoriu (aceasta o deosebește de un simplu plan).
Este ambiguu. Pe de o parte, nu este altceva decât o schiță grosieră a lucrării, prima încercare de organizare a materialului, fără valoare ca atare. De aici sensul peiorativ al muncii fără formă care nu și-a atins încă desăvârșirea. Pe de altă parte, desemnează timpul alegerii creatoare care, printr-un gest spontan sau meditat, din partea autorului, conduce opera de la volubil la prezență (cf. E. Souriau, Correspondance des arts, IV, XII). ). Dând materiei un scop spiritual care transformă natura în artă. De aici o frumusețe neprevăzută, ca Sclavii, de Michelangelo.
Din acest motiv, se pune problema unei hermeneutici a originii materiale, spirituale a creaţiei*; astfel, după Heidsieck, «Schița mentală (...) schița neîncetat continuată (...) arată foarte limpede cum munca de realizat determină schița care este propriul său drum (Inspirație, III, 5) .
»■ Pânză, Degroșare, Desen, Schiță.
BOTARĂ. Boltă ale cărei deschideri duc la doi pereți paraleli (este, așadar, un arc prelungit).
Urmând dispunerea arcului, bolta în butoaie poate fi semicirculară, spartă, cu arc carpanel, coborâtă, sau peraltată. Urmând ghidul poate fi orizontal sau înclinat (scări), rectiliniu sau inelar (ambulator), drept sau deviat, spiralat* (scări spiralate). Daca axa boltii pe butoaie o urmeaza pe cea a cladirii pe care o acopera bolta sau este asezata perpendicular pe aceasta, aceasta se numeste bolta in butoaie longitudinala sau bolta in butoaie transversala.
Diversitatea procedeelor utilizate pentru construirea boltilor cu butoaie a avut consecinte asupra esteticii arhitecturale. Astfel, egiptenii și perșii, care construiau în general fără falsuri (pentru că lemnul pe care îl aveau era rar și de calitate mediocră), s-au trezit supuși unor constrângeri constructive; de exemplu, pentru a reduce împingerea, au sporit profilul bolții de butoi. Folosirea blocului și recurgerea la profil înălțat au fost regula, din același motiv, în aproape toate construcțiile boltite ale Orientului musulman.
Arhitecții romani, în Occident, unde lemnul nu era rar, foloseau adesea cambrarea pentru a construi bolți cu butoaie. De aici provin bolțile semicirculare vestice. Calea acestui fapt a fost găsită deschisă tuturor complexităţilor, tuturor subtilităţilor de articulare a componentelor arhitecturale. Astfel, arcurile de perpiană, al căror scop principal a fost prevenirea deformării armăturilor din cauza îndoirii bolților de butoi, au jucat un rol decorativ datorită efectului lor de scanare și accentuare, întrucât primesc o parte din greutate și o transmit. la stâlpii masculini,
aveau nevoie de intarirea acestora datorita contrafortului care produce un alt efect de scansion. Stiinta asamblarii prin chei a permis, in schimb, arhitectilor medievali sa nu evite dificultatea rezultata din intalnirea a doua bolti de butoaie de acelasi nivel, fie atunci cand aceasta intalnire nu ajunge la piatra de temelie, ca si in cazul patrunderilor. sau luminatoarele, fie când ajunge efectiv, care dă o boltă înclinată a cărei împingere discontinuă permite găurile din zidărie. Dificultatea de a asambla cheile de boltă ale grinzilor unde sunt concentrate împingerile i-a determinat pe arhitecți să plaseze sub grinzi arcuri independente ale bolții, ogivele (vezi acest cuvânt), al căror rol în evoluția estetică a arhitecturii occidentale este bine cunoscut.
În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, utilizarea cimentului armat* și betonului* în construcții a modificat complet estetica bolții în butoaie. Aceasta a devenit o piesă monolitică așa cum a fost în Orient sau la romani.
Pe de altă parte, datorită rezistenței noului material la compresiune și tracțiune, fapt care îi conferă o mare importanță, și a varietății de matrițe și armături, care l-au făcut susceptibil la combinații imposibile până atunci, contemporanii noștri au am putut concepe bolțile cu butoaie de o îndrăzneală constructivă și o forță de expresie care au reînnoit estetica arhitecturală.- să cităm, de exemplu, bolțile în butoaie ale hangarelor din Orly, de Freyssinet (1916).
VITEJIE. Bravura, în limba artelor, este puternic influențată de folosirea italiană a cuvântului bravura. Acesta este denumirea dată faptului de a executa cu mare încredere, vervă și în general rapiditate, parte a unei execuții tehnice dificile. Așa se numește bravura aer sau o parte din bravura o operă muzicală special concepută pentru a evidenția verva tehnică a unui cântăreț sau a unui instrumentist și a-l face demn de aplauze. Expresia italiană con bravura este destinată în special să invite interpretul să arate acest tip de stil și calități.
Cuvântul este folosit mai ales în muzică, deși este folosit și în pictură. La unii pictori, de exemplu Courbet, în fragmente în care este foarte clar că artistul și-a dorit să-și admire priceperea tehnică și entuziasmul în execuție.
Nu este sigur că bravura, astfel înțeleasă, are tot meritul estetic pe care îl merită o tehnică atât de strălucită. Ne putem întreba însă dacă aplauzele pe care le atrage răspund întotdeauna meritelor artistice sau dacă nu se datorează, parțial, unui fel de pregătire dinamică a publicului, care aplaudă artistul așa cum ar aplauda un acrobat sau un campion sportiv. . Mai presus de toate, ne putem întreba dacă dorința pentru acest gen de succes la un compozitor de muzică care scrie cu curaj o piesă, sau la un pictor privit mai mult pentru inventarea operei sale decât pentru execuția ei,
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cutie, nu duce uneori la sacrificarea unor merite artistice de mai mare merit în speranța de a pune în valoare interpretul. În unele lucrări (de exemplu, în El Barbero de Sevilla, de Rossini, în actul III, un aer al lecției de canto), tradiția o autorizează pe cântăreață să înlocuiască fragmentul original cu un alt aer de bravura cu care speră să se arate. . Aceasta este, evident, o practică abuzivă, deoarece unitatea muncii trebuie să piardă. Cu toate acestea, trebuie spus că compozitorii secolelor al XVII-lea sau al XVII-lea lăsau adesea mult loc interpretului pentru a-și evidenția curajul, lăsând pentru aceasta ad libitum anumite lovituri strălucitoare, în special formule numite cadențe. ESTE
>- Vervea.
CONCIZIE. Concizie înseamnă calitate sau defect a ceea ce dă impresia că este deosebit de scurt. Este un defect atunci când un autor, tratându-și tema sau un episod din subiectul său prea succint, privează cititorul de detalii iluminatoare care ar fi apreciate de public, sau dezvoltări care ar arăta amploarea subiectelor abordate. Compararea fabulelor lui Esop cu cele ale lui La Fontaine pe aceleași subiecte face adesea să apară concizia lui Esop ca un defect, ceea ce dezamăgește cititorul. Dimpotrivă, dacă comparăm aceleași fabule ale lui La Fontaine cu cele din care a preluat tema în literaturile orientale, concizia lui La Fontaine merită laudă în raport cu prolixitatea inutilă a modelelor sale. Meritul estetic al conciziei este viteza narațiunii, mișcarea ei vie și directă, fără extindere. Mérimée primește adesea un efect de șoc psihologic din concizia cu care povestește un episod deosebit de dramatic sau patetic. Acest tip de concizie își datorează meritul estetic economiei mijloacelor în raport cu intensitatea efectelor. De asemenea, are un imperativ să apropii expresia: să vorbești pe scurt pentru a obține, cu un ton brus, un efect de autoritate. •
Concizia, concizia și sobrietatea sunt termeni învecinați fără a fi sinonimi. Concizia insistă mai presus de toate pe cel mai mic număr de termeni folosiți; este cumva o concizie aritmetică. Sobrietatea evidențiază faptul de a rezista tentației dezvoltării ușoare sau podoabei banale care se sugerează; este o concizie dinamică. În fine, concizia, care insistă pe rapiditatea ritmului lucrării, are ceva agogic. RO >- Agonizing, Concision, Elipsis, Shortening f/i], Suco,
Sobru.
LUMINOS. În sensul cel mai general al cuvântului, strălucirea este o calitate a suprafeței. Este deci firesc să găsim întrebuințarea în vocabularul artelor, să evidențiem seducția interpretării sau exprimării în opoziție, adesea, cu calități profunde. Vom descrie ca fiind strălucitoare discursul unui lector, execuția unui concert, pentru a sublinia impactul conferençiantê și al muzicianului.
co. Din acest motiv, expresia capătă cu ușurință un ton disprețuitor, întrucât judecata nu se exprimă asupra conținutului ci doar asupra meritelor traducerii (voce, sonoritate, tehnică orbitoare...) și tot ce strălucește nu este aur. Nu este neapărat peiorativ. În principiu, pentru că legal este folosit pentru a califica doar executarea, fără a se face referire la alte elemente de apreciere; deoarece, pe de altă parte, fondul și forma nu sunt excluse; Și dacă, într-adevăr, se întâmplă ca ceea ce este genial să prezinte doar un interes superficial, de multe ori este doar o calitate adăugată altora mai profunde pe care se sprijină.
În muzică, epitetul este documentat în Musikalisches Lexicon al lui Walther (1732). A fost folosit pe scară largă de către romantici: Variații strălucitoare, Rondo strălucitor (de Schubert, de Chopin) etc.; Se aplică oricărui fragment de bravura menit să demonstreze virtuozitatea interpretului.
În dans, în limbajul coregrafic, acest adjectiv poate califica un pas sau o execuție.
Când vine vorba de un pas „strălucitor”, înseamnă că are aspect, fără a fi neapărat dificil. Coregrafii caută pași străluciți pentru a termina o variație.
Un spectacol este genial atunci când dansatorul, perfect conștient de tehnica sa, adaugă câteva detalii rafinate; de exemplu, răsuciri în care picioarele sunt încrucișate cu forță, sărituri în care se face o oprire în vârful traiectoriei etc. c.
>- Bravură, Vervă, Splendor/Splendor, Ridică.
Strălucitor / LUMINOS. Acești termeni nu au o utilizare estetică propriu-zisă decât în două din sensurile lor, evocând ideea de lumină intensă.
I- 	Culorile strălucitoare sunt culori care sunt atât foarte saturate, cât și foarte luminoase. Termenul este luat înainte de toate într-un sens pozitiv și se înțelege că ochiul este mulțumit de el.
II - În toate artele, dar mai ales referindu-se la stilul din literatură, strălucirea este o înfățișare luminoasă, produsă de o strânsă virtuozitate. Dar acest sens are două nuanțe: fie pur și simplu se enunță faptul, fie se indică o calitate destul de superficială, unde verva formei nu corespunde cu valoarea reală a substanței.
>- Genial.
VERVĂ. Calitatea unei performanțe añística desfășurate cu vivacitate, cu entuziasm și cu o măiestrie care pare să nu se teamă de dificultăți. Acest ultim punct este comun cu verva și virtuozitatea; dar verva implică o nuanță de rapiditate intenționată și fugă expresivă pe care virtuozitatea nu le implică neapărat.
Termenul brio a fost, în principiu, un termen muzical, care desemna o calitate de execuție a unui instrumentist sau a unui cântăreț. EL
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s-a extins mai târziu la alte arte, în principal la artele limbajului, și la pictură și desen. Este desenul rapid al unui maestru, pensula agilă pe pânză, ușurința cu care un vorbitor se adaptează imediat la o situație, care stăpânește cu ușurință dificultățile.
Valoarea recunoscută a brioului a variat în funcție de gusturi și vremuri. Sunt apreciate perfectiunea tehnica, executia geniala, si acest entuziasm, aceasta prezenta umana care stabileste o anumita comunicare intre interpret si publicul sau. Dar uneori, preocupată de profunzime, rigoare sau de o importanță mai mare atribuită concepției operei decât execuției acesteia, s-a acordat mai puțină importanță vervei, căreia i s-a reproșat chiar că este oarecum superficială. Cu toate acestea, în dans acest cuvânt nu are niciodată o nuanță peiorativă. Verve a fost deosebit de căutată de stilul italian de la sfârșitul secolului al XIX-lea și rămâne calitatea indispensabilă a unei mari vedete. 	AS
>- Concentrare, Captură, Curaj, Strălucitor,
Virtuos.
BRONZ
I 	- Definiție
Bronzul este în esență un aliaj de cupru și staniu la care se adaugă adesea alte metale, cum ar fi plumbul și zincul. Din punct de vedere legal, trebuie să conțină o proporție minimă de cupru roșu. Odată îndeplinită această condiție, proporția minimă de alte metale variază în funcție de formele și patina dorite. Unele bronzuri speciale au utilizări speciale; astfel, bronzul de aluminiu, care conține mai puțin de 10 la sută aluminiu, și care este folosit pentru aurarie sau monedă, sau bronzul nichel, care are aceeași utilizare. În ceea ce privește bronzul de cupru și staniu, denumit anterior bronz, proporția de cupru este diferită în funcție de utilizarea prevăzută: 78 la sută pentru bronzul clopotelor, 95 la sută pentru bronzul medaliilor. Este un material foarte important în istoria artei, și cu care este ilustrată în special importanța estetică a materiei, în principal modul în care condiționează forma.
Bronzul este prima descoperire metalurgică a omului. Epoca bronzului este perioada preistorică care urmează neoliticului și precede epoca fierului. Într-adevăr, metalurgia fierului este mult mai complicată decât cea a bronzului, ceea ce a fost facilitat de faptul că mineralele care conțin cupru amestecat cu staniu există în stare naturală. De atunci, bronzul a fost folosit continuu, atât în scopuri utilitare, cât și în scopuri estetice.
II 	- Sculptură și arte decorative
1 	/ Istorie
Arme, vaze, figurine, obiecte ornamentale din bronz, se găsesc pentru prima dată în Orientul Apropiat; dar arta bronzului s-a răspândit în întreaga Lume Antică de la sfârșitul mileniului ПГ înainte de JC Bronzul este folosit peste tot, pentru obiecte utile, religioase sau magice,
Adevărate opere de artă datorită formei și decorațiunii lor. Bronzul, și odată cu el și noi forme de artă, s-au răspândit în Africa, Europa (lumea Egee, diferitele civilizații de la Marea Neagră până la Marea Baltică); de către Asia (artă din Louristan și Iran, artă numită „a stepelor”, bronzuri arhaice chinezești...). Arta decorativă a formelor geometrice sau animale, ulterior mai umanizate, bronzul în Orientul Îndepărtat și în Grecia aduce resurse deosebite statuariei.
Grecii au făcut opere de artă din bronz. Ei au recunoscut că creatorii acestei arte au fost cei din Samos, apoi cei din Aegino și în cele din urmă din secolul al II-lea î.Hr. din C. cei din Corint. Cât despre aliajul numit bronz corintian în antichitate, acesta era un aliaj de cupru cu aur și argint. Se spunea că s-a întâmplat întâmplător și întâmplător, când într-un incendiu din oraș, statui și vaze găsite în temple au fost găsite topite de flăcări. Romanii au împrumutat de la greci tehnica bronzului statuar: clădirile Romei conțineau un număr prodigios de statui. În ceea ce privește Evul Mediu, suntem puțin informați despre utilizarea bronzului, iar numele artiștilor care l-au folosit sunt necunoscute. În Renaștere, sculptura a folosit din nou bronzul, fie în înalt-relief, fie în basorelief; astfel celebrele uși de bronz de Ghiberti pentru baptisteriul din Florența. De atunci, bronzul a concurat cu piatra în arta sculpturii. Trebuie menționat importanța de moment pe care a dobândit-o în secolul al XVII-lea în arta mobilierului și decorațiunii (mânere, frunziș, muluri, candelabre). Numele Caffieri și Gouthiére pot fi citate ca ilustrând această tehnică.
2 	/ Estetică și tehnică
Bronzul este un material extrem de solid și mai rezistent la timp decât piatra. Omogenitatea și densitatea sa îi permit sculptorului să se joace cu proiecțiile și să creeze lucrări care par să nege legile echilibrului și gravitației. Un grup ecvestre precum statuia lui Pedro de Falconet pare să fie suspendat în aer. Sculptorul nu este obligat la acest artificiu dureros și convențional prin care un cal crescut sculptat în piatră este susținut, la fel ca caii lui Marly de Guillaume Coustou, de accesorii (piatră sau legume) care nu au alt scop decât să susțină animalul și echilibrează grupul și pe care spectatorul trebuie să-l suprime cumva mental. Această libertate dată de bronz este cea care îl face atât de dorit de sculptorii moderni: modelele lui Pevsner, precum cele ale lui Zadkine pentru Rotterdam, ar fi de neconceput în piatră.
Turnatorul este cel care se confruntă cu dificultățile de execuție și cu responsabilitatea realizării. Din acest motiv numele acestor colaboratori modesti ai sculptorilor merită adesea a fi menționate. Astfel, știm că Jean-Balthasar Kettler (un elvețian numit „comisar obișnuit al turnătoriilor din Franța” de Louvois) a executat
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ca fondator monumentul lui Ludovic al XV-lea, de sculptorul Bouchardon. Topitoria are două proceduri:
A/ Procedura de ceară aruncată, care presupune fie un original în ceară, fie o reproducere în ceară a originalului-, apoi ceara se acoperă cu două straturi de material refractar și se introduce în cuptor după ce a trecut prin pământ de tuburi de ceara (sau jeturi) care va impiedica formarea bulelor metalice si in acelasi timp favorizeaza emanarea vaporilor si o distributie uniforma a caldurii (mai mult sau mai putin 1.100 °C in centru). Se obține astfel o matriță în care se toarnă metalul la 1.200 °C.
В / Procesul de nisip, în care se utilizează în general nisip Fontenay, a cărui finețe face posibilă copierea fidelă a caracteristicilor tencuielii și păstrarea compactă. Piesa este turnata in nisip, aceasta matrita este realizata de mai multe ori pentru a facilita turnarea. In continuare se umple matrita de nisip pentru a face interiorul piesei. Sculptura de nisip se scoate din matriță și se lucrează pentru a obține grosimea metalului. Se pune inapoi in matrita care se inchide din nou si se pune in aragaz pentru a elimina umiditatea. În cele din urmă, metalul este turnat. Se folosește nisipul, mai ales când vine vorba de modelarea suprafețelor mari, destul de plane, și ceară când sculptura este aspră. Operațiunea de turnătorie este o operațiune aleatorie și periculoasă. Poate eșua, fie când materialul topit este insuficient pentru a umple întregul volum al matriței, fie când aerul sau aburul conținut în matriță nu este evacuat în mod normal și lasă bule care vor face găuri în bronz. Benvenuto Cellini, în Memoriile sale, a lăsat o relatare dramatică a turnătoriei lui Perseu.
Și în zilele noastre tehnica turnătoriei este realizată manual și se pare că este necesar să continuăm așa. Topitoria modernă folosește macarale și cuptoare cu ulei, dar restul lucrărilor se face manual. Tehnica colaboratorului sculptorului este complet diferită de tehnica industrială care se folosește la realizarea mașinilor și pieselor în serie. Implică mâna omului și intenția: calitatea lucrării are un rol fundamental. Franța este în prezent singura țară în care forța de muncă calificată necesară pentru această tehnică este încă disponibilă: sculptorii din întreaga lume își au lucrările turnate în Franța. În 1956, General Motors a renunțat să golească monumentul Pevsner pentru centrul său de cercetare din Statele Unite: a făcut-o la Paris și l-a transportat ulterior în Statele Unite. Singurul progres adevărat introdus încă de la Renaștere constă în îmbunătățirea materialelor refractare; Acestea, mai rezistente, permit: 1) sa turneze un bronz cu grosime mai mica, si 2) sa fie mai fideli lucrarii prin finetea materiei matritei. În prezent, fonta reproduce opera în întregime. Trebuie spus, de fapt, că oricare ar fi metoda folosită, aceasta iese din matriță.
a unui obiect nerafinat din care va fi necesar să se facă să dispară jeturile sau, în cazul lucrărilor care nu au fost turnate într-o singură piesă, „monturile”.Totuși, unii artiști, în concordanță cu o estetică a nerafinatului. , -terminate, le lasa asa cum sunt.In timp ce fidelitatea este unul dintre criteriile turnatoriei franceze, fondatorii italieni produc aceste accidente, care sunt apreciate si chiar cautate de unii artisti sau specialisti, in numele unei adevarate estetici a accidentul.
În cele din urmă, aceste materiale refractare de astăzi fac posibilă evitarea unor produse. Astăzi ușile Baptisteriului din Florența puteau fi turnate dintr-o singură bucată, în timp ce pe vremea lui Ghiberti toate personajele sau figurile în relief trebuiau turnate separat și aduse înapoi. Ușile Facultății de Medicină din Paris au fost turnate într-o singură piesă în basorelief.
Odată turnat, scos din matriță și reparat bronzul, ciclul său estetic nu s-a încheiat încă. De fapt, bronzul, din cauza expunerii în aer liber, capătă o culoare numită patina, care se datorează nu numai oxidării, ci și formării de sulfuri și hidrocarbonați de cupru. . Formarea patinei poate fi facilitată și avansată prin mijloace artificiale, în care lucrătorii bronzului din Orientul Îndepărtat au rămas stăpâni.
Odată obținută patina finală, aspectul estetic al unei statui de bronz este extrem de diferit de cel al unei statui de marmură. În special, lumina cade foarte diferit pe marmura albă sau pe bronzul sumbru și strălucitor. Pentru a realiza această diferență, este suficient să comparăm cele două versiuni, una în marmură și cealaltă în bronz, ale aceleiași statui, cum este cazul, de exemplu, a Dianei lui Houdon în varianta sa dublă din Ermitaj și Luvru.
Bronzul își are locul și în arta monedelor și a medaliilor: în operele acestei arte s-au folosit diverse metale sau aliaje; cum ar fi, de exemplu, Electro, care este un aliaj de aur și argint, Fleece, care este cupru amestecat cu o cantitate foarte mică de argint, sau un aliaj care conține 95% cupru, 4% staniu și 1 la 100 zinc; în cele din urmă, nichel și plumb. Deși o monedă sau medalie de bronz poate avea valoare artistică, și mai presus de toate valoarea unui obiect de colecție, ceea ce îi conferă un preț mult mai mare decât o monedă de aur, există un fel de ierarhie tradițională a aurului, apoi a argintului, apoi a aurului. , care face medalii de onoare clasificate în ою medalie, medalie de argint, medalie de bronz, în ordine descrescătoare.
III - Muzica
Vibrația sonoră a bronzului lovit face ca acest metal să fie folosit în muzică pentru instrumente de percuție. Aceste instrumente sunt în principal tam-tam sau gong, chimvalele și clopotele.
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Chimvalele de bronz sunt folosite în esență pentru efecte ritmice. Ele nu pot produce mai mult decât forme simple și ritmice deoarece vibrația lor continuă mult timp.
Bronzul vibrant al clopotului dă un sunet foarte complex. Sunetul fundamental este însoțit de numeroase sunete parțiale, uneori discordante și care pot fi greu de distins de sunetul fundamental. În acest sens, Bonasse subliniază că „singurele sunete folosite în muzică” sunt acelea pentru care sunetele parțiale sunt cote multiple ale cotei sunetului fundamental și adaugă: „Nimeni nu s-ar gândi să ia drept bază a unui sistem muzical. sunet de chimvale, de clopote...». Ceea ce nu este complet exact. Tuburi de bronz lovite, gonguri de diferite dimensiuni au jucat un rol fundamental în muzica diferitelor civilizații (Africa Neagră, Orientul Îndepărtat). În Indonezia, unele orchestre sunt compuse aproape în întregime din gong-uri, uneori și cu metalofone de alamă; gongurile gamelan conferă tonurilor anumite cote, estetica sa se bazează atât pe căutarea de timbre și ritmuri cât și pe melodie. Tom-tom-ul însuși, un fel de gong, produce sunete mai complexe; serii de mici tam-tams au fost folosite de mult în China, în special în muzica populară. Asemenea instrumente, când sunt cunoscute în Europa, au fost uneori adoptate în scopuri speciale, cum ar fi gong-ul folosit de Gosset în marșul său funerar pentru înmormântarea lui Mirabeau. Gongul, posibil pentru că sunetul său poate aminte de un tunete mai mult sau mai puțin îndepărtat, este uneori folosit pentru a produce un efect sumbru.
Clopotele au un rol religios în Occident și chiar și în ocazii pur muzicale păstrează adesea o expresie în legătură cu acest rol. În teatru sau în orchestră, acesta este de obicei înlocuit cu un set de clopote din alamă, sau cu bare de oțel, care imită suficient sunetul clopotelor adevărate. Clopotele au dat naștere unei arte muzicale care le este proprie: carillonul.
În Orientul Îndepărtat clopotul este folosit individual sau în grup, în China există serii de clopote (de obicei 16) suspendate de un cadru de lemn. Clopotele au un rol ritual, social, politic în China. Pentru a distruge statele în război și a se face recunoscut ca singurul împărat, Che Houan Ti a avut grijă să-și trimită clopotele la turnătorie (dinastia Han a trebuit să reconstruiască imediat muzica pierdută). După cum spune un înțelept chinez (Cha King, I, V, 10): „Când clopotele au un sunet corect, funcționarii publici sunt de acord între ei”.
În sfârşit, se poate sublinia, în muzica contemporană, că curiosul sistem Tone-Cluster (clustere sau roiuri de note) al lui H. Cowell produce efecte sonore care par a fi inspirate de sunetele bronzului clopotelor. c.
BRUTAL / BRUTALITATE. Brutal califică, în sensul său propriu, ceea ce folosește o forță violentă și instinctivă, fără control al minții sau al rațiunii. Brutalitatea este calitatea a ceea ce este brutal.
Luați în sens comun, acești termeni prezintă interes pentru estetică în măsura în care se referă la universul operei, într-o artă reprezentativă. Realismul în literatură, expresionismul în artele plastice, nu s-au temut să reprezinte scene de brutalitate. Un fel de comercializare a apelului la instincte a găsit uneori o sursă de publicitate (astfel, prezentarea unui film s-a crezut că atrage publicul să vadă acest film, promițându-i „O atmosferă tulbure! Brutalități nemaiauzite!”).
Cu toate acestea, reprezentarea ființelor sau a evenimentelor dansante nu dă naștere neapărat unor lucrări brutale. Exagerarea subiectului poate duce la categorii estetice precum tragicul, patetic, caricatural, precum și brutalul. Iar această categorie estetică a brutalității se regăsește în lucrările nereprezentative (arte plastice nefigurative, muzică etc.), fără conținut brutal.
Termenii de brutalitate, brutalitate, luați apoi în sens estetic și calificând o operă sau o formă de artă, păstrează ideea de forță, chiar de violență, în tratarea artistică, mai ales datorită intensității opozițiilor; mai degrabă adaugă ideea unei absențe a tranzițiilor sau a pregătirilor.
Astfel, în pictură, opoziția de valori extreme, foarte clară și pronunțată, fără valori intermediare, sau juxtapunerea de culori foarte saturate, fără nuanțe trecătoare, dau impresia unei picturi brutale; un desen brutal se opune directii brusc modificate, valori complet opuse si fara tranzitii, deseori cu o linie robusta si grea care sugereaza o miscare a mainii care a tras-o, mai mult de forta decat de usurinta. În artele care au o dimensiune temporală (muzică, literatură...), brutalitatea ia forma unor sosiri bruște, a contrastelor care le produc brusc.
O lucrare brutală poate fi importantă (cum ar fi Lapidarea Sfântului Cosme și a Sfântului Damian, de Taddeo di Bartolo, care îmbină brutalitatea subiectului cu brutalitatea plastică, sau anumite picturi de Rivera). Brutalitatea nu exclude o armonie generală. Exclude finețea, delicatețea și chiar o impresie de forță reținută. Din acest motiv, brutalitatea trebuie distinsă de violență sau tensiune. Violența este o agitație dinamică și puternică, iar brutalitatea poate fi zdrobitoare, fără caracter de mișcare. Tensiunea marchează o forță cuprinsă (un exemplu îl găsim în El deportado, al sculptorului Zazkine, care domină portul Rotterdam). În fine, termenii de brutalitate și brutalitate pot avea un sens peiorativ, atunci când se dorește să marcheze un exces sau o lipsă de coeziune în forțele operei. AS
> Șoc, cruzime, tensiune, violență.
BRUTALISM. Mișcarea arhitecturală s-a dezvoltat în jurul anului 1950. Scopul ei a fost de a determina, pentru fiecare construcție particulară, conceptul
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structură care, din punct de vedere al organizării și al materialului, era „necesară”, și apoi o exprimă cu cea mai riguroasă franchețe. Astfel, Kahn sau Alison, interesați de natura materiilor prime, au ajuns la prezentarea tuturor echipamentelor ascunse de obicei, ceea ce a presupus juxtapunerea abniptică a anumitor forme (Medical Center, University of Pennsylvania din Philadelphia). LIVRE
> Brito.
STARE BRUTĂ. Este groaznic ceea ce continuă în stare naturală fără să fi fost lucrat de om. Astfel, prin definiție, nu se poate vorbi propriu-zis de o „artă brută”, toată arta presupune o acțiune asupra unui lucru care de la sine încetează să fie în stare brută. A vorbi despre arta brută luând termenul în sensul său absolut este un abuz de limbaj.
Totuși, deși nu poate exista o artă total brută, ideea unei arte parțiale sau relativ brute poate fi admisă fără contradicție. Este o artă care presupune anumite elaborări dar renunță la altele, mai ales așteptate sau obișnuite, astfel încât absența ei este șocantă. Pe de o parte, se transformă, pe de altă parte se menține. Se poate construi și cu pietre brute, adică cu pietre netăiate, care își păstrează forma și aspectul natural. Aceste materiale nu sunt lucrate, ci aranjate.
Arta de a confectiona obiecte cu ajutorul altor obiecte nedestinate acestui lucru si a caror forma nu se schimba, de exemplu daca sudam fragmente de fier, suruburi etc., poate fi considerata relativ bruta.Este adevarat ca aceste materiale nu sunt crude în sine, întrucât nici un șurub nu este opera naturii, dar cine le sudează le lasă pe fiecare în forma lui naturală.
În fine, spre deosebire de obiceiul de a le acoperi, lustrui etc., materialele manufacturate, modelate de om, dar prezentate în starea în care le-a lăsat această primă lucrare, fără a adăuga terminații sub care în general sunt ascunse. Astfel, este uneori un zid brut, de beton, construit evident de om, dar neacoperit cu mortar, vopsit etc.
Termenul brut poate avea o anumită întrebuințare în domeniul artei, dar prin extensie sau prin contrast, lăsând înțeleasă partea nebrută (uneori chiar fără a mărturisi). Nu este niciodată într-un sens propriu și absolut. AS
>- Brutalism.
BUCOLIC. Din grecescul ßoüKOiKog relativ la păstorii.
Substantiv și adjectiv, termenul bucolic servește la desemnarea sau calificarea, în general, a poeziei pastorale, dar extensia estetică a variat.
I - Sensul și extinderea termenului
7/ În sens foarte larg, genul bucolic include orice operă poetică al cărei decor și personaje aparțin mediului rural. Interesul lui se împarte în evocarea peisajelor și cea a lucrurilor.
tumbre sau sentimente ale oamenilor simpli care trăiesc la țară. Modelul genului este opera bucolica a lui Teocrit, care prezinta ciobani, capri, cowboy, fermieri. Genul bucolic este apoi confundat cu genul rustic (cele două cuvinte au fost considerate explicit de comentatorii romani sau de echivalentele lor literare, unul în greacă, celălalt în latină). Acest gen larg a rezistat de-a lungul secolelor cu mare succes.
2/ O primă distincție separă bucolicul propriu-zis, ale cărui personaje sunt dedicate creșterii vitelor, de alte genuri precum Georgica, care privește agricultura. Această distincție apare în epoca romană; În ciuda faptului că pare tehnic sau economic la prima vedere, a generat clasificări estetice. Vergiliu este în mare parte responsabil, în timp ce aceste teorii s-au născut mai ales din comentariile făcute la lucrările sale legate de doctrina ciceroniană a celor trei stiluri.
Aceste concepții dezvoltate spre sfârșitul Antichității, au fost reevaluate în Evul Mediu (al cărui simbol este schema numită „roata Fecioarei”), au început să se estompeze în jurul secolului al XVI-lea și au dispărut, dând naștere de-a lungul secolelor la noi genuri. xvin.
Bucolicul este aici, datorită vocabularului său, o poezie cu un stil simplu și familiar, ale cărei personaje aparțin celor mai umile clase sociale. Se distinge astfel de Georgic, care dezvăluie un stil „moderat” sau „temperat” (intermediar între „stilul simplu” și „stilul sublim”). Personajele georgice, tot rurale, sunt de un nivel social ceva mai înalt, nu mai sunt simpli „păstori” (adică angajați agricoli pentru altcineva), ci „muncitori”, adică operatori agricoli cu funcții de conducere . Aceste funcții necesită anumite cunoștințe. Acest lucru a condus de la origine la genul georgic să capete aspectul literaturii științifice și să conțină adesea poezie didactică.
În cadrul genului bucolic în acest sens 2, o distincție minimă a împărțit uneori poezia în funcție de specia de animale a cărei crescători și paznici ciobanii. Bucolicul în sens propriu se referă la creșterea boilor, în timp ce pășunatul se referă la creșterea mieilor. O a treia categorie se referă la creșterea caprinei. Toate acestea au oferit teme poetice mai exact decât genuri; de exemplu, opoziţia dintre modurile de viaţă şi caracterele pe care le presupun aceste moduri de viaţă: ciobanul este mai paşnic, căprarul mai sălbatic, ciobanul mai senin. Aici bucolicul este un intermediar între pastoral și georgic, dacă boii sunt considerați animale de lucru.
3/ În fine, o distincție diferită separă bucolicul de rustic, mai ales din secolul al XVI-lea: bucolicul este o poezie pastorală care imită literatura antică, și are un caracter uneori cultivat, chiar artificial, care se încadrează în convențional. Rusticul, mai realist, descrie
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ţărani şi păstori în acelaşi timp cu autorul.
П - Locuri de muncă ale genului
Oricare ar fi soiul, bucolicul a fost folosit atât direct, cât și în transpunere.
1 / În primul caz, personajele prezentate de poet sunt ciobani. Exemple: Amaranta de Gombauld, Eglogile de Garcilaso, Estela și Nemoroso de Elorian.
Genul bucolic s-a dezvoltat adesea dintr-o dorință de evadare și în contrast cu realitățile prezentului.
În unele civilizații foarte evoluate, ea răspunde dorinței de natural. Se credea că găsește natura în mediul rural din mai multe motive: A) Pentru că însuși cadrul vieții, în aer liber, într-un peisaj puțin transformat de om, supus ritmului cosmic al anotimpurilor, pare mai puțin artificial decât urbanul. cadru. , produs tehnic al omului; B) Având în vedere că personajele de condiție modestă par mai puțin supuse preocupărilor sociale ale castelor sau ideilor învățate de la oameni de rang superior sau de studii superioare, s-a crezut că găsesc în ele sentimente mai spontane și universal umane.
În vremuri brutale sau violente, bucolicul a răspuns unei aspirații pentru o viață pașnică și rafinată în același timp. Prețioștii stilului marchează adesea dorința de a șlefui limbajul blasfemiei, iar prețiosiștii psihologici, dorința de a se ridica deasupra instinctelor către o anumită delicatețe a sentimentului.
2/ În al doilea caz, personaje cu un statut real, altul decât cel de cioban, sunt prezentate în context rural. Exemplu: în unele poezii ale lui Lope sau în unele pasaje din Don Quijote.
De ce astfel de costume? Că această convenție, odată stabilită, continuă, se explică prin obicei; faptul că poeții secundari au folosit-o luând ca model pe marii poeți se explică prin facilitatea imitației; dar de ce marii poeți și mințile originale au luat inițiativa și au avut atâta succes? Poate fi din mai multe motive:
A/ Sub această stare civilă de împrumut, pot apărea relații poetice directe mai simple și, mai ales, mai egalitare. Când amândoi sunt deghizați în păstori, poetul și regele sunt pe picior de egalitate. Deși acest lucru pare paradoxal, artificialitatea unei convenții poetice, suprapusă artificialității unei ierarhii sociale, poate duce la firesc: transpunerea bucolă poate fi un mijloc de depășire a stadiului formelor mondene către cea mai sinceră expunere a sentimentelor sincere. .
В / Costumul bucolic este și, după anumite puncte de vedere, o îmbrăcăminte care păstrează modestia unor sentimente foarte reale și resimțite atât de profund încât nu pot fi arătate cu nuditate indiscretă.
C/ Forma bucolica poate fi si un mod de abstractizare. Iris sau Philis reprezintă
femeie în general, chiar și atunci când există o aluzie personală.
În sfârşit, forma bucolica, împodobită cu prestigiul Antichităţii, a făcut posibilă amestecarea familiară a zeilor cu oamenii, şi a folosit un limbaj diferit de limbajul obişnuit, constituind un fel de sacralizare a limbajului şi plasând poezia într-o lume superioară care înnobilează. și transfigurează universul profan al realului și al cotidianului. AS 5- Agreste, Pastorela, Eclog, Idilă, Pastorală,
Rustic, Virgilian.
BUNA VORCARE. Expresia bună spune în toate cazurile desemnează o calitate estetică, dar poate viza fie artele, în special literatura sau teatrul, fie limbajul vieții cotidiene, și poate califica modul de exprimare a unei idei cu o frazeologie adecvată, fie fizicul. materialitatea dicției.
În ceea ce privește buna zicală literară, expresia se referă mai ales la posibilitatea de a da aceleiași idei expresii diferite, mai mult sau mai puțin pestrițe sau confuze, sau concise și vii; bunăstarea este în esență alegerea celei mai bune expresii posibile. În ceea ce privește limbajul vieții obișnuite, expresia buen dicier, își rezervă în același timp alegerea termenilor și elocuția. Trebuie subliniat că nu este întotdeauna în întregime laudativ. Sfântul Simon a folosit-o frecvent și adesea cu o intenție peiorativă. Uneori, cuvântul înseamnă o anumită afectare a limbajului și o atenție prea exclusivă la formă, mai degrabă decât la substanța gândirii. În unele cazuri, Sfântul Simon îl folosește chiar pentru a desemna cuvinte fără sens, folosite intenționat pentru a evita să răspundă la o întrebare jenantă. Se vorbește atunci de „a se refugia în binele lui”.
ESTE
^ Declarație/Declarare, Dicție/Spune, Disertație.
BINE. În principiu, adjectivul bun este situat în ordinea morală. Celebra trilogie Frumos, Adevărat și Bine, care răspunde la ceea ce André Lalande a numit paralelismul științelor normative, pare să stabilească o tripartiție universală și să conducă la așezarea Binelui lângă Bine. Cu toate acestea, termenul de bine nu este ciudat în estetică. Deseori este citată faimoasa crasis grecească каЛокауаѲіа (spus greșit KaÀOKayaBôç, ceea ce este incorect), ceea ce deseori îi determină pe greci să atribuie o anumită identificare între punctul de vedere estetic și cel moral. Dar aceasta este o interpretare falsă. Nu ține cont de semnificația specială în greacă a celor două cuvinte care sunt astfel reunite. КоЛокауаѲіа este în principiu calitatea omului bine născut și devine cea a omului cinstit, în toate sensurile termenului.
Ce implică folosirea care se face astăzi a cuvântului bun în artă, când se spune, de exemplu: „pictură bună” („este un tablou bun”, spunea Chardin)? Se referă la o tehnică bună
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unic, o bună cunoaștere a „meseriei” pusă în slujba unui ideal artistic înalt și bine orientat. Vrei să vorbești despre o anumită autenticitate în actul picturii. Este interesant să spunem despre Fragonard că a fost un „bun pictor” pentru că un fel de frivolitate în subiectele sale, o anumită licențiere a imaginației, o vocație pentru ceea ce s-a numit „pictură de budoir” puteau pune la îndoială această autenticitate și conduce unul. să creadă că a căutat succesul prin alte mijloace decât art. El este reabilitat din această suspiciune amintindu-și că pictează bine. La fel, individul din tarabe care a lansat) la Molière celebrul apostrof: «Înveselește-te, Molière! Iată o comedie bună!" Am vrut să-l laud pe autorul cărții Preciosas Ridiculas pentru că a readus arta pe calea ei potrivită. Limbajul comun al timpurilor contemporane folosește și acum acest mod de a vorbi cu plăcere. Se spune „e bun cinema”, „aceasta carte este bună”, într-un sens asemănător.
Această utilizare a cuvântului este totuși contaminată de o utilizare mai contestabilă: o utilizare critică și aproape pedagogică. Este legat de idealul „regulilor artei”. În unele lucrări, precum Decorative Composition, de Mayeux, sau în tratatele clasice de armonie, pot fi văzute expuse niște reguli, ilustrate cu două exemple: una dintre ele este calificată drept „bună”, iar cealaltă „rău”.» . Așa procedează Lavignac în cartea sa deja veche, dar încă utilă, Muzică și muzicieni. Cu toate acestea, am greși să condamnăm toate calificările de acest tip în numele libertății artistului și al absurdului de a supune arta unor reguli. Dar, în cazuri similare, exemplul este cel care confirmă regula. În exemplele calificate drept „rele” există un fel de stângăcie și neinteligibilitate la ureche cuplată cu o astfel de dificultate de execuție, încât eforturile depuse pentru a o recupera nu sunt tributul vreunei calități artistice. Ca urmare, regula care este formulată și pusă drept motiv comun pentru toate aceste erori artistice este bine întemeiată. La fel, atunci când Mayeux, vorbind despre muqarnas, precizează în ce condiții sunt clare și clare încrucișarea liniilor, sau estompate și confuze, exemplele pe care le dă sunt de actualitate și corect interpretate. Căci calificările bune și rele din aceste exemple sunt, în ciuda unei aparente naivități, admisibile și utile. Molière avea dreptate când spunea în Critica școlii femeilor că regulile artei „nu sunt altceva decât niște observații ușoare pe care bunul simț le-a făcut cu privire la ceea ce poate lua plăcerea” pe care o pot oferi anumite lucrări. Acest lucru nu împiedică regula să aibă excepții și uneori artistul are perfectă dreptate să încalce regula, dacă supărarea sau disconfortul pe care riscă să le introducă în acest fel este depășită de un interes artistic superior. Debussy a scris numeroase cincimi paralele, pe care profesorii săi de la Conservator le-ar fi respins ca fiind rele și care sunt în mod obișnuit admirate astăzi. Dar această superioritate artistică nu ar fi existat dacă acești maeștri nu s-ar fi obișnuit mai întâi.
ro să manipuleze corect scrisul muzical așa cum a fost conceput în vremea lui și să evite, pe cât posibil, aceste dispozitive armonice interzise de care a folosit mai târziu cu atât de strălucit. Astfel, calificarea estetică de bine sau de rău poate aparține unei pedagogii legitime și utile. Celor care abuzează de ea li se poate reproșa că adoptă atitudinea unui profesor care corectează un ucenic, atunci când cel corectat le-ar putea servi drept profesor.
Termenul bun are și unele utilizări tehnice în arte. În muzică, cele ale scalei, într-o tonalitate dată, care au un rol funcțional în structurile acestei tonalități, se numesc „note bune”. De asemenea, s-a mai spus, până în secolul al XVIII-lea, „ vreme bună” și „ vreme rea” pentru a desemna ceea ce numim acum „ vreme puternică ” și „ vreme slabă”. ESTE
> Rău.
BUFON. / - Personaj comic și, mai ales, cel care stârnește râsul făcându-se prost și purtându-se grotesc.
/ / Termenul, folosit adesea în trecut ca sinonim pentru comedian*, este acum folosit doar ocazional și ca adjectiv pentru a descrie o expresie grosolană și burlescă la un interpret; Nu a avut niciodată o meserie certă, dar unele tipuri de bufoni s-au fixat în trecerea de la interpretul live la păpușă (Polichinela).
În formele rudimentare ale artei sale, bufonul a făcut uz de procedee vulgare, grimase, imperfecțiuni fizice afectate sau reale, care pot explica nuanța de neconsiderare sau dispreț care însoțește uneori acest cuvânt.
Onomatopeea constitutivă a cuvântului (etimologic din italianul buffone, din buffare, a sufla, umplerea obrajilor cu aer), răspunde spontaneităţii expresiei fizice. Prin acest aspect simplu și firesc, bufonul se deosebește voluntar de actorul serios și nobil, diferențiind astfel genurile dramatice. În istoria operei din secolul al XVIII-lea, Disputa bufonilor opune astfel adevărul și naturalețea teatrelor italiene sau Târgului* artificialului și convenției în uz în teatrul liric. Termenul de bufon este aplicat genului operă-bufă, care devine opera buffa, iar în cele din urmă cuvântul buffa desemnează teatrul însuși în care se realizează spectacole de comedie ușoară sau operetă (Parizian Buffs).
2/ Este necesar să se stabilească distincția dintre bufonul actor și bufonul de curte sau prostul (Triboulet, bufonul lui Francisc I), adesea nefericit, fizic pitic sau deformat, în slujba unui maestru, pe care avea misiunea de a-l distra. Bufonul de la curtea regală sau impunătoare este un profesionist separat. Adesea, din cauza urâțeniei sale, a diformității sau a unei alte ciudățenii fizice sau mentale, el trebuie să joace un rol cufundat în viața de zi cu zi.
Caracterul bufonului poate fi nuanțat estetic în diverse moduri: el constituie o legătură între grotesc și tragic (nebunii de
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Cromwell); uneori este înconjurat de un halou poetic (Shakespeare: Touchstone; Musset: Fantasio); poate fi și tulburător și crud (Hopfrog, de Edgar Allan Рое); sau, în sfârșit, poate inspira milă (cum Triboulet în Regele se distrează).
În balet, nebunul curții nu este caricatural, ci distractiv și ușor (Lacul Lebedelor).
Costumul bufonului este adesea împărțit în două părți, aproape întotdeauna viu colorate, cu șapcă de dantelă sau blazon de cocoș cu clopoței; Are drept atribut un sceptru al nebuniei.
3 	/ Prin extensie, bufonul este numit în viața obișnuită (aproape întotdeauna cu simț peiorativ), oricine provoacă bucurie prin mijloace ușoare și lipsit de demnitate.
II - Adjectiv care poate fi luat ca substantiv: afectare umoristică de mică relevanță în reprezentarea sau evocarea ridicolului și tinde să provoace râs ușor. AV > Grotesc, Râzi.
BURGEZI. Aplicat artei, formelor de sensibilitate, ideologiilor exprimate în opere, adjectivul burghez este parțial ambiguu, datorită diversității semnificațiilor termenului. Etimologic, burghezul este cel care participă la un cartier, o comunitate urbană administrată de membrii săi. Atunci este legitim că Corneille a numit un cetățean roman „burghez al Romei”. Dar burghezia, dezvoltându-se pe parcursul lungii sale istorii, s-a diversificat pe scară largă și a putut să cuprindă situații sociale sau economice foarte variate. Prin urmare, o clasă burgheză poate fi definită mai mult prin modul lor de viață; astfel, s-a diferențiat de nobilimea războinică și de țărani, mai târziu de micii meșteri și în cele din urmă (mai ales din secolul al XIX-lea) de muncitori. În același timp, termenul tinde să capete un sens psihologic, și să desemneze modul de gândire atribuit acestei clase. Trebuie făcută o distincție în utilizarea estetică a termenului între persoana artistului și formele de artă.
I - Burghezia, originea artiştilor şi a scriitorilor
Din burghezie au ieșit mulți autori. R. Escarpit, în Sociologia literaturii, cercetează originea socială și profesională a autorilor englezi și francezi din secolele al XIX-lea și al XX-lea și arată importanța acestei clase în „mediile favorabile incubației scriitorilor”. Acest lucru nu este specific timpurilor moderne. De exemplu, deși trubadurile din Evul Mediu provin din toate clasele sociale, cu excepția celei a țăranilor, mulți aparțineau burgheziei (cf. A. Jeanroy, Poezia lirică a trubadurilor, l.1 parte, cap. II) . Această clasă a văzut, de asemenea, nașterea a numeroși artiști. Aceasta poate fi consecința faptului că burghezia are, în general, un anumit nivel de trai care îi permite să dobândească o educație considerabilă. Dar această origine burgheză nu îi împiedică pe artiștii și scriitorii săi să se opună, uneori clar și chiar violent, modului de gândire al acestui mediu, mai ales
când ai tendința de a fi conservator. Astfel, artiștii și scriitorii inovatori reacționează împotriva formelor precedente ale sensibilității estetice, atunci când aceste forme domină încă publicul larg, chiar și cel educat.
II - Mediile burgheze în opere de artă
Totuși, nu am putea nega că au existat forme inovatoare inspirate din existența burgheziei. Acest lucru a fost descris sau reprezentat în opere literare și artistice; De asemenea, a putut, prin cumpărarea și comandarea lucrărilor, să exercite o influență asupra artei. Ar fi greu de înțeles importanța portretului, a portretului colectiv și a scenelor interioare în pictura olandeză a secolului al XVII-lea, fără a ține cont de rolul burgheziei în această țară și la acea vreme. Preluarea subiectelor din tablouri sau acțiuni din romane din viața unui mediu burghez a fost în general legată de dorința de a observa realitatea, reacționând împotriva preponderenței anterioare a romanului minunat, fantastic, mitologic etc. Este foarte clară, în secolul al XVII-lea, tendința către Romanul burghez, de Furetiére, care descrie mediile Palatului. Hegel a definit romanul drept o „epopee burgheză”.
Expresia tragedie burgheză sau dramă burgheză desemnează un gen născut în secolul al XVIII-lea al cărui teorie au făcut Sedaine, Mercier și, mai ales, Diderot. Sunt lucrări de gen serios, în principal în proză, care pun în scenă personaje din clasa de mijloc, și care își trag tematica din evenimente emoționale pe care le poate presupune viața obișnuită. „Este, scrie Diderot, tabloul nenorocirilor care ne înconjoară”. Să spunem tragedia burgheză presupune atunci un simț al tragicului cotidian, noțiune care cuprinde mai multe noțiuni estetice: 7/ Ideea că orice condiție socială, chiar modestă, poate oferi drame și pasiuni demne de interes pentru autorul tragic.
2 	/ Ideea că evenimentele pe care spectatorul le trăiește personal îi favorizează participarea la universul operei și, prin urmare, sunt deosebit de susceptibile de a-l emoționa.
3 	/ Ideea că această pictură a obiceiurilor are o influență asupra civilizației pe care o descrie. Această idee se regăsește, de exemplu, în Nivelle de la Chaussée.
4 	/ În fine, mai tipic esteticii lui Diderot, substituirea funcției sociale a personajului ca centru de interes al operei. «Până acum, scrie Diderot, în comedie, personajul a fost obiectul principal, iar condiția a rămas ca element accesoriu. Este necesar ca condiția să devină astăzi obiectul principal și personajul să fie doar accesoriul». Astfel, în loc să pună în scenă Mizantropul (Molière), Nelegiuitul (Gresset), Gloriosul (Des-touches), Familietul, Fiul natural (Diderot), Burlacul (Collin d'Harleville) sunt pictate. , Magistratul. . Librăria, croitoreasă (Mme. de Genlis).
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Hl - Sensul peiorativ al termenului burghez;
„mitul burghezului”
Sensul peiorativ al termenului este vechi, dar a căpătat importanță mai ales în secolul al XIX-lea. Burghezul este luat mai ales de opoziție, prin contrast cu ceea ce este prețuit estetic; dar această antiteză de referinţă a variat.
7/ Burghezul, considerat pașnic și cu picioarele pe pământ, s-a opus, în principiu (din Evul Mediu) unui ideal de aventuri războinice, căruia i-a oferit un element comic. Mai târziu, s-a opus unui ideal romantic care amestecă aventurile dramatice cu rafinamentele sentimentale. Burghezul este cel care refuză să considere viața ca pe un fel de operă de artă concepută după imaginea romanelor.
2/ În epoca romantică, burghezul s-a opus înainte de toate artistului. Baudelaire, Flaubert, sunt declarați adversari ai ceea ce este burghez, adică meschin, pretențios și utilitar. Pictorii inovatori se opun conformismului unei „arte nobile” în care burghezia secolului al XIX-lea găsește un fel de compensare pentru dorința lor de bogăție și avantaj. Ei refuză atât să limiteze arta la plăcere, cât și să servească prin „mașinii” academice prestigiului unei clase conservatoare. Burghezul se apropie astfel de beoțian* și de filistean*.
Pe scurt, cuvântul burghez vine să desemneze, printr-un fel de mitologie, o stare de neînțelegere față de artă, caracterizată prin următoarele trăsături:
К / Conformismul, în dubla formă a respectului pentru ceea ce este consacrat prin tradiție sau modă, și neîncrederea în inovații.
В / Arta concepută ca divertisment, o distracție, un lux; valoarea estetică nu pare serioasă.
C/ Rolul preocupărilor financiare. Ceea ce este grav sunt banii și poziția socială, până în punctul în care judecata estetică este uneori contaminată de admirația naivă a ceea ce este scump.
D/ Confuzia dintre frumusețea operei și frumusețea obiectului reprezentat și adesea cu frumusețea morală a sentimentelor pe care obiectul le inspiră. Este opinia domnului Poirier în materie de pictură (E. Augier, ginerele domnului Poirier, actul I, scena VI). Pierre Grassou, pictorul burghez pe care Balzac îl opune lui Joseph Bridau sau Léon de Lora, nu crede că poate face un portret bun dacă nu își laudă convențional modelul. Gogol se ocupă de o problemă similară în romanul său Portretul.
În mod paradoxal, și astăzi, din punctul de vedere în care ne plasăm, atât arta academică oficială, cât și căutările de avangardă care, încă din impresionism, sunt susținute de o fracțiune a burgheziei sunt descrise drept burgheze. Unele dintre aceste căutări au fost chiar catalogate drept burgheze de către susținătorii unei arte proletare în care „realitatea”
Socialismul» -referitor la o estetică a conținutului ideologic- se bazează pe formule plastice preluate din academismul burghez de la sfârșitul secolului al XIX-lea. MZ/AS/C.
> 	Dramă, ficțiune.
BURILAR / BURILAR. Burinul este, prin excelență, instrumentul gravorului. Este adevărat că există tehnici de gravură, precum gravura sau litografia, în care nu este nevoie de burin. De asemenea, este adevărat că gravorul poate folosi și alte instrumente decât burinul, precum, de exemplu, cuțitul pentru gravarea pe lemn cu nervuri, sau vârful uscat. Unii gravori, din cauza unui purism meșteșugăresc, preferă să folosească doar burinul. Ei sunt numiți înhumatori.
Burinul este o bară mică de oțel călit, cu o tăietură pătrată, romboidă sau triunghiulară și al cărei vârf este sculptat într-o teșire. Este așezat într-o semi-pară din lemn de esență tare (de obicei, cimiș) numită seta. Gravorul ține partea rotunjită a ciupercii în scobitura mâinii. Bara de burin este ținută de placa de cupru (numită placă) aproape paralelă cu suprafața plăcii. Degetele sunt întinse de-a lungul barei de burin pentru a o direcționa. Mișcarea este mereu aceeași: cu palma, gravorul împinge burinul, al cărui vârf mușcă în farfurie, mergând de la dreapta la stânga și aducând burinul spre corpul gravorului. Acest gest este întotdeauna același. Mâna stângă a gravorului este cea care, ținând placa fără oprire, o rotește sub burin pentru a o poziționa în direcția potrivită. Burinul pătrunde mai mult sau mai puțin adânc în placă, deschizând un șanț în formă de V’ mai mult sau mai puțin adânc și mai mult sau mai puțin lat, îndepărtând astfel un ras metalic și lăsând mici creste numite barbe pe marginile șanțului. Aceste bărbi trebuie îndepărtate ulterior cu ajutorul unui instrument numit debavur. Dacă sunt lăsate, bărbile ar reține cerneala și ar înnegri contururile. De asemenea, mai târziu, puteți înmuia linia de burin sau chiar, dacă este o sculptură slabă, să o ștergeți complet cu ajutorul șlefuitorilor, unelte rotunjite din oțel.
Burilistii clasici procedau prin sculpturi paralele, fie drepte, fie curbate, care puteau fi incrucisate cu alte sculpturi numite intercuts, cu o lucrare care se supune unor conventii foarte precise. În orice caz, folosirea corectă a burinului necesită o ucenicie îndelungată.
Toate cele de mai sus se referă la gravura moale sculptată. În ceea ce privește gravura pe lemn, mult timp și în timp ce s-a folosit lemnul granulat, adică scândura de copac cioplită, pe lungime, în direcția trunchiului, lucrul cu burinul a fost nepractic. Ei au folosit în esență aparatul de ras. În jurul anului 1860, producătorul de cărți din Lyon Foy a inventat un nou mod de utilizare a lemnului, pe care gravorul englez Berwick l-a folosit din 1885. Este lemnul de capăt. În această procedură placa este luată în felii sculptate transversal în
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sentimentul de creștere a copacilor. Lemnul cioplit astfel nu mai are structura fibroasa care caracterizeaza lemnul de filon, iar gravorul nu mai trebuie sa isi faca griji cu privire la directia granulatiei. În aceste condiții, gravorul poate folosi burinul și urmele sculpturilor de orice adâncime și în orice direcție. Astfel, s-au realizat frumoase gravuri de interpretare care permit efecte similare cu cele de guașă cu care au devenit celebri gravori, precum Pisan, care îl interpretează pe Gustave Doré.
Adesea, termenul de burin este folosit metaforic pentru a desemna stilul gravorului. Se va spune, de exemplu, că un astfel de gravor are un burin ferm sau un burin duhovnicesc, pentru a spune că opera lui are aceste calități.
În cele din urmă, deoarece lucrul cu un burin necesită multă aplicare și răbdare, verbul burilar este frecvent folosit pentru a desemna un loc de muncă cu aceste caracteristici. Se va spune, de exemplu, despre un romancier, că personajele lui sunt cizelate, să spună că le trasează caracteristicile cu precizie și fermitate și poate fi un exces de muncă stilistică. ESTE
> 	Lemn, gravură.
BURLESC. Din burlescul italian, din batjocură, glumă. Burlescul este o varietate a comicului, adesea parodic, și caracterizat prin prostii în exagerare, adesea trivialitate și întotdeauna un anumit dinamism. Deși cuvântul este modern, tema este din toate timpurile și toate artele.
I - Burlescul în diferitele arte
1 	/ Literatură și teatru
În literatură, burlescul a fost uneori un gen precis din punct de vedere istoric. Așa a înflorit în Franța în secolul al XVII-lea, reprezentând omologul contrastant al prețiozității. Scarron a creat un model cu travestirea lui Virgil; Boileau a comandat-o în Artepoética-, „Să lăsăm burlescul și glumeții de la Pont-Neuf”. Cu toate acestea, Boileau credea că a inventat un ton „nou burlesc” al cărui model l-a propus în Lutrinul său: „În schimb”, spune el, „al ceilalți burlesci Dido și Aeneas vorbesc ca vânzători și hamali de hering, în celălalt, un A frizer. iar un coafor vorbește ca Dido și Aeneas”.
Burlescul din Franța secolului al XVII-lea a fost de scurtă durată; în teatrul englez (de JR Planché și Henry J. Byron, în special) a avut un loc important în secolul al XIX-lea și a precedat apariția comediei bunelor maniere, care a fost și ea de scurtă durată. Intențiile sunt încă parodice; temele, tratate cu mare acompaniament de jocuri de cuvinte și banale, sunt traduse cu succes în legendă, operă, melodramă, caricaturate neruşinat.
Această formulă a trecut din Anglia în Statele Unite în primul sfert al acestui secol, dar s-a transformat treptat și complet. Ceea ce se numește astăzi „un burlesc” nu este altceva decât un spectacol tăiat care include câteva
numere de comedie sau varietate, dar compuse în mare parte din scene de descoperire și imagini de erotism crud.
Termenul de vers burlesc, în secolul al XVII-lea, a căpătat uneori un sens particular și tehnic, ceea ce a dat naștere la numeroase interpretări greșite. Desemnează un vers mai scurt decât alexandrinul, în special cea de opt silabe. Astfel, o Lésion de Nuestro Señor a apărut în versuri burlesce în 1648. Pellisson, citând-o, adaugă: „Acest titlu i-a îngrozit pe cei care nu l-au citit înainte”. Unii istorici literari recenti, nefiind-o citit înainte și doar pe baza titlului, au inclus în mod greșit această lucrare în literatura comică.
2/ Dans
Factorul burlesc a fost folosit mai ales în baletul de la începutul secolului al XVII-lea. Uneori vulgar, recurge în cele din urmă la actualitate, este însoțit de costume extravagante, mașini care nu sunt mai puțin. Așa sunt baletele Femeilor Duble, ale Morilor de Vânt... Improvizația coregrafică de rigoare sub domnia lui Henric al IV-lea și Ludovic al XIII-lea impune de fapt recurgerea la acest gen. Mascarada nu numai că îi rezervă multe intrări, dar adesea îl face chiar baza inspirației sale. Așa este în baletele Zânelor Pădurii Saint-Germain și Văduvia lui Billebabaut. Aceste împrumuturi devin din ce în ce mai rare, fără să dispară complet. Ele constituie cea mai banală categorie a jocului, dar permit contraste stilistice interesante în lucrările cele mai nobile.
Fără să dispară complet, dansul burlesc intervine din ce în ce mai episodic în balet, întrucât sistemul academic care se rafinează îl admite din ce în ce mai puțin. După ce a cunoscut succesul în secolul al XIX-lea în scene de pe Bulebard, precum teatrul Porte Saint-Martin și Gaîté, s-a mutat apoi în sala de muzică, unde, sub influența americană în special, a cunoscut succesul legat de tendințele acrobatice. .
3 / Cinematograf
De la origini, comedia cinematografică a fost legată cu plăcere de burlesc, datorită facilității tehnice pe care această artă o are de a realiza incoerența imaginilor într-o atmosferă dinamică. Trebuie remarcat faptul că comedianții celebri de film s-au îndepărtat de burlesc. Chaplin se învecinează adesea, dar se desparte estetic, atât din cauza logicii evenimentelor care duc la situația burlescă, cât și din cauza atmosferei sentimentale care justifică evenimentul (de exemplu, milă, tandrețe, nostalgie poetică). În schimb, Frații Marx, Laurel și Hardy sau filme precum Helza-poppin sunt de-a dreptul burlesci. De remarcat că cinematografele din unele țări (Statele Unite, Italia, Franța) au o lungă tradiție burlescă, spre deosebire de alte țări, precum URSS.
4/ Arte plastice
Burlescul figurativ este cel mai răspândit, reprezintă scene burlesce în sine, în același timp.
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Uneori comic, plin de viață, puțin nebun. Apare adesea în transpuneri dintr-o lume în alta (de exemplu, scene cu animale care desfășoară activități umane). Aici burlescul se apropie de caricatural, umoristic și adesea grotesc; dar are propriile sale nuanțe, mișcare, apariții nebunești și un fel de deghizare a realității. Burlescul pur plastic poate exista si independent de subiectul reprezentat. În același mod în care stilul literar burlesc francez al secolului al XVII-lea constă într-o aplicare parodică a formelor într-un domeniu care le este în mod obișnuit străin.
5 / Muzica
Burlescul poate exista în muzică. Ea include un element de parodie sonoră (vedoul lui Petrouchka, de Stravinsky), folosirea judicioasă a timbrelor pentru a obține efecte comice (evadarea celor trei fagoturi din El Campo de Wallenstein), folosirea voluntar absurdă a instrumentelor în registre neobișnuite. Clovnii folosesc foarte mult acest ton burlesc muzical sub toate formele sale.
II - Soiuri
În funcție de scopul estetic urmărit, pot fi distinse trei mari varietati de burlesque.
1 	/ Burlescul critic
Am subliniat deja că adesea burlescul este parodic. Încercați să obțineți ceea ce unele lucrări sau genuri ar putea avea exagerat și nenatural. Burlescul în Ariosto sau Cervantes, sau în Boileau de Héroes de novela capătă efect comic mulțumindu-se să exagereze ceea ce în genurile la modă s-ar putea limita cu ridicolul. Acest gen de parodie aparține burlescului pentru că recurge la exagerare. De remarcat că critica, și mai ales lipsa de respect, nu afectează neapărat substanța, ci mai degrabă forma. În filmul Adéma'i în Evul Mediu, efectul burlesc obținut de un domn care intră într-un oraș (de fapt Carcassonne) pe spatele unui percheron lent și cu un zgomot uriaș de fier vechi și tigăi, nu era menit să râdă. la cavalerism, ci să râzi de un mod idealizat și ireal de a o prezenta. Este important să subliniem acest lucru pentru a sublinia că burlescul realist poate exista.
2 	/ Burlescul precauției, camuflaj
Burlescul a fost prezentat (este cazul lui Rabelais) pentru a prezenta idei serioase sub aspect de nebunie, dar care ar putea părea periculos sau sedițios. În această meserie, se poate juca puțin cu ideea primită că un judecător care râde nu mai poate pedepsi. Și, mai presus de toate, se pare că se joacă cu posibilitatea de a nega că substanța lucrării este serioasă.
> / Burlescul absolut
Un gen burlesc care pare satisfăcător în sine pentru anumite valori estetice ar putea fi numit astfel. Juxtapuneri pitorești și imagini nebunești gustoase, cuvinte contrastante, sonorități eterogene și așa mai departe, care nu s-au putut realiza într-un complot rațional și de bun simț, pot fi obținute liber și fără piedici în atmosfera burlescului. Este cazul poemelor „a imposibilului” din grotescurile secolului al XVII-lea. Ar fi si cazul operelor suprarealiste, daca nu ar fi justificate sau considerate justificate printr-o simbologie sau prin interventia si exprimarea inconstientului. c.
>- Absurd, Aristofan, Colorat, Bufon,
Desen animat, Comic, Prostii, Grotesc, Dispert, Parodie.
BYRONIAN. Care seamănă cu poetul Lord Byron. Știm că aceste tipuri de epitete estetice preluate din numele unui artist sau al unui scriitor sunt puțin suspecte: răspund la ideea pe care o avem de obicei despre artistul în cauză. Byroniano exprimă, în general, un fel de atitudine sumbră, disprețuitoare, ironică, care evocă un om marcat de un destin fatal și din înălțimea acestei măreții secrete consideră cu dispreț batjocoritor ceea ce restului oamenilor pare prețios și dezirabil sau respectabil.
Tovarășii literari ai Cenaclului lui Alfred de Musset l-au poreclit în tinerețe „Miss Byron”, pentru că l-a imitat pe Byron în ceea ce era viril și puternic în geniul nobilului lord. Musset se apără. Vezi Namouna:
Byron, îmi veți spune, mi-a servit drept model. Nu știi atunci că l-a imitat pe Pulci?
De fapt, există numeroase afinități între operele lui Musset și cele ale lui Byron, care uneori merg până la reminiscență în Musset. Dar, în ciuda acestor reminiscențe, atitudinea lui Byron și a lui Musset față de viață și realitățile umane sunt atât de diferite încât Musset nu poate fi tratat judicios ca un poet byronian.
Byronismul este o nuanță de romantism care poate să nu fie unică pentru Byron. Se putea vedea o prefigurare în Chateaubriand și un ecou în Barbey d'Aurevilly. În orice caz, imitația lui Byron, atât de frecventă în epoca romantismului, a supraviețuit cu greu dincolo de secolul al XIX-lea. RO »■ Romantic/Romantism.
CABALA. / CABALISTICA. Cuvânt ebraic care înseamnă tradiție. Desemnează o doctrină ezoterică bazată pe caracterul sacru al alfabetului ebraic și mai ales pe valoarea numerică atribuită fiecărei litere. Cabala se bazează pe Sfânta Scriptură și aparține, în sine, spiritualității iudaice. În ciuda încercărilor de a o adapta la creștinism, această doctrină este strâns legată de singura limbă ebraică și, în consecință, de Vechiul Testament, precum și de caracterul spiritului talmudic (deși Cabala se distinge clar de Talmud) să poată fi asimilat, decât superficial, de spiritualitatea creștină. De fapt, în ciuda faptului că nu a fost inițial străină de simbolismul numerelor (în special în Apocalipsă), pe care chiar continuă să o aplice în lucrările sale de secole, ea separă speculațiile numerice de suportul lor literal; Poate fi din cauza importanței latinei, al cărei alfabet nu include inițial toate literele cu corespondență numerică. Această corespondență există în greacă, dar a fost folosită, mai ales, în mod practic. Dimpotrivă, după cum notează René Guénon, „... în limbi precum ebraica și arabă, sensul cuvintelor este inseparabil de simbolismul literal și ar fi imposibil să le oferim o interpretare completă, în ceea ce privește cea mai profundă a lor. sens, pe care îl poartă din punct de vedere tradițional și inițiatic (întrucât nu trebuie să uităm că este vorba în esență de «limbi sacre») fără a ține cont de valoarea numerică a literelor care le compun. Contactele există între cuvintele echivalente numeric și substituțiile la care dau naștere sunt, în acest sens, un exemplu deosebit de clar.
Fără a putea expune, nici măcar succint, doctrina Cabalei, trebuie spus că aceasta încearcă să rezolve paradoxul dintre transcendența absolută a lui Dumnezeu, de necunoscut și inaccesibil, și prezența lui în lume cu emanațiile sale, cele zece Sefirot sau zece atribute divine... Aranjarea sa grafică după o ordine ierarhică constituie o figură numită „arborele Sefirot”, reprodusă adesea în scrierile și lucrările inspirate din Cabala. Sefirot-urile sunt legate de cele 22 de litere ale alfabetului ebraic pentru a forma „cele treizeci și două de căi ale Înțelepciunii”. Fiecare Sefirah și fiecare literă, cu valoarea ei numerică, intră într-un vast set de corespondențe care cuprinde ansamblul creației perceptibile și ascunse. Pe de altă parte, fiecăruia îi corespunde un nume al lui Dumnezeu. Combinațiile de litere și numere asigură cine le aplică corect, în ceea ce se numește Cabala practică (pentru a o deosebi de Cabala speculativă), puterea asupra forțelor oculte și poate face din Cabalist un mare magician.
În estetică, expresia cabalistică este folosită, mai ales, în sens peiorativ pentru a desemna ceea ce este întunecat, inutil complicat, de neînțeles. Această utilizare, aproape exclusivă, se datorează lipsei de cunoaștere a adevăratei naturi a Cabalei, întrucât este evident că speculațiile cabaliștilor, pe lângă profunzimea și interesul lor filozofic, alimentează un curent de gândire și un poetic. sensibilitate de un anumit fel.calitate care a inspirat lucrări importante, chiar și în abaterile lor, mai ales în rândul cabaliştilor creștini ai Renașterii. Cunoașterea lumii și puterea asupra creației, inseparabile de studiile cabalistice, corespundeau aspirațiilor scriitorilor, filosofilor și artiștilor din acest timp. Știm că Pico della Mirandola și Marsilio Ficino au studiat Cabala și au tradus cele două cărți principale în care a fost codificată învățătura ezoterismului ebraic, Sefer Yetsira sau Cartea formării și Sefer Ha-Zohar sau Cartea splendorii. . Putem spune că Cabala este prezentă, implicit sau explicit, în numeroase lucrări ale Renașterii, impregnând chiar și spiritele care nu au cunoscut-o în mod direct. Este prezent în Melancolia lui Durerò. Maurice Scève, Ronsard sunt inspirate din Cabala. Rabelais o bate joc de ea.
Lucrări precum Sefer Yetsira sau Sefer Ha-Zohar necesită, pentru a fi înțelese, o adevărată inițiere sub custodia unui profesor și o cunoaștere perfectă a limbii ebraice; posedă totuși, pe plan estetic, o poezie intensă, datorată în mare parte bogăției și originalității imaginilor simbolice, apreciabile chiar și pentru neinițiați și perceptibile în traduceri.
În domeniul literar, cabaliștii, știința lor, modul lor de viață, au inspirat romancieri precum Gustav Meyrink, autor al celebrului Golem, poeți precum Gerard de Nerval, Max Jacob și dramaturgi precum Anski (El Dibbouk). Pe de altă parte, o întreagă literatură populară de mare bogăție a păstrat, mai presus de toate, latura magică și fantastică a Cabalei practice. Mai cităm, printre producțiile inspirate din Cabala, obiecte cu scop profilactic sau magic; amulete, talismane etc.
Departe de a nu fi altceva decât un amestec ridicol de formule de neînțeles, așa cum presupune utilizarea ironică sau peiorativă a cuvântului cabalistic, lucrările inspirate de Cabală ne introduc într-un univers în care toate lucrurile capătă sens, unde perceptibilul și imperceptibilul leagă corespondențe. și unde aparențele se deschid spre mister.
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În fine, subliniem, pentru cei care preferă jocurile minții în detrimentul speculațiilor ezoterice, că manipulările literale și combinațiile verbale la care se complace adepții Cabalei generează paralele neașteptate, ciocniri semantice pe care unele școli literare nu le-ar dezaproba. caută noi surse de creaţie în jocurile verbale foarte apropiate de procedeele cabalistice. Oricum, indiferent de influența Cabalei asupra esteticii, de importanța lucrărilor pe care le-ar fi putut inspira sau de interesul procedurilor folosite, nu trebuie să pierdem niciodată din vedere faptul că este întotdeauna un aspect derivat și secundar al unui ezoterism al cărui scop. continuă să fie realizarea spirituală a iniţiatului. DOMNIȘOARĂ
'-- Ezoteric, {luminism, Simbol, Tradiție.
ŞEVALET. Numim un număr mare de obiecte diferite șevalet, de la un instrument de tortură la o mică foaie de lemn care ține corzile unei viori. Sensul care prezintă cel mai mare interes pentru estetică este cel care desemnează, în primul rând, instrumentul cu mai multe picioare pe care pictorul așează pictura pe care lucrează și, în al doilea rând, un anumit gen de lucrare picturală numită „pictura de șevalet”. . Pictura de șevalet se numește astfel fizic pentru că este mică, dar mai ales estetic, deoarece corespunde unei anumite concepții despre arta picturală care poate fi urmărită încă din Renaștere. Un tablou de șevalet este un tablou care este autosuficient și nu are un scop precis, mai ales arhitectural. Până în Renaștere, și chiar și pentru o lungă perioadă de timp după anumite lucrări, pictura a fost funcțională. Aceste lucrări au fost destinate decorarii unor obiecte, pahare, cufere etc. Sau, de asemenea, ca ilustrare a unui manuscris; sau chiar ca decor de perete. Cu toate acestea, în timpul Renașterii, datorită unei evoluții pe care unii o consideră decadență, pictorii au început să creeze opere fără niciun scop precis. Au exercitat chiar o anumită influență asupra lucrărilor funcționale. Din secolul al XVI-lea, în picturile murale se poate observa o dispariție a stilului funcțional. „Pictura imitativă tindea să domine și, din ce în ce mai mult, pe pereți erau așezate tablouri de șevalet autentice” (Brutails). De la sfârşitul secolului al XIX-lea, anumiţi savanţi în estetică, unii sub influenţa prerafaelitismului, alţii sub influenţa funcţionalistă, au denunţat pictura de şevalet ca fiind una dintre perversiunile artei şi au afirmat că orice operă de artă trebuie să posede. un scop. RP/ES
>• Imagine.
Cal >- Ecvestru.
CACOFONIE / CACOFONIC. Din grecescul kockoç (rău) și cpcovrj (voce). asta suna rau Sensul primar: întâlnirea a două sunete sau silabe care se ciocnesc neplăcut la ureche (opus: eufonie*).
În zilele noastre, cea mai frecventă utilizare a acestui termen este pentru a descrie muzica pe care o considerăm discordantă, zgomotoasă și incoerentă. Aceasta ar fi, de exemplu, sonoritatea unui ansamblu instrumental în care fiecare interpret ar cânta muzică diferită cu voce tare, independent de ceilalți membri ai ansamblului.
Trebuie remarcat, totuși, că aceasta este o judecată subiectivă care se poate datora unei lipse de educație muzicală sau unei înstrăinări profunde de muzica inovatoare sau de muzica care aparține unei civilizații diferite. De asemenea, multe lucrări care astăzi nu sunt doar recunoscute, ci considerate clasice, au fost înțelese la început drept „cacofonii”. Wagner și Stravinsky aparțin acestei categorii.
Prudenți în fața unor astfel de exemple, criticii și iubitorii de muzică evită, în general, să facă o declarație categorică în acest sens. În prezent găsim această expresie, mai ales, pe buzele inamicilor declarați ai muzicii moderne, sau aplicate fenomenelor sonore non-muzicale. Putem spune, de exemplu, că, într-o întâlnire contradictorie, strigătele, aplauzele, fluierele și diversele zgomote constituie o cacofonie îngrozitoare.
Atât în literatură, cât și în muzică, cacofonia a fost folosită de bunăvoie în scopuri umoristice, de exemplu în pastișe. DOMNIȘOARĂ
-" Zgomot, discordie, disonanță.
CACOGRAF / CACOGRAFIE. Un cacograf este un scriitor care este obișnuit să facă cacografe.
Cacografia înseamnă etimologic „scriere proastă”; dar acest termen nu se aplică scrisului ca formă și dispoziție a literelor, nu este, deci, antonimul caligrafiei*.
Termenul de cacografie a fost aplicat, în principiu, la alegerea literelor pentru a scrie un cuvânt, iar sensul său inițial este „greșeală de ortografie”. Acest sens este astăzi arhaic. Pe de altă parte, nu a fost niciodată folosit ca termen estetic, deși există un aspect estetic evident în ortografie.
Cacografia, în sensul său actual și cel mai extins, desemnează un mod prost de a scrie, referindu-se la stil; și este atunci, fără îndoială, un termen de estetică. Cacografia se ocupă de vocabular, de folosirea greșită a cuvintelor și de rândurile de fraze adesea folosite greșit.
Poate fi o formulare incorectă din punct de vedere gramatical, dar este de obicei o construcție stângace și încurcată, chiar dacă nu este contrară legilor gramaticale. Printre cacografii includem amfibologii și orice scriere care, datorită unei aranjamente anomiale a termenilor sau a membrilor frazelor, nu are sens sau înseamnă ceva diferit de ceea ce trebuia să însemne. Realizate involuntar, aceste cacografii denunta o insuficienta stapanire a limbajului. Dar pot fi folosite și în mod voluntar pentru a produce un efect comic. Sunt scriitori care includ aceste întorsături în gura unui personaj ridicol care se încurcă în scopurile sale (știm că „janotismul” vine de la substantiv
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Janot de Dorvigny, care a obținut un mare succes la sfârșitul secolului al XVIII-lea, interpretat de actorul comic Volanges). Cuțitul lui Janot a coborât în posteritate: „Tatăl meu avea un cuțit frumos, Dumnezeu să-l odihnească în sân, atârnat de brâu, cu care tăia etc”.
Cu toate acestea, nu toată cacografia este o incorectitudine sau o denaturare a limbajului: există unele care exprimă bine ceea ce înseamnă și sunt corect compuse. Cacografia este, așadar, o propoziție al cărei stil este judecat rău pentru că este grea, încâlcită și greoaie. Nu este folosită de obicei pentru a critica o expresie prea condensată sau eliptică, este folosită mai presus de toate pentru a califica moduri de scriere peiorativ complicate și presupune că autorul scrie așa din stângăcie, pentru că nu stăpânește suficient resursele de limba lui.
Uneori, variațiile gusturilor fac ca aceasta să fie considerată cacografii la modalități de scris de perioade largi, normale într-o perioadă, dar demodate în alta care preferă un stil mai concis și mai plin de spirit. Pentru ca un text să fie judecat cacografic, trecând un prag al sensibilității estetice, nu trebuie să fi fost departe de acel prag în sensul său originar. În perioade lungi și armonioase, echilibrate și clare, cacografiile nu apar, chiar și atunci când acest tip de stil a încetat să mai fie apreciat.
Unele cacografii se datorează unor transpuneri stângace dintr-o limbă în alta. Nu vrem să vorbim aici despre traduceri proaste, ci despre cazurile în care o propoziție gândită într-o limbă este formulată stângace într-o altă limbă, fără a ține cont de caracterul ei particular. Astfel, frazele care iau turnuri speciale în latină sau germană pot fi cacografice în spaniolă. Pentru a ilustra această analiză a cacografiei, este suficient să citam ca exemplu prima propoziție din „scrisoarea nebună” a cardinalului de Bouillon către Ludovic al XIV-lea, propoziție despre care Sfântul Simon spune tocmai că „suflarea bună și o memorie bună sunt necesar pentru a ajunge în finală":
«Domnule, - Trimit Majestății Voastre, prin această scrisoare pe care îmi fac onoarea de a vă scrie, după zece ani de cele mai neauzite, de cele mai nedrepte și mai puțin meritate suferințe, însoțite în tot acest timp, din partea mea, de cele mai constante, și poate prea exagerate, nu numai față de lume, ci față de Dumnezeu și Biserica lui, răbdarea și cea mai adâncă tăcere; Trimit, repet, Majestății Voastre, cu profund respect, demisia voluntară, care nu poate fi considerată de nimeni drept mărturisirea unei crime necomisite, a funcției mele de Mare Capelan al Franței și a demnității de a fi unul dintre cei nouă prelați comodatori ai Ordinului Duhului Sfânt, care au onoarea de a avea ca cap și mare maestru pe Majestatea Sa, care au jurat pe sfintele Evanghelii, în ziua sfințirii lor, respectarea întocmai a statutelor menționate. comanda; Ca o consecință a unor astfel de statute, atașez în această scrisoare cordonul și crucea rânduielii Duhului Sfânt care, din respect și
supunere fata de Majestatea Sa, mi-am purtat obiceiurile tot timpul de la retinerea pe care Majestatea Sa a dispus impotriva mea, absent si neauzit in sfaturile sale de sus, 11 septembrie 1701.» AS
> Scriere, Limbă, Stil.
CADENŢĂ
I - Sensul general
Cadența, din latinescul cadere, a cădea, este, în sensul său cel mai răspândit, sinonim cu ritmul, cu toate nuanțele consecutive. Folosim acest cuvânt, mai ales, pentru a desemna o organizare ritmică destul de simplă care presupune revenirea regulată și bine marcată a downbeat-urilor. Vorbim de ciocane care lovesc nicovala „cu cadență”; vâsloșii din Lac de Lamartine lovesc ritmic valurile. Un pas ritmic este marșul unui grup în care toți calcă pământul în același timp și cu același picior. Comanda „Fără cadență!” să rupă această regularitate, de exemplu, traversând un pod fragil care ar fi zdruncinat periculos de un pas ritmic.
Cu toate acestea, într-un limbaj estetic oarecum imprecis, putem folosi adesea cuvântul cadență pentru a desemna orice aranjament estetic bine organizat. Malherbe, potrivit lui Boileau, „... primul din Franța care a făcut simțită o cadență corectă în versurile sale”. Probabil că, în acest citat, Boileau nu vrea să insiste tocmai asupra ritmului versului, ci asupra ansamblului calităților sale eufonice. Littré propune alte exemple ale acestui sens și îl definește ca „o anumită artă în alcătuirea propozițiilor și alegerea cuvintelor”, apropiindu-l de ideea de număr.
> Număr, Ritm.
II - Literatura
În literatură, putem spune, în general, că limbajul versificat este un limbaj ritmic și că anumite forme de versuri - în special clasicul alexandrin cu patru accente de intensitate - sunt foarte ritmice, în timp ce proza și versurile străine de această organizare clasică, ca și versurile. de unsprezece sau treisprezece silabe, au o cadență mai puțin evidentă. Cu toate acestea, există și excepții.
La fel și în ceea ce privește proza: în principiu, nu cânta ca vers; cu toate acestea, poate avea o cadență bine marcată.
Versurile ocazionale ilustrează bine acest punct. Atunci când un prozator introduce versuri alexandrine într-un text în proză, este clar că această neglijență (în general este) se datorează faptului că nu a avut în vedere posibilitatea de a face o dicție cântătoare.
În ceea ce privește teatrul în versuri, a ști în ce măsură ar trebui să admită o dicție cântătoare este încă o întrebare deschisă. Molière le-a reproșat actorilor de la Hotel de Bourgogne. În vremurile contemporane, în care teatrul caută mai presus de toate „naturalitatea” este evitată în cel mai bun mod.
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dicţia ritmică pe cât posibil. Acest lucru duce la paradoxul de a considera punctul culminant al artei de a recita versuri în așa fel încât privitorul să creadă că aude proză. În ciuda acestui ideal de naturaleţe, este limpede că uneori autorul a căutat în mod deliberat o cadenţă bine marcată, mai ales în pasajele (numite dialog în vers*) în care poetul pune personajele să converseze prin versuri sau hemistiche întregi.bine alternate.
^ Alexandrine, Prozodie, Dialog în versuri,
Versificaţie.
III 	- Arte plastice
În artele plastice, în special în decor și arhitectură, termenul de cadență a fost folosit pentru a desemna analogiile, oarecum ritmice, oferite de repetarea regulată a acelorași motive (ca în colonadă), sau de relațiile de simetrie. Se poate argumenta dacă, în acest caz, cuvântul cadență este folosit în sens propriu sau figurat.
> Regularitate, simetrie.
IV 	- Dans
În coregrafie, cadența, în sensul general al termenului, există în dansurile primitive sau populare și poate fi semnalată prin loviri cu mâinile sau cu picioarele. Termenul nu este folosit în balet, unde se urmărește mai ales unirea și continuitatea mișcărilor.
*- Scutura.
V 	- Muzica
În muzică, inteligența estetică exactă a cadenței presupune cunoașterea comparativă a cadenței literare în care elementele (ritm, accentuare, prozodie, versificare...) conturează un cadru analog și deja muzical. Acest termen cuprinde, în estetica muzicală, mai multe sensuri care prezintă interes pentru estetică datorită semnificațiilor expresive pe care le poartă și a rolului pe care îl joacă în structura operei. Deși este dificil să le acoperiți pe toate, este esențial să descrieți întregul.
1 	/ Cadenta armonica
Etimologic, cadența armonică, punctuația discursului muzical, este un semn al căderii definitive a unei opere, a unei perioade, a unei fraze sau chiar a unui fragment. Ar fi inutil să descriem detaliile tehnice ale completărilor astfel consumate sau evitate, perfecte, imperfecte, întrerupte etc. Recunoaștem rolul cadențelor în a conține o dezvoltare muzicală, mai mult sau mai puțin persuasiv, de la o cadență la alta în cursul lucrării -fie din cauza scăderii tensiunii armonice-, fie prin rezervarea acesteia. Această dezvoltare muzicală, oricare ar fi durata și conținutul, se constituie ca un set eventual independent. Poate aceasta este originea faptului ca cadenta (termen legat fara indoiala de epoca armonica) a fost reprezentata in Evul Mediu ca o clauza ce cuprinde mai mult, intr-o conceptie mai melodica si contrapunctica (pe de alta parte, gasim aceasta termenul de azi într-un context contrapuntistic). Cadențele (perfecte
sau imperfecte, sparte, suspendate sau semicadente) își delimitează semnificații proprii (durate, materiale și fenomene) analizabile nu doar ca obiecte estetice, ci ca surse creative ale dezvoltărilor și structurilor tematice... În plus, ele marchează discursul și locul muzical. indicii de schimbări și orientări noi în muncă. În cele din urmă, fiecare formulă de cadență poartă cu ea o anumită forță de exprimare a conținutului psihologic original. Nu am putea nega puterea concluzională și relaxantă a cadenței perfecte; liniștitor și solemn, aproape religios, al cadenței piagai; puterea de așteptare, chiar de angoasă a cadenței cu suspendare dominantă; de nedumerire și ambivalență a cadenței întrerupte, evitate. Toate aceste puteri nu dezvăluie strict mai mult decât legi ale relațiilor armonice în aceeași tonalitate. Trebuie recunoscut că cadența nu și-ar putea păstra forța expresivă în orice moment, dacă nu reînnoindu-și formulele (ceea ce este aproape imposibil).
2/ Cadenta instrumentala
Desemnează jocul liber al instrumentului solo, mai ales la finalul unor mișcări de concert (1-a și 3-a), joc virtuos și improvizat, pe temele mișcării cu care tocmai s-a deschis cadența. Este o interpelare care, uneori, se prelungește excesiv și care desparte acordurile unei cadențe perfecte. Acesta, suspendat pe penultimul acord (dominant sau disonant), ocupă întreaga durată muzicală până la acordul tonic perfect pe care orchestra o culege. Estetic, această cadență răspunde spiritului concertat, într-un paroxism de dezvoltare ornamentală, care diluează o structură dată. Acest lucru este tipic barocului, tocmai pe vremea când domnea stilul concertant.
Domnia cadenței s-a stabilit însă, mai ales, din a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, în cadrul social al concertului, care l-a introdus pe solist în virtuozitate, variație și inspirație spontană sau prezentat ca atare. De asemenea, este probabil ca noutatea expresivă și tehnică a pianului să fi contribuit la încredințarea instrumentului a întregului joc al acestor posibilități. Istoria cadenței ca inserție virtuoasă într-o operă ar putea fi scrisă de la tropii interpolărilor medievale și formulele improvizate ale „déchanteurului”, zilele marilor ceremonii, până la excesul de coloraturi ale școlii napolitane din mijlocul al XVIII-lea, chiar în epoca în care bitematismul favorizează puterile concertului clasic. Cadenta improvizată tinde să fie scrisă dinainte, după ce a fost fixată, cu ocazia unui concert, în mintea compozitorului, care ajunge să înlocuiască improvizația interpretului. În ciuda faptului că Mozart a scris cadențe opționale, Beethoven a fost, fără îndoială, primul care și-a impus propria concepție. Recent, și astăzi, interpretarea liberă interpolată se regăsește în diverse formule de concert și formațiuni orchestrale; jazz*, muzică aleatorie*, lucrări deschise* etc., în care interpretarea lui
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interpretul nu mai poate fi controlat de limitele atribuite. Legat de estetica barocă, cadența este prezentată și ca baroc însuși, ca o manifestare permanentă a creativității.
3 	/ Cadenta ritmica
Alte semnificații ale termenului de cadență unesc punctul de vedere muzical sau sonor cu punctul de vedere literar și verbal. În încheierea unei melodii sau finalul unei fraze muzicale, cadența desemnează susținerea sau accentuarea silabelor finale, sau procedeul ritmic, instrumental sau vocal care implică o deplasare sau un pas imaginar. În acest sens extins și într-o inversare a priorităților, cadența amintește de o invitație făcută cu intenția de a stabili bine ritmul. În Condamnarea lui Faust, Berliotz îl face pe Mephisto să spună la începutul Menuetului spiridușilor: -Suiți... marcați bine cadența, lăutari ai iadului», o frază ciudată care reflectă o chemare a lui Boileau (dată ca exemplu. de Littré): «Veniți în compania înțelepților... marcați bine cadența». c.
>* Autentic, clauză, ritm.
CĂDERE BRUSCA. Termenul de cădere nu interesează estetica mai mult decât în două sensuri figurate:
I - În sensul de verificare, de eșec.
Termenul în acest sens se aplică mai ales teatrului. „Căderea sau declinul unei lucrări” înseamnă eșec imediat, încă de la primele reprezentații. Căderea mărturisește, așadar, fie lipsa de valoare a operei, fie distanța excesivă a acesteia de ceea ce publicul apreciază sau admite.
Potrivit acesteia, piesa a fost totuși reprezentată cel puțin o dată: ceea ce presupune că vreun om de teatru, director de companie etc., a estimat că ar putea reuși. Dezacordul cu judecata publică nu este, așadar, competența exclusivă a autorului, ci mai degrabă a fost împărtășită de cineva din meserie. Căderea constituie, deci, un eveniment complex considerat de estetica sociologică.
Articularea acestui sens / cu sensul II a fost realizată cu o anumită grație de Moliere în Mizantrop, cu privire la sonetul lui Oronte: Alceste reia, în sensul său propriu, făcând aluzie la acest sens figurat I („Cuma căderii tale”. , otrăvitor al diavolului / Nu ți-ar fi dat unul rupându-ți nasul!”), termenul pe care Philinte tocmai l-a exprimat în sensul figurat II („căderea este frumoasă, iubitoare, admirabilă”),
II - În sensul de parte terminală
Acest termen se referă aici la literatură și, mai ales, la poezie. Căderea sau declinul este partea finală a unei perioade oratorice, a unui vers, a unei strofe sau a unui scurt poem, în special a unui sonet. Adună următoarele personaje:
Ocupă unul dintre momentele lucrării sau fragment al operei; face o impresie de durată care va dura, asupra autorului sau ascultătorului, în timpul tăcerii care o urmează.
Asigură finalizarea unei astfel de lucrări sau a unei părți a unei lucrări, o constituie într-un întreg care nu o face
necesită o extindere suplimentară. Unii poeți asigură această calitate alegând preferința! a unui cuvânt final cu rimă masculină sau a unui cuvânt final cu o singură silabă accentuată. Termenul de cădere nu este folosit, în schimb, mai mult decât pentru încheierea unui pasaj relativ scurt, unde mintea poate ține în minte în același timp întreaga mișcare, linia generală; căderea acordă tuturor acestei globalităţi semnul integralităţii.
În fine, un vers sau un membru al unui vers, chiar dacă este o concluzie perfectă din punct de vedere al ritmului sau din punct de vedere al sensului, nu ar constitui o cădere fără interesul gândirii care se exprimă: gândirea subtilă. , în același timp neașteptat și pregătit de ceea ce precede, luminând retrospectiv întregul printr-o culminare profundă a sensului său. În consecință, putem considera că ultimul vers al unui sonet a căzut în sens strict, atunci când îndeplinește perfect cele două condiții precedente, poezia se încheie doar cu un anume detaliu semnificativ semnificativ sau nou, sau printr-un fel de scurtă schemă plastică care oferă o sinteză.în ansamblu (ne putem referi la versurile finale ale unor sonete ale Herediei precum El Cabrero, Epifanía, El arrecife de coral, La Dogaresa). La Trebbia oferă mai corect o cădere, în timp ce ultimul său vers („Călcarea surdă a legiunilor în marș”) este vestigitorul unui viitor nerostit. Cele mai caracteristice căderi se regăsesc mai ales în sonetele secolului al XII-lea, cel mai bun exemplu fiind printre celebrele sonete rivale ale Uraniei (de Voiture) și Iov (de Benserade). Este necesar să cităm această mică capodopera, ultimul sonet, în întregime, pentru a gusta gustul căderii; căci ea constă, tocmai, în arta prin care se găseşte un mijloc de a exprima implicit ceea ce se spune în mod explicit să nu se pomenească: «Iov care aşteaptă o mie de chinuri, / Îţi va da binecunoscuta lui durere, / Şi cu mult. motivează temeri / Nefiind mișcat. / Îi vei vedea nenorocirea goală: / S-a descris aici. / Obișnuiește-te cu viziunea / A unui om care suferă și se plânge. / Deși a suferit afecțiuni extreme, / Alte răbdari se văd / mai departe decât va merge vreodată. / A suferit răutăți improbabile / De care s-a plâns: / Mai mizerabil știu.» AS
>- Finish (substantiv), Cadence, Clause.
CALAMBURG. Se spune despre o greșeală teatrală în care asemănarea fonetică a termenilor cu semnificații diferite cu care se joacă este foarte aproximativă.
Calamburul (care tinde să provoace un amestec tipic de râsete și proteste în public) aparține, atunci când nu este vădit vulgar, unui tip de spirit dublu care constă în a permite o glumă bună, printr-un joc de cuvinte rău intenționat, fără nega că este: acrimonia care rezidă în parodia care se face din a
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un fel de glumă blestemat. Vezi Molière și Mme. de Sévigné pentru teoria acestui gen de glumă și pentru condițiile în care este acceptabilă în rândul oamenilor educați. ESTE
CALITATE. I - Orice fel de a fi; în special, fiecare aspect sensibil al unui lucru și chiar fiecare nuanță particulară a unui aspect sensibil. Impresia acutului sau gravului în înălțimea sunetului, timbrul unui sunet, culoarea, caracterul întunecat sau deschis al unei nuanțe etc., sunt calități. Prin urmare, se apreciază importanța extremă a calităților pentru estetică, întrucât ele constituie impresiile sensibile care se trăiesc la primirea unei opere de artă. Studentul la estetică întâmpină dificultatea de a le defini sau de a le determina într-o manieră precisă și obiectivă. Indicând exact natura stimulului care provoacă impresia calitativă, se pot obține puncte de referință obiective (de exemplu, definirea unui sunet prin numărul de vibrații pe secundă, a unei culori după lungimea de undă etc.). Dar aceasta este, în mod corect vorbind, definirea condiției determinante a calității mai degrabă decât calitatea în sine, așa cum s-a simțit imediat, trăită fenomenal și subiectiv.
Ceea ce este legat de calitate este calitativ.
II - Calitatea se mai numește și valoare, starea bună a unui lucru; în acest fel se poate spune că o astfel de operă de artă este o operă de calitate, că un autor face o treabă de calitate.'Dar în acest sens este puțin folosită în estetică; ar putea provoca într-adevăr o conjuncție cu sensul precedent și este în general preferată termenului valoare. AS
> Valoare.
CALEIDOSCOP. Etimologic, „care arată imagini frumoase”. Numele indică deja că interesul principal al acestui instrument este estetic. Structura sa este alcătuită dintr-un tub cu două oglinzi lungi unite pentru a forma un diedru de 30°, astfel încât, privind la un capăt, se pot vedea bucăți mici, situate la celălalt capăt, care se reflectă în oglinzi, dând naștere unei imagini multiplicate. .în formă roz. Fiecare mișcare a acestor piese mici dă naștere unei noi forme geometrice datorită întâmplării; este, așadar, un instrument de compoziții aleatorii de număr infinit. Caleidoscopul este folosit uneori în artele plastice, în special în cele decorative, pentru a da idei. Interpretarea imaginilor sale ca reprezentative a fost folosită și pentru invenții literare. Cu toate acestea, caleidoscopul este dorit în principal de dragul său, iar adepții săi mai puri consideră celelalte utilizări ca abateri. Adjectivul caleidoscopic este folosit analogic pentru a se referi la orice succesiune de imagini reînnoite la infinit. AS
CALIGRAFIE. Numim caligrafie arta de a desena un script dotat formal cu proprietăți
estetic. Această denumire este în general rezervată cazurilor de scris de mână și mai mult sau mai puțin cursive, cu excepția caracterelor gravate ale unei inscripții sau scrisului tipografic.
Ar fi inutil să demonstrăm în continuare că scrisul de mână este un fel de arabesc, că poate poseda calități estetice, fie rămânând sobru, dar elegant desenat, fie primind diverse ornamente. Diferitele tipuri de scris sunt mai mult sau mai puțin, capabile să fie considerate caligrafie. „Ebraica pătrată” este, în raport cu formele anterioare, o caligrafie în care, din păcate, stilizarea se stabilește în detrimentul lizibilității, formele literelor fiind foarte puțin diferențiate între ele. Arabii, chinezii și japonezii au făcut din caligrafie o artă foarte dezvoltată și apreciată. În aceste țări, caligrafia este adesea asociată cu arta figurativă: multe dintre tipăriturile japoneze au inscripții în versuri sau proză în spațiile libere ale compoziției care necesită un anumit acord stilistic între linia scrisului și linia reprezentării. Această asociere este mai rară în arta europeană. Cu toate acestea, avem exemple. Câteva dintre desenele realizate de Botticelli pentru Divina Comedie a lui Dante includ, la un capăt al compoziției, versuri din poemul scris de pictor. „Aceste rânduri sunt singura mostră cunoscută din scrisul elegant al lui Sandro. Pe tablouri precum Madona din San Barnaba și Nașterea Londoneză găsim și inscripții, dar cu majuscule drepte» (Yvonne Batard, Desenele lui Sandro Botticelli pentru Divina Comedie, Paris, O. Perrin, 1952, p. 7).
Scriitura europeană a suferit numeroase fluctuații estetice, ca urmare a unui conflict, cunoscut de toată caligrafia, între trei obiective greu de conciliat: lizibilitatea, interesul estetic, viteza trazei. Cea mai proastă perioadă este prima jumătate a secolului al XIX-lea, în care caligrafii, sau cei considerați ca atare, erau profesori de scris, experți în identificarea scrierilor în fața instanțelor de judecată și nu meritau în niciun caz să fie numiți artiști. II. Monnier își bate joc de ei făcându-l pe protagonistul său ridicol, M. Prudhomme, profesor de scris, „un elev al lui Brad și Saint-Omer”.
Grafologii tind să considere scrisul de mână excesiv de caligrafic ca un simptom intelectual rău. Dar este mai presus de toate o scriere de mână banală și aplicată care constituie acest simptom. Găsim scrieri atente ale oamenilor inteligenți. Un mare gânditor ca H. Bergson avea o scriere remarcabil de caligrafică. Putem observa că numeroși poeți (Leconte de Lisie este unul dintre cei mai frapanți, la fel ca și Heredia, și poate și Théophile Gautier; dintre literați Anatole France, a căror ortografie a avut chiar afectații arhaice) au avut în special scrieri caligrafice, care se pare că indica în ele o preocupare pentru forma poetică care ajunge chiar la forma vizuală a manuscrisului.
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Semnătura dă naștere unor investigații caligrafice.
În ceea ce privește aspectul scrisorii tipărite, din punct de vedere tehnic se supune unor proceduri care îi conferă condiții estetice foarte diferite de cele ale scrisorii olografe. Cu toate acestea, unele personaje au un stil influențat de contur caligrafic. O tradiție, în schimb, pusă la îndoială, susține că așa-numitele personaje italice, iau formele scrisului lui Petrarh. Personajul numit cotíes, folosit rar astăzi, dar încă disponibil într-o turnătorie, imită o scriere de mână arhaică. Personajele numite Oropendola, inspirate din modernism, au forme în care eleganța căutată este adesea cea a liniei scrise de mână. Noile procedee de „tipografie electrică”, în prezent mai răspândite în Statele Unite decât în Europa, au permis, de asemenea, să se apropie desenul scrisorii de forma scrisă de mână.
Adăugăm că, până la urmă, am putea numi caligrafic în arta desenului, în special pixul, o linie în care arabescul fin și precis evidențiază eleganța și personalitatea mișcării manuale.
În cele din urmă, în caligrafie includem în mod tradițional arta de a face „trăsuri de stilou” nesemnificative (fileuri, bucle etc.) cu funcție pur ornamentală.
>• Script, Ideogramă, Scrisoare, Musulman (artă), Tipografie.
CALIGRAMĂ. Cuvânt format din încrucișarea cuvintelor ideogramă și caligrafie și inventat de poetul italian Guillaume Apollinaire în 1918, în care sub titlul de Calligrammes, poèmes de la paix et de la guerre cuprinde o serie de compoziții rupturiste cu un marcat caracter pictografic. Cu toate acestea, din punct de vedere istoric, Apollinaire nu este inventatorul caligramei, o tehnică de compoziție poetică care datează din antichitatea clasică greco-latină. Caligrama (atât cea a lui Apollinaire, cât și cea a clasicilor) se caracterizează prin imitarea tipografică a formelor sau figurilor la care se referă compoziția poetică. Există caligrame, evident mai simple ca formă decât cele ale poetului de avangardă francez, deja în școala din Alexandria; tot printre adepţii lui Teocrit există şi în tradiţia ebraică, în Evul Mediu, în Rabelais; În Anglia și Germania există și o tradiție caligramatică care, totuși, în Spania nu a avut loc niciodată, deși este necesar să lămurim că de la Apollinaire această practică s-a răspândit în toată poezia occidentală, astfel că de-a lungul secolului, și în domeniul Limba spaniolă, putem verifica prezența excelenților poeți de caligramă. ARS
CĂLDURĂ. 1 ■ Un actor interpretează cu căldură, un pictor pictează cu căldură, atunci când publicul sau spectatorul are impresia că arta sa emană din bogăția, intensitatea și spontaneitatea sentimentelor și când acest spectator sau acest public se simte purtat de o
un fel de contagiune emoțională. Hot-jazz, așa cum sugerează și numele (fierbinte înseamnă fierbinte), reapar din estetica căldurii. Este clar că este, în general, o calitate. Dar nu este întotdeauna de cea mai bună lege: acest merit este adesea pur fizic, și se reduce, de exemplu, pentru actor, la a se mișca mult, la a-și recita textul cu voce tare și rapidă. Este clar că marele monolog al lui Ruy Blas trebuie exprimat cu mare căldură. De asemenea, este evident că anumite texte de Marivaux sau Musset cer mai ales finețe și spirit. Chiar și în muzică, căldura necesară pentru a interpreta anumite piese de bravura ar putea fi adesea o interpretare greșită. Se întâmplă ca anumiți compozitori, prin simpla mențiune a senza espressione, să avertizeze interpretul de un exces de căldură. În fine, anumiți critici, în special Diderot în Paradoxul comedianului, au asigurat că căldura interpretării ar trebui să fie [abia aparentă și formală, și că în interior ar trebui să păstrați sângele rece. Un interpret priceput și în bună comuniune cu publicul său, va ști să ghicească în ce caz ar trebui să dea căldură execuției sale, și asta, fără a prejudicia valori mai delicate sau mai intelectuale.
II - Șe denumim culori calde acele culori care dau radiațiile scăzute ale spectrului: galben, portocaliu și roșu. Culorile regiunii înalte, violet, indigo, albastru, verde, sunt culori reci. Este posibil ca aici să avem de-a face cu asocieri pure de idei (foc, sânge, spre deosebire de apă, gheață), dar se poate și ca aceste radiații calde să aibă caracteristici psihologice adecvate pentru a explica acest efect. Așa este, cel puțin, utilizarea stereotipă a acestor termeni. Dar unii pictori, în exercițiul artei lor, pot face referiri opuse la această utilizare și vorbesc despre un „albastru cald” sau un „galben rece”. Calitatea de frig sau căldură a unui ton este o funcție a contextului cromatic în care este inserat. Există, în fiecare culoare, o gradație care merge de la cald la rece. RO >■ Culoare, ton.
Căldură >- Căldură.
CAMEE. Termenul cameo a fost folosit inițial pentru a desemna pietrele fine, în general soiuri de silex de onix, cu două straturi suprapuse și colorate diferit, care formează o grosime potrivită pentru gravare. Aceste zone de diferite culori sunt gravate în așa fel încât unul dintre straturi să servească drept fundal, iar figurile să fie sculptate pe celălalt.
Ceea ce interesează estetica este desemnarea, sub același termen, a unui anumit tip de pictură, gravură sau ceramică în care o singură culoare este folosită în diferite nuanțe. Acest lucru conferă lucrărilor executate în acest fel o anumită asemănare cu camee.
I 	- Pictura
Această tehnică de pictură era deja cunoscută în Antichitate. În imitarea pictorilor greci -care îl numeau monocrom- pictorii din
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Pompeii și Herculaneum l-au folosit în special pentru peisaje (arhitecturi de stilurile III și IV). În Evul Mediu, cameoul se găsea abia mai mult decât pe marginile frescelor sau pe unele miniaturi care, mai întâi desenate cu stiloul și apoi acoperite cu cerneală sau sepia, prezintă aspectul de grisaille*.
O regăsim în secolul al XV-lea pe spatele unor triptice sau poliptice mari (Vestirea, d'Aix en Provence, Mielul mistic, de Gand etc.).
Sub denumirea de clarobscur, pictura italiană îl folosește, mai ales în decorarea bisericilor renascentiste, pentru a imita basoreliefurile antice. Această tehnică de imitație iluzionistă este comună în toată Europa în timpul secolului al XVII-lea și mai ales în secolul al XVIII-lea. În secolul al XX-lea i-a sedus pe suprarealişti, în special pe Magritte. Există, desigur, camee care nu au această intenție imitativă: episoade din viața Sfântului Rémi în transeptul Saint-Rémi din Troyes, capela Sfântul Amatre din catedrala Langres etc.
Pictura în ulei în gri decolorat capătă o anumită importanță practică la începutul secolului XX, pentru a servi drept ilustrație pentru cărți prin fotogravură. În timp ce gravurile romantice în lemn au fost în general modelate pe o acuarelă accentuată cu gravură, unii editori au cerut camee pentru ilustrațiile fotogravate, pentru a obține cu ușurință acest efect.
Schițele pe care le numim sanguine, sepia sau cerneală chinezească nu sunt altceva decât -după diferitele procedee pe care urmează să le studiem succesiv- camee.
Pentru vitraliile unde găsim o tehnică asemănătoare, mai ales în secolul al XVI-lea, se folosește termenul de grisaille.
II 	- Gravura
Numim cameo un tip de gravură pe lemn în care mai multe foi se joacă cu gradul de intensitate al diferitelor tonuri și o singură culoare.
Se spune că germanul Johann Ulrich Pilgrim ar fi inventatorul gravurilor în lemn în două straturi ilustrate de Lucas Cranach cel Bătrân, Hans Baldung Grün, printre alții, în timp ce italianul Ugo da Carpi (unii spun că Jost de Necker în Aug-sbourg) ar folosi pentru prima dată mai multe plăci pentru gravurile sale cameo, procedeu reluat în secolul al XVII-lea de Nicolas Lesueur în Franța, de Jackson și Zanetti în Anglia. Gravura Cameo a cunoscut un nou boom în Franța la sfârșitul secolului al XIX-lea sub influența lui Auguste Lepère. Cel mai mare interes estetic al acestei proceduri constă în faptul că necesită o stilizare îndrăzneață a intensităților reduse la două sau trei și tratate cu nuanțe uniforme.
III 	- Ceramica
Arta ceramicii a practicat mult timp decorarea cameo. Acestea sunt adesea medalioane care conțin un peisaj sau o scenă în grisaille sau roșu, marginile medalionului fiind policrome (cum găsim în unele
vaze japoneze sau, în Europa, în faianță Niderviller); uneori obiectul este tratat în întregime în aceleași nuanțe, așa cum este cazul celebrului Delftware, decorat în albastru. În cele din urmă, arta plăcilor din Spania și Portugalia a dat o mare dezvoltare decorațiunilor de perete realizate din aceste materiale. Arta portugheză colonială a dat exemple frumoase (mănăstirea franciscană din Bahia).
Fie în pictură, gravură, ceramică, emailuri sau vitralii, interesul estetic al cameo-urilor constă în folosirea efectelor intense ale echivalențelor (punem în evidență analizele practicate astăzi, de exemplu în laboratorul Luvru. Pânzele iluminate cu lumină de sodiu) . sunt asemănătoare camee-urilor care permite un studiu mai precis al jocului de echivalențe, studiu care este adesea util în căutarea atribuțiilor). Monocromul a sedus numeroși artiști. Știința saturației tonurilor permite, de fapt, o rară subtilitate a expresiei, o calitate de evocare deopotrivă austeră și prețioasă, puternică și rafinată, ceea ce explică preferința de care s-a bucurat în artele picturale din toate epocile.
IV 	- Sensul derivat
În timp ce pictura estompată atinge adesea, datorită austerității sale, o mare putere expresivă, ea a fost desemnată, din cauza degenerării sensului originar, sub adjectivul, în acest caz peiorativ, „cameo” la un stil lipsit de grație și insipid. 	LB/AS
> 	- ceramică, email, gravură, monocrom,
Fereastră.
APARAT FOTO
I 	- Arhitectura si artele decorative
Camera unui apartament, a unei case, în care se desfășoară viața privată (în special, camera în care se doarme) și destinată unei persoane sau unui număr mic de persoane. Când este folosit și pentru viața socială, are un caracter de intimitate. Arhitectura și decorarea camerelor depind de destinația lor, precum și de personalitatea celor care fac parte din viața privată a acelei unități de cazare. 	AS
II 	- Muzica de camera
1 	/ Definiție
Inițial, muzica de cameră includea lucrări vocale și instrumentale destinate bisericii sau operei. Acest termen desemnează în zilele noastre, o muzică scrisă pentru o mică formație care nu depășește nouă sau zece interpreți.
2 	/ Originea și evoluția
Noțiunea de muzică de cameră este anterioară apariției aceluiași termen. Originea sa a fost adesea considerată incertă, deoarece a cuprins, de multă vreme, o pluralitate de formațiuni instrumentale, cu forme muzicale și estetice foarte diferite. Se poate admite, în sensul larg al termenului, că vocalul funcționează
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ei din secolele хш și w\ sunt deja muzică de cameră. În manuscrisul din Bamberg, se cunoaște o lucrare care poate fi considerată cea mai veche compoziție instrumentală cunoscută și, posibil, a fost interpretată de un trio de vihuelas de arco. Începând din acest moment, în curțile domnești s-au găsit menestreli, o specie de funcționari domestici, precum și schița a ceea ce va constitui muzica Paraclisului, Camerei și Cavaleriei în secolul al XVI-lea.
Sub influența diferiților factori de ordin sociologic și estetic s-a format treptat noțiunea de muzică de cameră. Factorii de ordine sociologică par preponderenți în originea ei. De altfel, datorită scopului social, muzica de cameră își va dobândi specificul. Secolul al XVI-lea marchează o etapă decisivă. În acest moment muzica de divertisment, din care provine în mare măsură muzica cantarei, îi va impregna versurile cu noblețe. Alungată de mult din biserici, muzica instrumentală va înceta apoi să fie asimilată cu muzica populară de dans. Prinții și domnii, imitând curtea regală, întrețin companii de viori care le constituie camera. În acele vremuri, singurele ocazii de a asculta muzică erau slujbele religioase sau sărbătorile oficiale. Curând au fost create academii, cenacluri alfabetizate (cum ar fi cel al lui Du Baif), ai căror membri aleși cu grijă se puteau bucura de sesiuni de muzică instrumentală. Elita intelectuală și artistică era atunci categoric modernă. Dezvoltarea muzicii de cameră va fi o încercare de a se opune muzicii tradiționale, fie ea religioasă sau teatrală.
Muzica de cameră devine apoi muzică destinată intimității. Se adreseaza in primul rand persoanelor care practica muzica acasa singuri sau insotiti, din placere. Formele muzicale sunt încă foarte variate și prost definite: lucrările libere, preludiile, fanteziile, toccatele, transcrierea lucrărilor vocale, constituie repertoriul sesiunilor de muzică de cameră. Pentru a evita ceea ce în muzica instrumentală amintește prea mult de muzica de divertisment, la începutul secolului al XVII-lea s-a făcut o distincție între muzica „da camera” și muzica „da chiesa”.
De atunci, de-a lungul perioadei de deplină dezvoltare care constituie secolele al XVI-lea și al XVII-lea, va apărea un al doilea caracter esențial al acestei muzici: muzica de cameră este destinată mai ales amatorilor. Se vede cum se inmultesc metodele de invatare a instrumentelor. În 1528, Martin Agrícola a publicat o Musica instr ru mentalis deudsch. Dezvoltarea acestei muzici va fi, evident, legată de cea a instrumentelor, în special a viorii.
Până la începutul secolului al XVIII-lea, termenii impreciși precum sonata, simfonie, suită și varietatea diferitelor formațiuni înseamnă că muzica de cameră nu poate fi definită prin formele sau stilul său, ci mai degrabă pentru că vizează un tip social.
Secolul хѵш, care poate fi considerat secolul de aur al epocii camerale, este o perioadă de stabilizare, de fixare a formelor muzicale, precum și a formațiilor muzicale. Cel mai semnificativ efect este apariția cvartetului de instrumente cu coarde ai cărui artizani principali au fost Gossec, Boccherini și Haydn.
Admirația pentru muzica de cameră, venită în mare parte din Italia, atinge punctul culminant, iar saloanele capătă un rol esențial în viața artistică și muzicală. Dar din 1705, Lecerf de la Viéville a protestat împotriva amatorilor care pretind că îi egalează pe profesioniști. Încetul cu încetul, muzica de cameră va urmări evoluția muzicii simfonice încercând să-și sporească posibilitățile. Ultimele cvartete ale lui Beethoven care încearcă, cu patru instrumente, să acopere întreg spațiul sonor, sunt foarte semnificative din acest punct de vedere. În plus, muzica de cameră nu mai este concepută pentru spectacole intime, ea trece la concerte și trece din mâinile amatorilor la profesioniști. În ciuda unei renașteri din 1870, al cărei instigator a fost Vincent de Indy, putem spune că secolul al XIX-lea marchează o regresie în domeniul muzicii de cameră.
O nouă încercare de renaștere va avea loc în secolul al XX-lea sub două forme diferite. Una este reducerea mijloacelor orchestrale, fenomen de ordin general, care va da naștere la crearea de noi ansambluri (Chamber Symphony, op. 19 pentru cincisprezece instrumente, de Schönberg, Dixtuor, de Arthur Honegger). Cealaltă cale încearcă să se desprindă de scrierea complicată a muzicii moderne pentru a pune înapoi în mâinile fanilor ceea ce a fost cândva domeniul lor privilegiat. Se pare că dificultatea muzicii contemporane este un obstacol fundamental pentru practicarea muzicii de cameră. Acest lucru se caracterizează în prezent prin efectul său orchestral.
Este important de observat cum noțiunea de muzică de cameră, fenomen social la origine, va avea nevoie, încetul cu încetul, de constante de ordin estetic. Scopul său a determinat unele dintre caracteristicile sale: reducerea mijloacelor orchestrale, simplitatea necesară a mijloacelor tehnice , varietatea formațiilor, absența virtuozității individualiste. După ce a fost multă vreme la marginea artei oficiale, chiar și în opoziție cu aceasta, muzica de cameră, în secolul хѵш, va fixa pentru mult timp cele mai importante forme muzicale. Într-adevăr, muzica de cameră va prezida dezvoltarea sonatei, formă care își va impune conturul asupra întregii muzici instrumentale. Se vede că noțiunea de muzică de cameră cuprinde o realitate extrem de bogată și complexă, care a reprezentat un element important al practicii muzicale precum și un ferment estetic esențial în formele muzicale.
>■ Cvartet, Sonata.
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III - Teatrul de Cameră
Prin analogie cu muzica de cameră, un teatru intim se numește teatru de cameră, ale cărui lucrări, foarte scurte, au o acțiune foarte simplă, puțină sau chiar deloc, și un număr mic de personaje, care sunt concentrate într-un spațiu scenic restrâns.
Prin extensie, această expresie este uneori folosită pentru a desemna o mică sală de spectacol în care sunt interpretate lucrări de acest stil și în care actorii și spectatorii au impresia că formează un grup intim între ei. AS *- Intim/Intimist.
MĂSARE LENTĂ. Efect cinematografic datorat faptului că vizualizările sunt realizate cu un număr de imagini pe secundă mai mare decât cel al proiecției. Ca fapt estetic, încetinitorul nu dă impresia de a asista la un eveniment în sine pe măsură ce s-a dezvoltat, ci văzut mai în detaliu, dând impresia că este un alt eveniment, întrucât este perceput și interpretat prin cadența proiecției ca fiind dacă ar avea într-adevăr viteza aceea. Ceea ce a fost un salt pare un zbor; miscarile executate in atmosfera normala par a fi executate intr-un mediu mai dens, precum apa, etc. Mișcarea lentă permite, de asemenea, efecte neobișnuite, adesea încărcate de magie, cu ton fantastic, care apar în mijlocul unei mișcări, surprinde cu această mutație bruscă a obișnuitului în extraordinar și poate fi, prin urmare, folosită atât pentru minunat, cât și pentru comic, și chiar pentru un amestec al ambelor. AS
>• Mișcarea.
ȚARĂ. Termenul de țară înseamnă „legat de câmpuri, tipic vieții la câmp”. În principiu, nu a fost un termen de estetică, dar tinde să fie. Într-adevăr, se folosește din ce în ce mai puțin în limbajul comun pentru a descrie în mod anestezic ceea ce se referă la domeniu și acest cuvânt este înlocuit cu termeni precum turai, rustic, agricol, în aer liber etc. În prezent are o anumită nuanță poetică, oarecum veche. Luat ca substantiv, „țara” este un gen, o categorie estetică. Se caracterizează prin alegerea temelor și a etosului.
Tema țării este evocarea vieții câmpurilor, fie reprezentate, fie sugerate. Temele, scenele și acțiunile rurale sunt situate: 1) în mediul rural (spre deosebire de orașe, de habitatul urban), 2) într-un câmp locuit și cultivat (care deosebește ruralul de sălbatic, care se referă la o natură). nemodificată de om și 3) în aer liber (o scenă de țară este situată, în principiu, în mediul rural; poate avea loc în piața principală a unui oraș, în grădini sau livezi, dar nu în interiorul unei clădiri închise .
Alegerea temelor nu este suficientă pentru a defini țara; trebuie să adăugăm o anumită atmosferă afectivă. Etosul țării este calm și plăcut; în general calm, este adesea vesel, dar de o veselie lejeră sau calmă; Da
uneori se înclină spre melancolie este dulce, cu excluderea adevăratei tristețe. Țara nu are tensiuni violente; este calm
Țara are și o nuanță de simplitate. Nu admite complicații rafinate. Dar simplitatea sa nu este grosolană sau vulgară; posedă, dacă se poate spune, un fel de ingeniozitate civilizată. Aici apare diferența cu rusticul: rusticul este mai realist decât țara, are mai multă savoare, dar atmosfera lui nu ne cufundă în aceeași dulceață. Cu toate acestea, țara nu pierde contactul cu realitatea; deși este oarecum idealizant, nu posedă grația artificială pe care bucolicul și pastoralul l-au dobândit adesea. George Sand, în prologul lui François cel găsit, definește clar „idealul de țară” ca fiind la jumătatea distanței dintre „poezia pastorală” convențională și bombastică și realismul banal; „idealul de țară”, echilibrat, conține în același timp „poezie” și „adevăr”.
Arta a folosit pe scară largă genul country; exemplele ar fi nenumărate, ne vom mulţumi cu unele dintre ele pentru a contrasta noţiunea.
În literatură, poezia country pictează scene de țară, sau recreează această atmosferă; romanul, teatrul de țară, își situează acolo acțiunea; fabula, nuvela, romanul scurt, au folosit adesea acest gen. Încă din Antichitate, povestea Daphne și Cioè poate fi legată de peisajul rural, în poezie este suficient să extragem șase versuri ale lui Vergiliu din numeroasele eglogi și idile; în prima eclogă (v. 53-58): cu câteva pensule, poetul face bâzâitul albinelor, vecinul fredonând în timp ce sculptează copacii și gălăgitul păsărilor într-un peisaj auditiv încântător, auzit doar de cioban adormit pe iarbă. Lamartine, în timpurile moderne, a dedicat genului country lungul episod al muncitorilor de la Jocelvne. Théophile Gautier, a desenat un peisaj de țară cu câteva versuri în scurtul poem intitulat Fum. Romanul sau poezia de teme regionale sau țărănești, dezvăluie, în secolul al XIX-lea, țara; o găsim la Brizeus, la George Sand, la JM Pereda.
În ciuda faptului că pictura a cunoscut un stil rustic oarecum artificial, mai ales în cursul secolului al XVIII-lea, au existat pictori din toate epocile care s-au dedicat recreării climatului de țară de la „Lucrările de sezon” din Evul Mediu la unii naivi contemporani, trecând prin pasajele ceţoase ale lui Corot. Țara este și una dintre resursele pictorilor de animale (Potter, Oudry, Rosa Bonheur, Troyon...).
Un loc separat trebuie acordat muzicii, deoarece acest termen include două tipuri diferite de muzică (care pot coincide). Muzica country este cea care evocă peisajul rural (ca în Simfonia Pastorală a lui Beethoven); și, mai des, muzica country se numește cea a muzicienilor din sat și cea care se inspiră din procedeele lor. Muzica country este, așadar, strâns legată de un fapt cultural: existența, în mediul rural, a unei muzicii particulare, simple și mai presus.
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toate melodice, care păstrează arhaisme precum cele din gregorian și care folosește instrumente proprii precum cimpoiul sau naiul. Acest tip de muzică country a dispărut astăzi din viața rurală, mai întâi datorită influenței TSF, mai târziu televiziunii, și difuzării discului; subzistă numai artificial în asociaţii folclorice. Am putea include și în muzica country și ceva muzică funcțională care însoțește munca de teren, precum briolage (din care mai există și câțiva supraviețuitori).
Compusă adesea din melodii de dans, muzica country este legată de dansurile country, în care găsim fapte asemănătoare; aceste dansuri country, destul de simple, care variază în funcție de regiune, prezintă particularitatea de a nu fi interpretate de profesioniști (în timp ce muzica country avea violoniștii săi); mai mult decât spectacole, sunt dansuri distractive; În plus, nu erau predați sistematic, dar cei mai tineri le învățau urmărindu-și bătrânii dansând.
În timpul secolelor chlap și al XIX-lea, țara este foarte apreciată în balet (Fiica prost îngrijită, Nathalie sau lăptașa elvețiană, Giselda...). Cu toate acestea, nu găsim la ele dansuri de origine țărănească.
Țara a inspirat și arhitectura (cabana Mariei Antoinette din Trianon; moda actuală pentru acoperișul din stuf...).
Dar sensibilitatea estetică a țării nu este doar o sensibilitate care se referă la artă; este, de asemenea, un mod estetic de a percepe realitatea. Se va observa în gustul pentru peisajele de țară. Sunt peisaje naturale și umane în același timp; ele nu constituie un cadru artificial ca cadrul uman în care nu pot fi văzute decât clădiri; dar natura în ele nu este sălbatică, omul a îmblânzit-o; În plus, aceste peisaje au în general linii simple și o modelare dulce. Peisajul de țară prezintă un fel de armonie interioară senină.
Gustul pentru țară poate fi considerat și ca un mod estetic de a înfrunta viața. Atâția laudători ai vieții la țară apreciază această țară mai puțin de dragul ei decât ca o evadare și un contrast cu viața urbană; dar regăsim, mai ales în mediul rural al secolului al XIX-lea, o adevărată dragoste pentru rural. Lucrurile, animalele, florile sălbatice de pe drumuri și de pe câmp par să exprime o artă de a trăi care implică interes pentru lume, o plăcere calmă, o anumită candoare proaspătă și simplitatea inimii. A. 8.
> Agresti:, Pastorela, Bucolic, Natura, Pastorala, Rustic, Simplu.
CAMP. Cuvântul câmp, în sensul său propriu, desemnează o extindere a terenului cultivat. Dar când spui „câmpurile”, desemnezi, în general, ceea ce exprimă termenul rural. De asemenea, când spui „flori de câmp” te referi la flori sălbatice, spre deosebire de florile de
plante cultivate. Există o opoziție estetică generală între florile de câmp și florile cultivate: cultivarea crește volumul florilor și modifică colorarea acestora, adesea cu prețul eleganței formei. Acest sens al cuvântului este ceea ce este considerat în adjectivul țară.
Când a fost extins, cuvântul câmp a ajuns să însemne un spațiu care are o definiție sau o calificare care o impune. Cuvântul latin campus desemna pentru romani un spațiu liber în care aveau loc anumite exerciții sau anumite întâlniri. La Roma aveau un număr mare de câmpuri, dintre care cel mai mare și cel mai ordonat cu temple și monumente era câmpul lui Marte. Într-un sens similar, se vorbește de Champs Elysées, pentru a desemna lumea vieții de apoi locuită de suflete fericite. Epitetul élysée stabilește atmosfera acestei specii de tabere; atmosferă pe care poezia și muzica au încercat adesea să o exprime (de exemplu, Orfeul lui Gluck).
În sfârșit, vorbim de un câmp al unui tablou, o medalie, un scut sau un basorelief: cuvântul câmp capătă un sens tehnic. Este mai mult sau mai puțin sinonim cu fundal, cu o nuanță care în utilizările sale tehnice, spunând câmp insistă mai degrabă asupra faptului unei suprafețe plane, în timp ce spunând fundal, evidențiază faptul că fundalul unui tablou, departe de a dezvălui o suprafață plană . , are o valoare reprezentativă pentru a descrie spații îndepărtate. În sculptură, se vorbește despre câmpul unui basorelief pentru a face referire la suprafața pe care ies în evidență motivele; în acelaşi sens vorbim de câmpul unei medalii. În special în artele decorative, opoziția dintre câmp și motiv dă naștere la tot felul de combinații în care se exercită adesea ingeniozitatea decoratorului. Așa-numitele ornamente „duble set”, care au fost foarte dezvoltate în arta arabă și chineză, sunt combinate în așa fel încât câmpul și motivul să aibă aceeași formă; ele dau naştere unor fenomene de perfecţiune ambiguă asupra cărora teoria Gestalt a făcut un studiu special.
În cazul emailurilor sculptate în gol, tehnica constă în scobirea metalului cu burinul, cu dalta sau cu burina gravorului și introducerea pulberii sau pastei de smalț în orificiul astfel format, care se topește la temperatură ridicată.
Dar se observă că în această tehnică, numită și smalț sculptat în relief, metalul de câmp este cel care, astfel salvat, desenează conturul unui motiv chatiroueado.
În cele din urmă, termenul câmp are o semnificație specială în optică cu aplicații importante în arta fotografiei și a filmului.
În cazul cinematografiei, câmpul este înțeles ca spațiul delimitat de deschiderea ecranului sau a scenei. Caracteristicile obiectivului determină, la filmarea unui film, dimensiunile câmpului. Formatul 1 cu 1,33 (raportul imaginii: 1 pentru înălțime, 1,33 pentru
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lățime) este formatul clasic care corespunde câmpului vizual uman. În orice moment, cercetătorii și realizatorii de film au încercat să modifice acest domeniu ale cărui constante li s-au părut prea forțate. La originile cinematografiei, domeniul a fost, de fapt, un simplu decor de teatru în care regizori, la fel de imaginativi precum Georges Meliés, încercau experimente îndrăznețe. DW Griffith a spart stăpânirea acestui câmp variind fotografiile sale, folosind în special prim-planul, jucându-se cu trucuri de montaj și creând formate originale cu fotografii verticale sau orizontale ascunse. Orson Welles a folosit un obiectiv cu unghi larg (și distanță focală scurtă) care i-a permis să obțină o lățime de câmp surprinzătoare și să includă tavane, rar vizibile în cinematograf.
Dacă filmul intim și-a găsit o facultate intimă de netăgăduit cu prim-planul, cinematograful de aventură a prelungit câmpul camerei, iar cinemascopul, datorită lentilei hipergonale create de profesorul Chrétien, a impus un nou raport de 1 cu 2,35, menit să evidenţiază marile spaţii ale Occidentului. Abel Gance, un strălucit precursor, respinsese limitele câmpului cu ecranul triplu, arătând privitorului trei acțiuni paralele. Încercările de cinema în relief au vrut să modifice și acest domeniu prin introducerea unei a treia dimensiuni. Toate aceste căutări, atât tehnice, cât și estetice, au generat unul dintre cele mai dinamice aspecte ale istoriei cinematografiei. André Malraux a scris în „Sketch of a. psihologia filmului: „Din împărțirea în cadre, adică din independența operatorului și a regizorului față de aceeași scenă, s-a născut posibilitatea expresiei cinematografice: că cinematograful s-a născut ca artă.”
În arhitectură termenul câmp are doar un sens tehnic (cărămidă sau piatră de câmp așezată pe cea mai mică suprafață).
Un sens similar îl găsim în artele lemnului (grinda de țară). Acest procedeu are, insa, incidente estetice, intrucat permite luminarea formelor. c.
>- Biasón, Cadru, Pătrat, Țară, Email, Formă (psihologie).
CÂNTEC. Fiecare cântec se cântă; dar nu orice cântec este un cântec (prin analogie și imagine o operă instrumentală a fost numită „cântec” pentru a-i sublinia caracterul melodic și simplu, etosul său care evocă atmosfera anumitor cântece sau utilizarea motivelor preluate din cântece populare) . Vezi în articolul Cântec (mai ales în sensurile II, 1 și 2) caracteristicile generale ale cântecului pe care, în consecință, le vom regăsi în cântec. Aici vom vedea exclusiv personajele specifice care definesc cântecul dintre diferitele specii de cântece. În plus, cântecul a dat naștere la nenumărate studii muzicale, muzicologice, istorice, etnografice, folclorice și literare; singurul scop în acest moment este de a defini cântecul din singurul punct de vedere estetic. Se distinge prin următoarele caracteristici:
1 / Un cântec presupune întotdeauna un text destinat a fi cântat și o bază muzicală Versurile multor cântece pot forma, considerându-l separat, o poezie cu valoare proprie. Se poate chiar întâmpla ca acesta să fie publicat ca text literar (este cazul cântecelor lui Alain Chartier, Robert Burns etc.). În ceea ce numim în prezent, în cântec modern, cântec cu text, s-a observat că înregistrările înregistrate cu aceste cântece păstrează multă vreme simpatia fanilor, precum discurile lui Brassens cu amestecul lor de filozofie și desfrânare, Brel. cu stilul său ironic şi muşcător, Montand cu romantismul său sentimental şi melancolic). Cu toate acestea, faptul de a fi conceput pentru a cânta oferă versurilor caracteristici deosebite, cum ar fi plasarea accentelor, vocea în creștere și în scădere în funcție de muzică. Pe de altă parte, muzica adaugă textului un „mai mult” foarte clar, care favorizează memorarea sau întărește sfera afectivă cu etosul melodiei. Aceasta explică de ce cântecele au fost atât de des vehiculul privilegiat al ideilor și sentimentelor. Pe de altă parte, unii compozitori nu pot separa muzica și versurile și compun muzică și versuri într-o unire totală.
Cu toate acestea, este un fapt important și binecunoscut faptul că muzica și versurile unui cântec au o existență suficient de autonomă pentru ca un versuri diferit să fie introdus în acea muzică (muzica la care se cântă diferite poezii se numește timbru). pentru ca aceleași versuri să fie cântate cu muzică diferită. Astfel, Jons un preot patriot, un cântec deja uitat în versiunea sa originală, a oferit un timbru forțat altor cântece. Cine vrea să bea, adu-l este și muzica lui Fanfán la Tulipán și cea a Infiernos a lui Béranger; în timp ce La pintura al óleo sau Mariana se fue al molino sunt cântate pe diferite tipuri de muzică. Exemplele ar fi nenumărate. Cu toate acestea, unele melodii au unit versurile și muzica în așa fel încât, chiar dacă uneori s-au adăugat și alte versuri la această muzică, aceste versuri au fost șterse din memorie și muzica a supraviețuit - mai ales când servește drept steag regionalist. Paimpolaise sau Micul Quinquin. Iar dacă O filli et filine a servit ca timbru multor cântece, a fost prin păstrarea termenului de aleluia (din Alleluia de Senlis, scandal din secolul al XVII-lea, în cântecul popular Aleluia, Compadre Colas, - Varzele sunt bune. cand sunt grasi).
În toate acestea, istoricul, muzicologul, folcloristul, pot căuta originea, autorul, istoria eventualelor transformări ale multor cântece; Pentru estetică, important este acel mod foarte particular de relație dintre muzică și poezie, atemporal în măsura în care îl găsim în orice epocă.
2/ Melodia are un caracter de simplitate
Când Théophile Gautier scrie Say, fair fear, unde vrei să mergi?, este o dragoste. Când Raymond Queneau scrie Dacă vă imaginați, ar putea fi inclus perfect printre
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„cântece literare”; este un cântec. Unde este diferența? Nu rezidă în nicio natură tehnică, nici în prezența sau absența unui punct specific indicat (care împiedică stabilirea unei linii precise de chenar și a unei tăieturi punctuale); dar există, totuşi, o distincţie generală a atmosferei. Cântecul, chiar și opera unui scriitor și a unui savant, are întotdeauna o oarecare simplitate, un fel de simplitate și este accesibilă tuturor. Poate că dezvoltarea enormă la care a ajuns astăzi cântecul -și este un adevărat > fenomen social- se datorează în parte faptului că cântecul menține contactul între muzică și publicul larg, în timp ce căutările muzicale mai profunde par adesea prea mult. și rezervat inițiaților; Cântecul păstrează și importanța acordată într-o compoziție muzicală „aerului”, adică liniei melodice, de care sunt lipsite anumite forme actuale de cultură.
Cu toate acestea, este necesar să remarcăm că simplitatea este o chestiune destul de relativă; În cuvinte, anumite expresii par subtile și rafinate atunci când încep să fie folosite sau când intră în desuetudine, dar par simple și banale în perioada în care sunt folosite în mod obișnuit (de exemplu, „cruzele verzi”, invocate în atât de multe cântece). Iar cântecul polifonic nu este întotdeauna un cântec cultivat pentru muzicienii cultivați; în anumite regiuni sau în anumite momente, s-a găsit adesea un public informat capabil să rețină și să interpreteze corect un cântec pentru mai multe voci.
3/ Cântecul este foarte adesea strofic.
Poate că acesta este un fel de simplitate, deoarece dacă fiecare vers este cântat pe același aer, cântecul necesită mai puțină memorie muzicală. Anumite cântece foarte scurte par în cele din urmă compuse dintr-un singur vers (și poate că este singurul care a supraviețuit într-o melodie mai lungă). Destul de frecvent, cântecul strofic cuprinde un refren care se formează, fie cu ultimele versuri ale fiecărei strofe, fie preluat regulat între strofe; un grup poate prelua refrenul în refren, permițându-le să cânte împreună fără ca toată lumea să cunoască întreaga melodie; este suficient ca un solist să cunoască întregul text pentru a cânta cupletele. (Cântecul rondo este și un cântec fără strofă.) Faptul estetic aici este rolul jucat de forma structurală, atât pentru organizarea internă a cântecului, cât și pentru posibilitățile astfel deschise și facilitățile oferite.
Există, de asemenea, anumite structuri ale cântecului și care constituie genuri ale acesteia. Așa este, de exemplu, cântecul de recapitulare (La Perdriole, Când Biron a vrut să danseze, Măgarul meu, măgarul mă doare de cap etc.): fiecare strofă mai adaugă un element la o întreagă enumerare care se construiește puțin câte puțin. reluat cu tot mai multă lungime în fiecare refren. De asemenea, puteți menționa melodiile (deseori jocuri sau runde duble) dialogate
între două grupuri, sau între unul sau mai mulți soliști și un grup (Dónde está la Margarita, La vuelta, guarda cuidado...,). Cântecul dialog poate avea atunci un fel de acțiune teatrală (și anumite forme de teatru par să provină și din cântece împărtășite între diverse personaje); poate dobândi o funcție socială, de exemplu de confruntare, rivalitate sau luptă, fie ea între indivizi sau între grupuri; Așa se întâmplă în acele cântece de nuntă care reprezintă un antagonism și, cu atât mai mult, o împăcare între familiile sau clanurile atât ale mirilor.
■da, melodia este difuză funcțional
Datorită factorilor formali care o caracterizează, cântecul este ceva care se răspândește și este făcut să se răspândească. O melodie de succes este un camion, dacă se poate spune, contagioasă. Acesta este un punct esențial, și în care „forma bună” melodică joacă un rol determinant. Astăzi, cântecele beneficiază de procesele de mare difuzare, precum radio, televiziune, discuri și casete, fără a uita rolul lor de fundal sonor în marile unități și spații mari; dar cântecul nu este doar o lucrare care este folosită în astfel de medii, este prin însăși natura sa transportată de la o persoană la alta. Unul o fredonează, altul o ridică mecanic; o știm după ce l-am auzit; rătăcește din gură în gură, din oraș în oraș; devine un mijloc de comunicare și acțiune la distanță. Este de înțeles, așadar, că forma cântecului a fost folosită în multe cazuri în care o populație vastă s-a cerut să fie sedusă de ceva, cântecul fiind un excelent mijloc de publicitate și propagandă (fie în favoarea cuiva, fie a ceva, fie împotriva, ca în cântecele satirice). Ideea estetică care trebuie subliniată aici este potențialul unei forme.
5/ Piesa este deschisă tuturor categoriilor estetice
Dacă cântecul este un gen, cu toate caracteristicile care îl definesc, este un gen care conține nenumărate specii. Aceste specii se diferențiază prin mai multe caractere. Unele dezvăluie caracterul etic, categoria estetică: cântec tandru sau sentimental, cântec plăcut, cântec comic, cântec satiric, cântec entuziast și dinamic, cântec tragic sau dramatic... Cântecul folosește, de fapt, dubla resursă a muzicii, pe pe de o parte, iar cuvintele pe de altă parte.
6/Cântecul poate fi funcțional și deschis
pentru o gamă largă de scopuri
Cântecul de lucru, cântecul de marș, cântecul de dans, cântecul de leagăn au un scop evident. Cântecul politic, cântecul publicitar, de asemenea. Dar nu poți uita cântecul istoric sau comemorativ, care servește la păstrarea amintirii a ceva. Cântecele au uneori o funcție moralizatoare sau evlavioasă (luați în considerare difuzarea enormă a colecției Los canticos del alma devota în secolul al XIX-lea). Acestea sunt melodii menite să creeze în mod colectiv o anumită atmosferă, cum ar fi
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cântece de băut — Adesea, funcția lor este pur și simplu de a genera contagiune, o atmosferă de participare sau fuziune colectivă.
Dar riscă să-și piardă specificul, diluându-se într-o sarcină din afara lui. În felul acesta se dovedește a fi nimic altceva decât însoțirea unei activități, reducându-și aerul și cuvintele la cea mai simplă expresie; Se vede asta în melodiile de lucru, dar și în anumite melodii actuale despre motive rock sau disco, unde cuvintele nu sunt altceva decât repetarea ciocănitoare, chiar și a vocilor ca țipete, a unor cuvinte incoerente. Frecvent, cântecul se dizolvă în joc (melodii cu activități gestuale ale copiilor*), sau în spectacol când necesită costume, figuri de dans, iluminat și lumini etc.
Cu toate acestea, există cântece care nu au alt scop decât să fie cântece; servesc pur și simplu pentru a face o impresie estetică puternică. Ei sunt, poate, cei care au mai mult succes în rândul publicului larg. Ei nu sunt subordonați altui scop decât ei înșiși. În acest caz, ele devin complet opere de artă.
Se mai întâmplă ca caracterul estetic al cântecului să fie încă diferențiat de cel istoric, psihologic, social etc. De exemplu, Când Boourbon a văzut Marsilia, Un om cu o știucă, Era prințul Luis Fernando, sunt martorii istorici ai războaielor din Italia sau ai campaniilor napoleoniene; istoricul pleacă de la cântec pentru a reveni la eveniment. Dar se dovedesc a fi și mărturii estetice, iar cursul esteticianului ia direcția inversă: pornind de la eveniment până la cântec, el remarcă modul în care soldații au experimentat nevoia de a ritma, a rima și a cânta ceea ce au. văzut; În acest sens, caracterul estetic rezidă în evenimentul trăit într-o formă muzicală și poetică, făcând ca acel eveniment să fie atât de universal difuzat. Mărturia estetică este afirmația acestei tendințe, chiar și în rândul oamenilor uzați de timp: că în loc să se limiteze la a spune povestea, au simțit nevoia să cânte o melodie.
7 / Cântecul are o capacitate deosebită de a face lucrurile durabile.
Este consecința tuturor facultăților sale anterioare. Nu numai că tradiția extinde cântecele în sine, care se transmit din generație în generație, dar multe lucruri rezistă prin cântece. Ele constituie astfel un fel de memorie colectivă a faptelor sau a personajelor, care altfel s-ar fi alunecat în tăcere în tărâmul uitării. (Cine, astăzi, cu excepția savanților de specialitate, ar putea ști de existența regelui Dagobert, fără cântec? Și cântecul prelungește cele mai străvechi forme de artă când poezia franceză devine vers rimat, poezia asonantă a fost continuată de secole în cântecul popular, modurile gregoriene au existat într-o utilizare profană, Beaumarchais l-a făcut pe Brid'oison să spună că totul se termină cu cântece, dar ar putea fi mai strict.
spune că totul nu se termină, ci durează datorită cântecelor. LA FEL DE
>• Aer, cântec, cântec, refren, melodie,
Romantism, vers, timbru.
CANON (arte plastice). La origine, termenul grecesc kanon însemna „toia”, adică măsura folosită de meșter; mai târziu, prin extensie, a ajuns să însemne regula, norma luată în mod general ca element fix de referință.
Acest cuvânt are înțelesuri foarte diferite: se poate vorbi de canoane liturgice (partea de liturghie dintre Prefață și Împărtășanie se numește „Canon”, întrucât constituie partea imobilă a celebrării Euharistiei); a canoanelor monahale (regulile mănăstirilor); a canoanelor gramaticale (de exemplu, canonul alexandrin este numit un sistem de reguli propus ca model de Aristofan al Bizanțului și Aristarh în urma alegerii sale dintre unii sculptori greci: canonul celor zece oratori, al celor nouă lirici etc., de canon legal („legea canonică”), canon de morală etc.
Ceea ce îl interesează pe studentul la estetică este analiza diferitelor sisteme de norme obiective fixe care supune artistul, fie pentru că se conformează din motive practice (folosirea liniilor, acasurilor, schemele constructive facilitează munca de creație), fie că le caută. din motive filozofice pe care vom încerca să le evocăm.
Astfel, două atitudini ale minții umane sunt diferențiate în mod esențial: pentru unii, formula geometrică este un ajutor, un punct de plecare; pentru alții un punct de sosire, o confirmare a succesului. Potrivit lui Platon în Philebos, fiecare figură frumoasă tinde către o figură geometrică: „Pentru că forma ei nu este ca celelalte, frumoasă în condiții, dar frumoasă în sine”.
Fie că sunt simple tehnici de măsurare menite să faciliteze dezvoltarea artistică sau sisteme de construcție legate de speculații teoretice, metafizice și estetice, canoanele proporțiilor constituie un capitol deloc neglijabil în istoria artei. Studiul său dezvăluie în esență o bună înțelegere a evoluției stilurilor.
I - Arhitectura
Este probabil ca constructorii de megaliti sa cunoasca sisteme referentiale de masurare fixa care se sprijinau pe o traditie comuna din care se incep doar sa se vada caile de transmisie, dar este aproape imposibil sa vorbim cu certitudine despre un canon al carui masuratori si moduri. de utilizare mai degrabă decât din exemplele istorice situate printre monumentele arhitecturii egiptene sau ale arhitecturii asiriane. Diferitele părți ale templului egiptean oferă în general relații remarcabil de simple între ele: 1/2 sau 3/5. Aproape întotdeauna o măsură comună între dimensiunile acestor părți poate fi exprimată în număr simplu; care sunt exact pentru clădirile multiple din cărămidă ale pătratului de lut, modul original.
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Relațiile simple și dimensiunile întregi caracterizează, și din aceleași motive, măsurătorile clădirilor caldeene, asiriene și persane.
Metrologia relevă că, în toate aceste părți, teocaliul peruan este, de asemenea, construit din multipli exacti ai unei unități metrice fixe (0,65: două picioare).
În India, legea simetriei și regula modulară sunt la fel de imperioase ca în Egipt, dar modulul de bază este diametrul coloanei ai cărei multipli simpli prezidează proporția diferitelor părți ale clădirii: dintre acestea puse în proporție, avem cunoașteți metodele, cel puțin pentru școala Madras, prin tratatul lui Ram-Raz, care joacă în istoria arhitecturii indiene rolul lui Vitruvius în arhitectura clasică.
Un alt element arhitectural, acoperișul, piesa capitală a sistemului japonez de construcție a templului, oferă Orientului Îndepărtat unitatea de bază din care se operează stabilirea proporțiilor: toate proporțiile mari ale clădirii sunt multipli exacti ai intervalului dintre axe și axele căpriorilor.
La fel ca la egipteni sau la caldeeni, ca si in arhitectura Orientului Indepartat, arhitectura greaca se bazeaza pe respectarea unui modul, o masura referentiala aleasa in cladirea in sine si care ordoneaza, punand diferitele parti in proportii, toate dimensiunile acestei clădiri. Relația dintre înălțimea coloanei și modul este de 8,5 în templele arhaice (exemplu: Paestum) ajunge la 16 module în ordinul doric, 18 în ordinea ionică, 20 în ordinea corintiană. Evolutia este inversa pentru intercoloana, care trece de la 5,5 module in ordinea dorica la 4,75 in ordinea ionica si la 4 in ordinea corintica. Înălțimea antablamentului este mai mult sau mai puțin fixă: 4,5 module. Din studiul lui Vitruvio care se referă la diferiți teoreticieni și din analiza monumentelor care aparțin unor perioade diferite, se poate deduce că modulul, fie că este vorba de temple dorice sau ionice, se deduce din raza medie a coloanei, adică , din semisuma razelor lor extreme. Grecii, ghidați de doctrinele numerice pitagoreice, au ales între acestea, respingând numerele pare, alegând de preferință numerele pătrate, puterile. Orice expresie cu o relație numerică este la greci ordonată printr-o preocupare de referire la un concept de ordine spirituală (cf. Timaeus al lui Platon, 56b).
Să precizăm că artiștii greci nu au admis ceea ce numim scară, ci relația numerelor. Între destinația organelor de construcție și dimensiunea acestora, orice relație este ruptă, nicio „date” nu ne permite să evaluăm dimensiunile.
Dimpotrivă, arhitectul medieval mișcat de concepția creștină a relației dintre om și Dumnezeu compară în permanență micimea celui dintâi cu măreția celui din urmă: scara umană, așa cum subliniază Viollet-le-Duc, se găsește atunci în toate partidele independente
în mod special pe dimensiunea clădirilor. Modulul uman este invariabil, deoarece înălțimea omului este constantă, este scara proporțiilor care variază în funcție de dimensiunile clădirii (în timp ce pentru greci dimensiunea modulului se modifica în funcție de clădire, dimensiunile părților). Au rămas între ei într-un sistem de proporții invariabile, întrucât aceste proporții evidențiază o lege numerică de semnificație ezoterică).
De-a lungul evoluției istoriei arhitecturii de la Renașterea clasică care se înclină cu pasiune până la scrierile lui Vitruviu până în secolul al XVI-lea și în cursul secolului al XIX-lea, în care se regăsesc anumite concepții caracteristice ale artei (arhitectural vorbind) ale construcției medievale, vor alterna. această respingere sau această acceptare a modulului uman, această constantă sau această variație a scalei proporțiilor.
Epoca contemporană, pe de o parte pentru a păstra libertatea de exprimare artistică și individualitatea creatorilor și, pe de altă parte, pentru a-și marca distanța față de un idealism devenit pentru ea literă moartă, tinde să refuze orice fel de confruntare cu tradiționalul. reguli sau semne, precum și suprimarea folosirii unei taxe.
Totuși, subliniem că într-un anumit fel, arhitecții Bauhaus, Gropius, Breuer, Hannes Meyer, Mies van der Rohe, au fost nevoiți să recurgă, din cauza nevoilor materiale ale construcției în masă, la adoptarea unui modul fix, sub generator multiplu al tuturor dimensiunilor clădirii, în cazul elementelor prefabricate. Le Corbusier, care își concepe teoria modularului, a demonstrat că concepția medievală a unei construcții bazată pe măsura modulului om, este în totalitate vi: i capabilă să stimuleze creația arhitecturală contemporană.
II 	- Sculptură și pictură
În căutarea unei definiții a proporțiilor ideale ale unui subiect dat -corp viu sau obiect neînsuflețit- sunt posibile mai multe metode de aproximare cărora, pentru simplificare, le vom opune ca două concepții foarte diferite: sistemul de măsurare poate fi bine stabilit cu ajutorul a unei rețele de linii geometrice pornind de la o unitate de măsură, modulul, înmulțit în funcție de nevoi, care duce la construirea unei imagini mecanice, sau în funcție de mărimile aritmetice care elaborează relațiile dintre piesa și întreg, care conduce la obţinerea unei imagini dinamice. În primul caz, funcția canonului este de a stabili proporții obiective ale corpurilor. În al doilea caz, regulile de construcție fac posibilă luarea în considerare a variației aparente a proporțiilor generate de mișcare sau deformații optice create de ochiul privitorului. În funcție de faptul că artistul dorește expresia esenței sau aspectul, va opta pentru prima sau a doua dintre aceste metode.
În consecință, studiul canoanelor care denotă două atitudini opuse acestora, va evidenția diferențe fundamentale în con-
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concepția actului creator, cum ar fi, de exemplu, cea care caracterizează arta egipteană și cea care caracterizează arta clasică greacă.
Niciun canon egiptean codificat oficial nu a ajuns până la noi, dar pare sigur că pictorii egipteni au folosit o metodă grilă de reglare dintr-un modul fix. Cât despre sculptor, pornind de la un modul format din blocuri de piatră sculptate de dimensiuni egale, el a prezis dimensiunea statuii înmulțind unitatea originală: de optsprezece sau douăzeci și două de ori, în funcție de faptul că artistul a folosit cel mai vechi canon sau " canonul recent". Concepție statică și mecanicistă a artei: egipteanul concepe o imagine eternă a vieții înzestrată cu o virtute a imobilității care îi trezește puterea de fascinație și puterea magică. Nu încearcă să reprezinte ființa umană în înfățișarea sa terestră mobilă și perisabilă, se străduiește să creeze o formă materială care să devină figura imuabilă și simbolul unei alte existențe, cea a lui Ka.
Foarte diferit de canonul egiptean, întemeiat pe o construcție geometrică predeterminată, este canonul grecesc, așa cum va fi definit de Polyclatos din Argos într-un tratat teoretic intitulat Canonul, adică Regula, și ale cărui celebre statui ale lui Doriforo, Kyniskos, din Diadume-ne (circa 430) urmau să fie exemple. Într-un sistem de proporții aritmetice a cărui măsură este guvernată de o lege numerică, în loc de o înmulțire mecanică prin grile, o articulație organică care leagă părțile între ele în cadrul unei întregi armonii. Procedura tehnică dă naștere unei estetice. În această atitudine se regăsește influența misticului pitagoreic al numărului care ordonează cosmosul, așa cum o expune Platon în Timeu: «... Găsind toate lucrurile în dezordine, Dumnezeu le-a introdus pe fiecare în raport cu sine și într-unul în raport cu celălalt, proporțiile” (69a).
Sistemul de măsurare al unei opere arhaice precum Kurós de Tenea era relativ simplu (modulul este alcătuit din înălțimea capului și lungimea piciorului, ambele egale: înălțimea întregului corp îl conține de șapte ori). Canonul lui Polykleitos va fi infinit mai complex: modulul este dactilul (falanga unui deget) din care calculele precise ale relațiilor și proporțiilor îi vor oferi artistului principalele măsurători. Inaltimea capului reprezinta 1/8 din inaltimea totala, jumatate din lungimea trunchiului si umerilor; cu trunchiul, egalizați înălțimea picioarelor. Frumusețea setului va rezida în „simetria” lui (adică armonia rezultată din corespondența părților în raport cu întregul), în aceste proporții (coordonarea metrică între modul și întreg), în euritmie, obiectiv. figurarea unui corp ideal (și, în consecință, atenuarea defectului particular). În timp ce cutia geometrică folosită de artistul egiptean împărțea imaginea sau statuia după măsurători regulate, identice și arbitrare (diviziuni care puteau tăia corpurile în puncte fără corespondență cu articulațiile anale),
tomic), canonul lui Polykleitos este conceput astfel încât fracțiunile acestor măsurători să se ciocnească de punctele organice esențiale: corpul uman ideal nu mai este o figură statică, este o figură înzestrată cu viață, deci capabilă de mișcare. Canonul, așa cum subliniază Panofsky într-un studiu celebru despre „teoriile proporțiilor ca o reflectare a istoriei stilurilor”, apoi transmite relații mai degrabă decât cantități reale. O estetică a ființei în sine este înlocuită treptat de o cucerire a aparenței. Lisippo va spune că îl reprezintă așa cum apare, în timp ce artiștii din alte vremuri l-au reprezentat pe om așa cum este.
Canonul clasic preluat de romani -să ne amintim celebrele definiții date de Vitruviu de simetrie, analogie, euritmie- urma să fie abandonat de bizantini și artiștii Evului Mediu din motive religioase și estetice. unei arte hieratice care respingea nepermanența a ceea ce este mobil și aparent, întemeiată pe respectul pentru un prototip considerat a fi de origine extranaturală, trebuie să îi corespundă în mod necesar un nou canon care să nu se mai sprijine pe obiectivitatea antropometrică sau pe idealurile estetice. a canonului grecesc... Canonul bizantin, așa cum este formulat în Manualul Muntelui Athos, recomandă un modul ales din cauza semnificației sale spirituale: acest modul va fi dat de lungimea capului deoarece acesta este locul Duhului. Din cauza semnificației pe care creștinismul o atribuie numărului trei, din unitatea constituită de lungimea nasului se deduce o diviziune tripartită a feței (incluzând adesea aureola). Cifra nouă, de asemenea simbolică, se impune pentru lungimea totală a corpului, alcătuită din nouă unități. Restul figurii geometrice, ușor de adoptat în vedere frontală, ridică unele dificultăți întrucât artistul dorește să dea mișcare personajului reprezentat.
Așa-numitul canon al Muntelui Athos a fost, încetul cu încetul, adoptat universal în toată Europa medievală creștină datorită conținutului său spiritual și, de asemenea, datorită ușurinței sale de aplicare.
Odată cu afirmarea tot mai mare la sfârșitul secolului al XIV-lea a individualismului artistului, însăși valoarea ideii de canon, oricare ar fi acesta, va fi pusă în discuție.
Villard de Honnecourt propusese în albumul său, care a ajuns până la noi, scheme geometrice ușor de folosit, bazate pe triunghi, cerc, trapez etc. Dar nu mai era vorba de simple figuri ornamentale destinate grăbirii reproducerii anumitor modele-tipuri, toată semnificația simbolică era alungată. Ca toate elementele naturaliste. Din acest motiv, a fost fatal ca aceste scheme, care, însă, erau deja simple mijloace tehnice fără valoare spirituală sau obiectivă, să fie abandonate. Se stinge aproape complet la sfârșitul secolului al XIV-lea.
Odată cu Renașterea clasică din Italia secolului al XV-lea, pătrunsă de neoplatonism, vedem adesea o revenire la canonul vitruvian, care
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artiștii studiază cu atenție; dar în ciuda faptului că tradiția gotico-bizantină transmisă de Cennino Cennini a canonului cu nouă cifre moștenit din Manualul Muntelui Athos supraviețuiește, mai ales în nordul Italiei: acest canon persistă clar la Ghiberti (Commentarli, 1450), Filarete (Trattato, 1450). 1464), Pomponius Gauricus (De Sculpture, 1504) și chiar Leonardo da Vinci, care îl folosește pe cel al lui Vitruvio în funcție de caz.
Umaniștii, arhitecții, pictorii sau sculptorii încearcă să găsească o corespondență între proporțiile corpului uman, intervalele muzicale și Numerele mistice, expresie a armoniei cosmosului după doctrina lui Pitagora transmisă de gândirea platoniciană. Luca Pacioli în De Divina Proportion? (1509) recomandă utilizarea secțiunii de aur („partea cea mai mică este pentru mare ceea ce este mare pentru întreg”). Opera de artă este considerată ca fiind reflectarea perfecțiunii macrocosmosului: perfecțiune spre care poate tinde grație respectării legilor obiective ale Frumosului. Astfel, imitația Frumosului devine o știință în care utilizarea perspectivei și respectul pentru un canon de proporții oferă o garanție a acurateții. Dar în concepția acestor proporții ideale atitudinea intelectuală a marilor artiști ai Quattrocento-ului variază: după Alberti, omul recunoaște frumusețea, nu după judecata personală -care ar putea fi variabilă-, ci printr-o facultate rațională comună tuturor oamenilor. . De aici teoria albertiană a proporțiilor; artistul trebuie să aleagă în natură nu ceea ce este cel mai frumos, ci ceea ce este mai comun. Leonardo da Vinci, cu patruzeci și șase de ani mai tânăr decât Alberti, aparține, dimpotrivă, unei generații de artiști care începe să se îngrijoreze de amenințarea uniformității academice datorată tocmai instaurării acestui realism. În opoziție cu Alberti, care a căutat perfecțiunea de tip general, Leonardo se străduiește să evite stilizarea insistând asupra importanței varietății în figura umană. În timp ce unul a reunit cazuri particulare pentru a deriva legi generale, celălalt s-a aplicat acestor cazuri izolate și este predispus la generalizări. Nu totul este frumos în natură, ar spune Leonardo, dar totul este demn de imitat. În plus, și prin aceasta se deosebește de predecesorii săi, se străduiește să analizeze științific variațiile de proporții concepute, pe de o parte, de mișcarea umană, și, pe de altă parte, de schimbările de poziție a observatorului. O concepție idealistă și estetică este urmată de o concepție subiectivă și dinamică care va deschide calea către arta modernă.
Alberto Durerò, în Tratatul său de proporții (Nürnberg, 1526) încearcă să găsească tipuri caracteristice de corpuri umane -din acest motiv se apropie de concepția lui Leonardo-, tipuri bazate pe aspecte de caracter. Parte a patru temperamente fundamentale (coleric, flegmatic, sanguin și melancolic, care sunt probabil reprezentate în faimoasele tabele din Munchen ale celor patru evangheliști) și
Ajunge prin a stabili douăzeci și șase de canoane în care modulul capului constituie unitatea, care va fi -după tipurile numite convențional A, B, C, D- înmulțit cu șapte odată. Dar, ca și la Leonardo, aceste măsuri tehnice stabilite empiric după studiul realității sunt susceptibile de modificare, ca urmare a distorsiunilor furnizate de perspectivă, iluziile de lumină și umbră, modificările datorate mișcării etc. O concepție cinetică care anunță o nouă estetică modifică aspectul formal și, bineînțeles, semnificația artistică a canonului.
Epoca modernă consideră opera de artă ca o figurație esențial subiectivă în care iluzia spațială, efectele luminoase, mișcarea care creează instabilitate și, mai presus de toate, emoția subiectivă a artistului pentru care obiectul reprezentării este văzut prin actul filtrului. o constiinta. În consecință, el nu a putut face altceva decât să-și piardă interesul pentru studiul canonului, ca în orice sistem de norme care predetermina opera de artă și riscă să diminueze originalitatea creației.
Admiratorii antichității clasice din secolul al XVII-lea (Poussin), neoclasicii de la sfârșitul secolului al XVII-lea (David) și începutul secolului al XIX-lea (Ingres) se vor întoarce artificial la studiul canonului datorită valorii sale manifeste de estetică arhaizantă; dar artiștii contemporani vor refuza categoric, ca o limitare a actului creator. RD
>• Scară, Normă, Perspectivă, Proporție, Număr de aur.
CANON (muzical). În muzică, un tip de fugă compus după principiul imitației regulate nedefinite se numește canon (numit și fugă perpetuă). Structura sa este următoarea: o primă voce cântă o melodie al cărei prim membru se numește antecedent, acest antecedent este urmat de un al doilea membru numit consecvent, chiar în momentul în care începe consecința, o a doua voce intră în joc și cântă fără nicio modificare de antecedentul, fie la unison, la octava, ba chiar (cu dificultăți deosebite) la a cincea, ceea ce presupune o schimbare de ton. Astfel, aceste două voci cântă simultan, una consecutivă, cealaltă antecedentul, care trebuie juxtapusă constant după toate regulile contrapunctului înflorit. Dacă există o a treia voce, ea intonă antecedentul în timp ce a doua cântă consecința și prima o a doua consecință care urmează pe primul. Există apoi un fel de buclă sau împletitură vocală în care melodia se servește ca acompaniament, după un fel de diferență de timp. Canonul perfect, sau canonul perpetuu, trebuie alcătuit în așa fel încât fiecare voce, ajunsă în cele din urmă, să poată relua da capo, astfel încât întregul să poată fi continuat la nesfârșit. Pentru a da un nou exemplu cunoscut tuturor, cântecul popular „Frère Jacques” a cântat pentru patru
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vocile care intră succesiv constituie un canon perpetuu, cu siguranță foarte elementar din punct de vedere muzical dar perfect corect și în conformitate cu legile genului.
Canonul, după cum vedem, necesită multă ingeniozitate și chiar știință de la compozitor și evidențiază același ideal estetic ca și poemele de formă fixă în care repetițiile ingenioase solicită adevărate minuni de pricepere. De fapt, canonul muzical a fost rafinat, uneori, prin aceste minuni ale priceperii. Astfel, compozitorul Bon tempi a stabilit „canoane duble inversate” a căror regulă era că, după ce a cântat partitura ținând ¡toja într-o anumită direcție, aceasta putea fi inversată de sus în jos și să cânte din nou începând de la sfârșit, cu vocea mai joasă decât , încetul cu încetul, era cea mai înaltă, lăsând totul în conformitate cu regulile contrapunctului *.
Pe lângă acest caracter cult, canonul are în general un caracter religios, nu pentru că muzica religioasă l-a cultivat asiduu în epoca contrapunctului, ci pentru că în sine are un fel de maiestate hieratică și, parcă, o necesitate interioară în acordul interpreților. Și prin perpetuitatea sa oferă o oarecare imagine a infinitului.
În aceste condiții, se poate surprinde că Berlioz în Condamnarea lui Faust, a tratat în canon corul bețivilor din taverna lui Auerbach. Corul acesta l-a făcut pe Faust să vadă, după cum îi spune Mefistotel, „bestialitatea în toată candoarea ei” (fiind aceste cuvinte traduse literal din textul lui Goethe unde apare cuvântul abia germanizat Bestialität). Berlioz nu se ferește de caracterul cult și religios, dimpotrivă, Mefistotel, când are nevoie de cântăreți, le spune: „Domnilor, fuga voastră este foarte frumoasă, stilul este cult și foarte religios”. De unde a crezut muzicianul că poate obține un efect grotesc? În adevăr, el denunță mai întâi, în această perpetuă repetare, un fel de zdrobire muzicală; și, pe de altă parte, compară un cor bețiv cu o compoziție în care toată lumea cântă aceeași melodie, dar nu la unison. Este greu de evitat ideea că Berlioz, un muzician romantic, a vrut în mod expres, cu un fel de ironie, în acest pasaj să bată joc de unul dintre cele mai cultivate și convenționale procedee ale muzicii clasice și să denunțe însăși regula compoziției în canon. un principiu pe care el îl considera absurd din punct de vedere estetic.
În ciuda faptului că cuvântul canon nu este folosit în vocabularul coregrafic, această normă sau ghid există: un dansator începe o secvență, următorul execută aceeași secvență cu o diferență de măsuri și așa mai departe. Acest procedeu se regăsește mai ales în coregrafiile lui Georges Balanchine.
În artele decorative, și mai ales în arabesc, sunt frecvente fapte similare, îmbinând o linie decorativă cu reproducerea ei diferențiată prin traducere. Cinematograful poate folosi și acest mod de compunere, chiar și în mișcare. c.
> Scurgere.
OBOSEALĂ. Oboseala poate fi înțeleasă ca parte a procesului estetic ca o limită în care opera își găsește sensul sau ca acea dispoziție care o favorizează. Peter Handke în Eseul său despre oboseală (1989) a subliniat cum sfârşitul actului creator duce frecvent la această ciudăţenie amară, la această conştiinţă anormală care pare inaccesibilă, dar aruncă şi în experienţă, un fel de subiectivitate poroasă. Oboseala este o formă de clarviziune, o încredere în lume, o permeabilitate pentru epopeea ființelor vii. „Inspirația oboselii”, spune Handke, „spune mai puțin ce să faci decât ce să pleci”. În adâncul sufletului, ceea ce se aude este o chemare la efemer, asumarea a ceea ce suntem; acea plenitudine care incubeaza oboseala nu inchide nimic, ci ne deschide si ne plaseaza intr-o destinatie receptiva. CF
CÂNTĂREAŢĂ. I - Persoana care canta, adica care emite sunete muzicale cu laringele si cavitatea buco-faringiana. Acest sens indică pur și simplu un fapt: existența, la un moment dat, a unei anumite activități, fără nicio judecată de valoare.
II - Persoană care se distinge prin cântarea sa. Poate fi cineva care cântă bine, care dă dorință de a cânta, sau cineva care are gustul să cânte și cântă în mod voluntar; Frecvent, într-un grup, un cântăreț este cel care este așteptat să cânte, nu întotdeauna din cauza calității prestației sale, ci de multe ori pentru că are un repertoriu foarte extins de cântece: devine apoi memoria muzicală a grupului.
Ili - Cântăreț profesionist. Trecerea de la specialist (sens II) la profesionist răspunde mai multor condiții; În general, apare atunci când cântatul necesită un anumit nivel tehnic, o întreagă sarcină, care cere consacrare deplină; dar este și necesar ca o societate să aibă o cerere la nivel înalt pentru cânt, suficient de solidă pentru a-i răsplăti pe cei care o satisfac. În plus, se întâmplă ca profesia de cântăreț să poată fi în același timp și o funcție religioasă, magică sau socială. Fie că este o operă artistică, fie că reunește alte funcții, meseria de cântăreț este adesea foarte organizată, de exemplu în corporații sau frății (deseori chiar inițiere).
În trecut s-a întâmplat de câteva ori, dar în prezent acest lucru se dezvoltă în proporții mari, întrucât cântăreții de cântece au o difuzare extraordinară, iar în opinia publică se observă un fel de identificare între cântăreț și piesele sale. Asta se întâmplă în „prezența” cuiva care întruchipează cântecul și îl trăiește. Același fapt nu se regăsește la cântăreața de operă. Cântecul contemporan este aproape inseparabil de interpretul său, formează cu el un tot. Cântărețul își imprimă piesele cu semnătura sa; sunt prost disociate când cântăreața dispare. AS
>■ Voce.
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CÂNTA
I - În muzică
1/ Emite sunete muzicale cu vocea, execută o melodie.
2/Pentru un instrument, cântați o linie melodică; Se spune mai ales despre o execuție blocată și cu o frază caracteristică și perceptibilă. În acest sens, acest termen este adesea folosit în mod laudativ, pentru a evidenția muzicalitatea unui spectacol, mai ales în cazul unui instrument solo.
/I - În poezie
A lua ceva ca obiect al unei compoziții poetice, fie în general, fie mai specific, pentru a-l celebra.
III 	- În artele cuvântului
Se spune despre un actor, un orator, un cititor care recită cu voce tare, că cântă, când dicția lor se apropie de cântat datorită modulațiilor vocii. Acest sens este folosit frecvent peiorativ, pentru a indica o declamație oarecum bombastică și artificială. 	AS
>■ Cântec, melodie, voce.
CANTITATE. Orice mărime care poate fi determinată numeric. Estetica cantitativă oferă avantajul preciziei ridicate; dar (ca toată știința cantitativă) nu este posibil decât în două cazuri: fie când faptele studiate sunt măsurabile, adică atunci când pot fi raportate la o unitate, fie când sunt enumerabile. Măsurarea este în general posibilă atunci când se studiază proprietățile fizice sau dimensiunile în opere de artă; Întreaga estetică a proporțiilor, atât de importantă, se bazează pe relațiile matematice dintre dimensiuni. Enumerările de fapte revin operelor de artă sau reacțiilor la acele opere de artă; Acest ultim caz este frecvent în studiile statistice despre judecata estetică sau în estetica sociologică. Studiile bazate pe forme pot fi atât cantitative, cât și calitative atunci când formele pot fi definite printr-o formulă matematică; traseul unei curbe, de exemplu, este un fapt calitativ, dar formula sa algebrică este transcrierea sa cantitativă. AS
>■ Proporție, Statistici.
CANTILENA
I - Cantilena ca gen medieval
Autorii Evului Mediu au numit cu cuvântul latin cantilena un tip de poezii cântate pe care istoricii literaturii medievale le-au desemnat cu cuvântul spaniol cantilena, o transcriere directă a latinei.
Dittiile pun anumite probleme, istoria lor este încă destul de obscură și noțiunea nu este fixă. Cu toate acestea, unele puncte par clare 	:
1 	/ Cantilena nu este un gen cult, ci o poezie în limba vulgară, are chiar un caracter popular, spre deosebire de literatura clerului.
gos; mărturiseşte existenţa poeziei în limba romanică, transmisă oral, încă din secolul al IX-lea. 2 / Cantilena este o poezie cantata; latura muzicală este la fel de importantă ca și latura poetică, dar mult mai puțin cunoscută, din cauza rarității și impreciziei adnotărilor muzicale.
3 	/ Cantilena este atât lirică, cât și narativă. Sărbătorește personaje sau evenimente importante.
Aceste personaje comune sunt asociate cu personaje variabile care desenează genuri diferite, în plus nu întotdeauna clar determinate. Genul cel mai bine documentat este cel al cantilenei religioase, care ia adesea forma unui cânt hagiografic. Acest gen este destul de polimorf; Astfel celebra Cantilena (sau secvența) Santa Eulalia (sfârșitul secolului al IX-lea, este unul dintre cele mai vechi texte urmate în limba romanică) are 29 de versuri, în cuplete de asonanță („Buona pulcella fut Eulalia, - Bel avret cops, belle -zour anima, -Voidrent la twenty li Deo inimi, -Voidrent la faire diavle servir. -Elle non eskoltet les mais conseilliers, -Qu'elle Deo reneiet, chi maent sus en ciel», etc.); Sfântul Léger (sfârșitul secolului al X-lea) are 40 de strofe din 6 octosilabe asonante. Și dacă clasa de subiecte tratate definește genul, angajarea pare să fi fost multiformă; s-a cântat în biserică în timpul slujbelor (un pasaj al lui Bernard de Angers indică faptul că în jurul anului o mie, la Conques, masele credincioșilor cântau „cantilene rustice” în timpul psalmilor care urmau citirea vieții sfinților. ) ; Cântecul lui San Paron despre care vorbește Hildegario (secolul al IX-lea) a fost cântat și dansat în mediul rural de coruri de femei însoțite de bătăi din palme. Fragmentele pe care Hildegario le citează sunt, în schimb, destul de misterioase, sunt ritmate și scrise în latină vulgară; Sunt fragmente originale, o adaptare învățată a unui original vernacular sau o traducere în ceea ce Hildegario și-a imaginat a fi adevărată latină?
Cantilena nu era doar religioasă. Autorii din secolele al XI-lea și al XII-lea vorbesc despre cântece profane, unii despre personaje din legende epice (Ordene Vital menționează o vorbă despre Guillaume), alții despre mari personaje contemporane (acestea din urmă pot fi considerate și cântece ale soldaților). Aceste cantilene nu sunt cunoscute decât prin referințe, textul niciuna dintre ele nu s-a păstrat.
Documentele documentate sunt astfel rare și adesea incomplete; faptele atestate ridică probleme atât pentru istoria literară cât şi pentru muzicologie. Aceste probleme sunt atât estetice, cât și istorice.
Ne-am întrebat de multe ori, de exemplu, care este locul cântecelor epico-lirice în formarea legendelor epice și care este relația lor cu cântecele epice. Aceste discuții, care au dat naștere unor teorii care cuprind numeroase presupuneri, ocupă un spațiu în vasta problemă estetică a realizării.
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între două genuri sau două categorii estetice, liric și epic. Dittiile, precum baladele populare germane, engleze sau scoțiene, ca în numeroase poezii din Edda, sau din poezia populară scandinavă, au atât genuri narative, cât și genuri lirice în același timp și arată că nu se exclud reciproc, contrazicând clasificările. pretind ei.opuneţi-le Dar, vor fi aceste formule intermediare semnul filiației între ambele sexe? Nu au lipsit speculațiile în această chestiune; pentru susținătorii teoriei preromantice și romantice a „Epopeei primitive”, cantilenele ar fi fragmente care au supraviețuit din naufragiul unor lungi poeme (în acest sens se apleca Flauriel); pentru alții mai moderni, cantilena ar fi primele semințe care urmau să se răspândească mai târziu în genul epic al cântecelor epice (era teoria lui Gaston París). Aceste sisteme par învechite în zilele noastre, în timp ce unele aspecte sunt actualizate, de exemplu, în ipotezele lui Rychner; dar importanţa tuturor acestor lucruri pentru studentul la estetică constă în aportul de fapte şi reflecţii asupra categoriilor estetice şi a genurilor literare.
Ne-am întrebat și despre relațiile dintre cantilene populare, sau după cum spuneau autorii Evului Mediu „rustic”, și literatura cultă. Nu ar trebui să fie legate de genul literar al planetelor atât de cultivate în literatura latină de la sfârșitul Antichității și al Evului Mediu? Cu atât mai mult când cantilene, în secolul al IX-lea, merg paralel cu marea vogă a planetelor din epoca carolingiană (cf. planc-tus despre moartea lui Carlo cel Mare, cel al lui Ago-bard despre moartea lui Luis). Cuviosul, cel al lui Lotario etc.). Cantilenele au aici, pentru studentul la estetică, un interes relativ la sociologia estetică, la însăși noțiunea de artă populară sau de înaltă artă etc.
În sfârșit, faptul că sunt cântate, uneori și dansate sau răsfățate, privește problemele estetice ale relațiilor dintre arte și chiar sincretismul dintre arte care nu sunt diferențiate unele de altele.
II -1« cantilena ca melodie
Paralel cu sensul care vine direct din latină și uneori într-o comunicare oarecum imprecisă cu acesta, termenul cantilena are un alt sens care vine din latină prin italiană. Acest sens ia cuvântul doar ca termen muzical. Cantilena este definită apoi ca o melodie, o frază muzicală dulce și cântată într-un mod simplu și cu un caracter naiv care o opune melodiilor cultivate și rafinate.
În plus, această noțiune generală capătă adesea nuanțe mai restrânse, care sunt, de altfel, oarecum confuze. Uneori, o melodie duioasă și melancolică se numește cantilena. Uneori este o melodie monotonă (trebuie remarcat că cantilena latină clasică a legat uneori termenul cu o idee de repetare; cantilena era atunci un refren - chiar și, în sensul comun al cuvântului,
o „monserga” -. Câteodată cantilena avea cele două personaje precedente: simplu, popular, melancolic și monoton în același timp; apoi a fost un laic. În cele din urmă, un cântec sentimental a mai fost numit și o cantilenă: este atunci o formă simplă și nepretențioasă de romantism.
Acest termen, cu semnificații ușor instabile, nu este folosit frecvent. Uneori participă la termenul poetic; sonoritatea sa dulce și lentă o asimilează puțin obiectelor pe care le conotă. După unele puncte de vedere, s-ar putea spune că însuși cuvântul cantilena este o cantilenă (în sensul vulgar al termenului, deja menționat). AS >* Balad, Song, Epic, Epic, Deed [tj,
Lied, Liric, Melodie, Popular, Romantism.
CÂNTAT
I - Sensul general
Canto provine din latinescul cantas, de la care a luat toate simțurile. Simțul fundamental, din care provin toate celelalte, este emisia, prin voce, de sunete modulate. Acest sens nu diferențiază poezia și muzică (și aceste două aspecte ale cântecului nici măcar nu se disting întotdeauna; în anumite civilizații, unirea lor este atât de strânsă încât sunt considerate un singur bloc). Cântecul este, așadar, deja definit de câteva caracteristici: 1) o emisie sonoră printr-o setare în „vibrație” a corzilor vocale, adică prin serii de contracții rapide ale fibrilelor sale musculare) și pozițiile luate de către cavitatea orofaringiană; 2) un ritm, adică o anumită aranjare a duratei sunetelor emise în acest fel; și 3) ascensiuni și coborâri ale vocii, în care înălțimea variază, mai mult sau mai puțin acută sau gravă. Se poate adauga si existenta frecventa a accentuarilor, adica ca anumite sunete, mai marcate, sunt mai puternice decat altele; dar acesta nu este un fapt caracteristic, deoarece pot exista cântece fără variații de intensitate. Nefiind nevoie de alte instrumente în afară de organele respiratorii și de fonație ale omului, cântatul este o artă extinsă la nivel universal, care merge înapoi în noaptea timpului. Originea lui este necunoscută: diversele teze (cântul ca expresie spontană a sentimentelor, cântarea ca mutație estetică a semnalului-strigăt...), afirmate adesea ca de la sine înțelese, nu sunt altceva decât ipoteze. frecvent nu numai gratuit, ci și ciudat (cum ar fi teza susținută de mai mulți autori ai secolului win, conform căreia cântecul a precedat cuvântul în evoluția umanității). Cu toate acestea, în toate civilizațiile cunoscute există cânt. Și constituie un fapt dublu în domeniul esteticii: pe de o parte, se aud sunetele emise, iar cântecul este astfel clasificat în raile auditive; dar, pe de altă parte, nu trebuie uitat că cântecul este produs și experimentat de cântăreț în interiorul corpului său și, prin urmare, are o adâncime vitală internă.
Din acest cântec comun, termenul cântec capătă semnificații mai deosebite, în funcție de muzică sau poezie; şi chiar distincţia acestora
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două arte ridică probleme în ceea ce privește legăturile lor, foarte importante pentru cânt.
H - Muzica
1 	/ Emiterea, de către vocea umană, de sunete muzicale, adică a unei înălțimi definite, cu anumite intervale între ele corespunzând unor relații matematice precise
Acest sens face din cântat un fapt specific muzical, diferit de cuvânt (și, într-adevăr, există o diferență fizică și fiziologică între ele, clar perceptibilă, de exemplu, în radiografie). Dar în același timp, între ceea ce se cântă și ceea ce se găsește apar toate legăturile posibile, astfel încât nu se poate trasa o graniță precisă, o tăietură exactă între arta cântului și cea a declamației. Cântecul în sine și cuvântul integrează mai degrabă doi poli ai unei continuități, între care se află numeroase practici artistice.
Practicat ca artă de specialitate, cântatul dă naștere unei întregi activități, care îl face pe cântăreț stăpânul vocii sale, și care urmărește să-l facă să dobândească calitățile apreciate în această artă, care variază și în funcție de civilizații: extensie (cu câștig către regiune de bas sau înalte), putere, viteză, tip de intonație valoroasă etc. Această artă include apoi o serie de specii particulare, numite și cântece; ele sunt definite de un sistem muzical (de exemplu, cântul gregorian), sau de tehnica sa, sau de propriul ideal, definit adesea prin apartenența sa la cutare sau cutare popor (cântul francez spre deosebire de bel canto italian).
Arta de a cânta nu poate fi muzicală decât atunci când se practică fără cuvinte (vocalizare, cântatul cu gura închisă...); dar aproape întotdeauna cântecul implică cuvintele, ceea ce provoacă toate problemele estetice despre relațiile dintre cuvânt și muzică: importanța lor respectivă, acordurile și dezacordurile lor, trădarea pe care o presupune transformarea lui în cântec pentru o poezie etc.
2 	/ Succesiunea sunetelor muzicale emise de voce (adică rezultatul cântării în sensul 1 care corespunde celui al unei acțiuni; de unde: compoziție muzicală făcută pentru a fi cântată, sau parte destinată vocii într-o compoziție muzicală.
Un cântec, în acest sens 2, este atunci o anumită operă; cântatul în sensul 1, arta generală din care provine.
Cântecele pot fi adesea împărțite în genuri, fie datorită structurii lor interne (melodii alternative, cântece cu folosirea strofelor...), fie datorită destinației și funcției lor (cântece de dragoste, cântece de muncă, cântece patriotice, cântece funerare). ...).
3 	/ Linia melodică principală a unei compoziții muzicale
Acest sens, născut din cântatul vocal însoțit de instrumente, se extinde chiar și asupra compozițiilor exclusiv instrumentale, atunci când presupun un design melodic care capătă o funcție predominantă în ansamblu. asa se spune
că într-o asemenea lucrare cântatul este încredinţat unui anumit instrument într-un asemenea pasaj. Toate compozițiile muzicale nu sunt neapărat incluse în acest caz, fie pentru că nu există o linie melodică clară, fie pentru că există mai multe de importanță similară. Prin extensie, cântecul se spune uneori despre caracterul melodic al unui fragment.
4/ Simț analogic: emisie de sunete muzicale, sau aproape muzicale, ale ființelor umane, mai ales când este o emisie vocală
În acest sens mai restrâns, mai ales păsările cântă, ceea ce are un interes estetic din mai multe motive: caracterul mai mult sau mai puțin muzical al acestor cântece; structura lor (pentru că deseori se supun, în funcție de specie, unor principii organizatorice mai mult sau mai puțin riguroase, lăsând sau nu loc creațiilor personale; analiza structurală a cântecelor păsărilor a fost realizată în principal de naturaliștii etologi, dar a meritat studii estetice mai profunde) , relațiile dintre cântecele păsărilor și muzica umană: unii muzicieni au folosit cântecele păsărilor în muzica imitativă (Clément Janequi, El canto de los pájaros, Daquin, El cucii...), sau extragând, altfel, ideile și principiile particulare ale cântecului lui o astfel de pasăre, dar fără a face o imitație riguroasă (multe dintre lucrările lui Messiaen pornesc de la o observare a acestor animale), sau a împrumuta un motiv dintr-un cântec de pasăre (Beethoven a folosit această resursă cu destul de des, nu s-a redus la imitativ). pasaje din Simfonia Pastorală); dar nu se poate uita relația inversă, cea în care pasărea preia, adesea ea însăși, o melodie oferită de om, ba chiar poartă un dialog muzical cu acesta.
Termenul de cântec este extins la vocea multor alte animale, în legături analoge cu muzica (imitație bufonoasă a cântecului broaștelor, în comedia-baletul lui Rameau, Platée), și chiar în bâzâitul insectelor, deși nu în cazul o voce (studiul esteticii nu poate uita mitul cicadelor din Fedroul lui Platon, 259b-d: fascinația cântecului dezvăluit de muze, care face să uite nevoile materiale); se vorbește chiar și despre cântecul unui pârâu, despre vântul din copaci, dar asta ajunge să nu fie altceva decât o simplă metaforă.
111 - poezie
1 	/ Poezie destinată a fi cântată
Acest sens provine din concepția globală citată mai sus (în I) care ia melodia și cuvintele ca un întreg. Dar cuvintele pot fi considerate și separat (în lirica Antichității grecești, despărțirea a fost cauzată de noi din cauza dispariției muzicii, în timp ce doar cuvintele ar fi putut fi păstrate). De aceea, cântecul desemnează și un poem liric.
2/ Marea împărțire a unei epopee
Cântecul este în epopee asemănător cu capitolul din roman; dar nu trebuie să uităm că
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marile epopee ale Antichității grecești erau enunțate cu o fonologie intermediară între cânt și declamație și adesea cu acompaniament instrumental: citara și mai târziu lira. Cântecul este, în acest fel, un fragment de atâta lungime încât poate fi interpretat pe scenă, și formând inițial o totalitate, o subdiviziune a întregului care, însă, are unitatea și organizarea sa. (Tradiția manuscriselor a dus adesea la tăieturi ușor diferite.) Împărțirea în cântece continuă să fie adoptată chiar și în epopeele moderne, scrise pentru a le citi cu voce tare, sau chiar pentru a le citi în tăcere și fără elemente muzicale. AS
»- Aer, Cântec, Epopee, Gregorian (cant), Lied, Liric, Melodie, Muzică, Operă, Romantism, Vocalizare, Voce.
PÂNZĂ
I - Sensul propriu
Etimologic, pânza este o țesătură de cânepă. Dar termenul a fost extins și desemnează diferite tipuri de țesături grosiere de cânepă, in, bumbac etc. Singura pânză care interesează estetica este cea a tapițeriei.
Este o țesătură cu armură de pânză în care firele, destul de separate unele de altele, formează un fel de plasă în pătrate obișnuite. Există numeroase variații, dar utilizarea este aceeași: pânza servește drept bază pentru o broderie cu ac care o acoperă complet. Pentru aceasta se foloseste un ac special numit canepa, caracterizat printr-un varf tocit. Acest ac trebuie să treacă prin cusăturile pânzei fără a trece prin fire. Cânepa este brodată cu mătase, bumbac, foarte des cu lână, deoarece firul de lână, atunci când este pufos, acoperă complet firele pânzei și umple găurile (în plus, acest material, rezistent la deteriorare, este potrivit pentru obiecte de utilizare curentă, și în special la tapițeria mobilierului: perne, scaune etc.). Acest lucru se realizează folosind ochiuri oblice, paralele între ele, care traversează intersecțiile dintre firele de bătătură și urzeală; sunt la fel și adoptă ritmul pânzei („cusături”, „jumătăți de cruce” etc.). Se folosesc cusături paralele cu marginile țesutului, dar mai puține, și de asemenea oblice sau longitudinale, cusături de diferite lungimi. Dar este mai degrabă considerată o fantezie sau, uneori, o procedură pentru începători.
În orice caz, estetica particulară a tapițeriei din pânză tinde să formeze zone de culori solide reglate în funcție de un modul dat de grosimea pânzei. Desenul este constituit dintr-o juxtapunere de pătrate indivizibile și egale (chiar și în puncte de lungime variabilă, lungimea fiecărui punct este un multiplu simplu al acestei unități).
Toate acestea condiționează, în principiu, concepția motivului care urmează să fie realizat. Nu puteți introduce detalii mai mici decât punctul de unitate. Covorașele și scările nu pot fi realizate decât printr-o serie de zone mici juxtapuse;
liniile curbe, văzute de aproape, se rezolvă în scări mici, iar pe de altă parte, acestea nu sunt identice, din cauza direcției oblice a punctului, în funcție de faptul că urcă la dreapta sau la stânga. În concluzie, o compoziție care este realizată pe o pânză presupune un sistem de cerințe riguroase și modul în care autorul ei o domină, adică o integrează în proiectul său, este unul dintre aspectele estetice importante ale acestei compoziții.
Pe de altă parte, adesea motivul este pur și simplu imprimat pe pânză, fără a se potrivi exact cu structura acestuia. O mare parte a interpretării este apoi destinată interpretului: este necesar ca acesta să specifice și să adapteze acest model aproximativ la rețeaua sa.
Dar, deși interpretul lucrează cu puncte numărate, pe un model riguros sau pe un model pe care îl adaptează mai liber, calitatea artistică a operei sale tinde spre regularitatea punctelor. Slăbiți, se scot mai mult și iau ușurare; strânse, sunt mai fine și mai uniforme. Pentru a obține o zonă complet regulată, este necesar ca tensiunea punctelor să fie bine egalată. Poti incerca sa dai mai multa grosime unor elemente ale motivului; neregulile de relief împrăștiate aleatoriu nu sunt întotdeauna neplăcute; dar un şir de puncte de grosime mai mare sau mai mică decât celelalte dintr-o regiune unită este un defect de execuţie: trasează o linie nefericită şi face remarcată un şanţ în pânză care ar trebui să se piardă în întreg.
În prezent, unii artiști care caută efecte noi au folosit ca pânză zăbrele metalice.
Tapițeria din pânză este larg răspândită: marea sa difuzare mărturisește preocupările estetice în viața de zi cu zi, în cadrul tuturor rețelelor sociale.
>- Broderie, gresie, artizanat [tv], suprafață, tapiserie/tapițerie.
II ■ Sensul figurativ
Prin analogie cu pânza care servește drept bază în tapiserie, numim și pânză, metaforic, un text care servește drept bază și ghid pentru o a doua compoziție brodată deasupra. Termenul a căpătat un sens practic în arta lirică (în care pânza este o succesiune de cuvinte menite să ghideze un poet care compune versurile unei piese muzicale date) și în arta teatrală (în care pânza este un rezumat al acţiune, mai mult sau mai puţin detaliată, asupra căreia autorii îşi creează şi deseori îşi improvizează textul).
/ /Pânza lirică
Este o serie de cuvinte fără continuitate și fără sens, pe care muzicianul le plasează sub un aer care se dorește a fi cântat. Aceste cuvinte servesc doar pentru a marca silabarea, tăieturile, accentele și măsura versurilor. Din acest model, poetul compune versurile finale. Astăzi nu se folosește doar pânza, în acest sens, ci mai degrabă „probă”.
Acest procedeu a fost folosit mai ales pentru operă și balet-comedie. lulli
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el a furnizat astfel de pânze lui Moliere și Quinault. Se pare chiar că Moliere a integrat uneori fragmente din aceste pânze în versurile finale pentru a economisi timp. Se vede că procedeul scrimului se aplică în cazurile în care muzica este anterioară versurilor, se opune procedeului libretului compus în primul rând și apoi dat unui muzician.
În mod abuziv, poezia compusă după această secvență inițială de cuvinte a mai fost numită pânză și chiar, prin extensie, orice poem compus din muzică preexistentă. Dar metafora este făcută ilogică prin această inversare a simbolurilor; acest sens nu poate fi menținut în mod rezonabil și, pe de altă parte, nu este folosit astăzi.
2/ Pânza în teatru
Jocul pânzei, sau mai degrabă „din mers”, așa cum spune Grimarest despre comedianții lui Molière obișnuiți cu acest mod de exprimare, este o artă a improvizației. Commedia dell'arte (secolele al XVI-lea, al XVII-lea, al XVIII-lea) a produs cele mai cunoscute mostre, dar practicarea reprezentației ordonate după o simplă schemă de acțiune este firească în toate formele spontane sau elementare de exprimare teatrală. Exemplele carului lui Thespis, al Atellanului, ale falsurilor populare sau ale clovnilor de circ dezvăluie aceeași nevoie ludică care ghidează anumite jocuri ale copiilor în comploturi naive.
Jocul cu pânza capătă un sens precis atunci când o artă a actorului improvizator se stabilește cu adevărat cu obligațiile și libertățile sale, modalitățile și stilurile sale proprii. Scrim-ul nu mai este un simplu rezumat al acțiunii, ci o conduită în care efectele de scenă, sugestiile pentru jocuri noi sau utilizarea, dimpotrivă, a procedurilor afectate, sunt planificate și organizate, împreună cu intriga, timpurile și locuri de fragmente gimmicky. Pânzele (de Biancolelli, Flaminio Scala, din colecția Gherardi...) conțin monologuri și dialoguri.
Într-adevăr, improvizația completă și pură, așa cum arată Commedia dell'arte, interpretarea pânzei prin excelență, nu există în sens absolut. Totuși, importanța contribuției personale a interpreților este măsurată prin observarea că o pânză care poate fi citită în treizeci de minute servește drept suport pentru un spectacol de două ore. Actorul își înfrumusețează variațiile pe tema dată, în funcție de starea sa și de răspunsul publicului, amplifică monologuri sau dialoguri pe care le-a pregătit mai mult sau mai puțin și le cunoaște mai mult sau mai puțin pe de rost, modifică și transformă stereotipurile inventariate ale jocului în care este bazat. Fluxul expresiv este tipic momentului. Într-adevăr, există invenție în revărsările de glume în care improvizatorii celebri se dedau cu extravaganța imaginației lor verbale și jucăușe.
Cererea de interpretare cu pânză are consecințe estetice importante. Din moment ce textul improvizat nu poate avea calitatea
Arta improvizației acordă un loc minunat expresiei corporale și gestuale: Arlechin vorbește mult, dar este mim, dansator și acrobat. Artă înnăscută actorului, întemeiată pe personalitatea interpretului care perfecţionează interpretările şi tehnicile adaptându-le la măsura lui, Commedia creează şi confirmă tipuri, mai degrabă fixe şi stilizate în număr limitat. Arlechin, Pantaloni, Doctorul, Căpitanul, Brighella... devin familii de interpreți cu genealogii consacrate, dar arhetipul, deși plin de adevăruri umane, se opune fundamental personajului, înzestrat de fiecare dată cu propria individualitate. Disputa școlară care îl desparte pe Gozzi, apărătorul măștilor de improvizație ale lui Га Commedia, de Goldoni, susținător al unei înalte comedii, se bazează, de fapt, pe opoziția implicită de tip și caracter.
Astăzi am avea dificultăți să apreciem calitățile și resursele considerabile ale interpretării cu pânză a Commedia dell'arte, fără reînvierile excepționale realizate în acest domeniu al artei teatrale de către Piccolo Teatro din Milano.
Evident că -un pic mai mult sau mai puțin» unor reprezentări făcute rapid și curgător în care improvizația compensează, nu fără prejudecăți, lipsa de pregătire și memorie, sunt departe de această adevărată artă. Timpul în care, în anumite spectacole de ultimul rând, actorii erau rugați să reprezinte după o pânză sau o schiță (adică un text cunoscut) a trecut de mult, deși este încă aproape. Amintirea acestei degradări a artei servește la sublinierea meritelor atribuite invenției personale a interpretului și a încrederii acordate virtuților expresive, verbale și ludice ale actorului cu temperament. Mai multe pedagogii, precum și ziarele și eseurile dramatice, recurg încă la interpretarea cu pânză.
Găsim fapte analoge în arta elocvenței. Adesea, vorbitorii nu au un text scris, ci improviză dintr-o pânză (lectori, avocați, predicatori...).
3 / Pânza în literatură
Intriga dezvoltată dintr-o lucrare sau roman care este folosită ca fundație într-o lucrare de scris ulterioară poate fi numită „cannamazon”, fie că este scrisă personal, fie că este scrisă de un „negru”. AS
>■ Intriga, comedie, schiță, schiță, improvizație, improvizație [и].
CAPELĂ
l 	- Sensul propriu, în arhitectură
O capelă este fie o bisericuță care nu este parohie sau abație, dar care depinde de o parohie, fie are un caracter privat (oratorie, bisericuță care deservește un spital, o școală etc.), fie, într-o biserică mare. , zonă în care se spune liturghie, în afara altarului principal. În toate aceste cazuri, capela are arhitectură-
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minte caracteristici estetice care o diferențiază de o biserică-, în principiu, o anumită intimitate, o dispoziție adaptată funcției sale speciale. Există însă capele care, datorită arhitecturii sau decorațiunii lor, au legătură cu bisericile și au aceeași monumentalitate ca acestea din urmă (de la Sainte Chapelle din Paris până la Capela Sixtină din Vatican).
»- creștin.
11 	- Prin extensie, în muzică
Capela este o instituție care reunește muzicieni, cântăreți și instrumentiști, în slujba unui prinț sau a unei biserici. Activitățile lor sunt în general rezervate slujbelor religioase, în ciuda faptului că la curtea burgundiană, muzicienii Capelei ar fi fost adesea solicitați să anime pauzele.
Născută din Schola Cantorum care a fost organizată de Grigore cel Mare, primele capele apar în Evul Mediu la curtea Papilor, unde vechea Schola a Romei și noua Capelă a Papilor din Avignon se contopesc la sfârșitul marii. schismă.într-o capelă unică care a luat curând numele de Capela Sixtină. Acesta este cel care servește drept model pentru toate celelalte. În Franța, Francisc I a dat Chapelle Royal o adevărată organizație. Administrația era în general încredințată unui prelat (maestru de capelă), în timp ce directorul adjunct, muzicianul și compozitorul dețin adevărata direcție. Cei mai mulți dintre marii compozitori de până la sfârșitul secolului хѵш au fost maeștri de capel (Eustache du Caurroy, De Lalande, Du Mont, JS Bach).
Capelele erau adesea numite maîtrises în Franța. Chapelle Royal franceză, suprimată de Revoluție și reînființată de Napoleon I, a dispărut complet după 1830.
Multă vreme, fiind locuri privilegiate de pregătire pentru toți muzicienii care doreau să învețe despre arta lor, capelele au avut un rol pedagogic extrem de important. HC
-- Refren.
Ill 	- Simț figurativ
Termenul de capelă capătă un sens figurat la sfârșitul secolului al XIX-lea. Prin analogie cu capelanii unei biserici mici, ai unei părți a bisericii unde se află un altar secundar sau ai unui lăcaș privat consacrat cultului, un mic grup de scriitori sau artiști uniți printr-un fel de cult anume se numește capelă. pentru un anumit domeniu al artei, un artist sau un scriitor. Termenul este peiorativ; ne lasă să înțelegem că o legătură de tovărășie prevalează asupra valorii reale a obiectului acelui cult, sau chiar că membrii acelui cerc restrâns sunt reduși să se laude reciproc. Din acest motiv se poate vorbi de „spiritul capelei”. AS
CAPRICIU. Acest cuvânt precede prin italianul capriccio, din latinescul capra, capră, acest animal care se întâmplă să fie supus unor acțiuni neprevăzute și capricioase. Acesta este numele dat oricărei acțiuni nestereotipate, desfășurate spontan de către a
impuls pelerin. Cuvântul intervine în estetică în trei moduri:
1 	/ Din cauza aspectului său psihologic
În roman, și mai ales în teatru, a răsfăța un personaj înseamnă în același timp a-i conferi un caracter captivant (de multe ori sunt personaje feminine) și a folosi un izvor dramatic care dă naștere unor dezvoltări neașteptate și pitorești. Musset a folosit acest cuvânt de două ori în titlurile pieselor: Caprichosul lui Marianne și Un Capricho.
2/ Datorită aspectului său tehnic
Capriciul este pitorescul în evoluție, mai ales în pictură, neașteptatul unei lovituri de pensulă, în mijloacele folosite. Théophile Gautier, descriind în Mademoiselle Maupin un tablou, de altfel imaginar, scrie: „Totul este atins de un capriciu admirabil”. Această utilizare laudativă a cuvântului presupune că capriciul este viu, amuzant, plăcut, jucăuș și nu ajunge la extravaganță.
3 	/ Ca procedură de compunere
Cuvântul capriciu a fost folosit, mai ales în muzică, în vremuri diferite și încă mai este, pentru a desemna o compoziție care nu intră sub nicio altă formă cunoscută și reglementată, dar pare a fi dirijată de o inspirație care nu cunoaște alte legi decât spontaneitatea ei. . . Numeroase compoziții muzicale poartă și acest titlu. Există lucrări de Mozart, Locatelli, Meldenssohn, Paganini, Rimsky-Korsakof, Jazques Ibert, Stravinsky și mulți alții. Pianul și vioara sunt cele două instrumente care se pretează cel mai bine acestui gen de capriciu. În jazz*, capriciul instrumental, în special la trompetă sau la saxofon, adică pasajele care dau interpretului impresia de improvizație capricioasă*, sunt una dintre trăsăturile cele mai izbitoare ale acestui gen muzical.
Capriciul este numit atunci o operă care se sustrage realității dând frâu liber imaginației; de exemplu, în ordinea fantasticului* (Caprichosul lui Goya) sau în ordinea poetică (capriciile pictorilor italieni din secolele al XVII-lea și хѵш).
Compoziția decorativă acordă și ea un loc important lui Capricho. ESTE
SCUMP. 1 - Fața. Fața a fost numită, în pictură, o măsură egală cu înălțimea unui chip uman și care servește la determinarea proporțiilor (se spune: atâtea „fețe” într-un corp); Un termen rar folosit astăzi, este mai degrabă numărat prin „capete”. Pe o monedă sau medalie, fața este partea pe care apare capul unui personaj.
II - Suprafaţa unui corp, şi mai ales suprafeţele plane; prin extensie și la figurat, aspectul sub care apare un lucru, în principal un aspect special printre altele. În arhitectură, o suprafață plană este uneori numită „față” („fața unui finisaj”). În muzică, ceea ce se numește acum poziție sau inversare (do-mi-sol, mi-sol-do, sol-do-mi) a fost numită fața unui acord.
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III 	- Utilizarea în expresii («lie cara», «cara a») care indică relații în spațiu;
este principala utilizare estetică a termenului
l / Relația cu un punct de vedere
Ceea ce este în fața privitorului este ridicat în fața lui, în direcția naturală a privirii sale, și astfel capătă o poziție centrală în câmpul său vizual și apare pe deplin. În arhitectură, în arta grădinilor sau în teatru... este o decizie importantă pentru artist să ajusteze poziția unui obiect în raport cu publicul.
Ceea ce se confruntă se adaugă situației sale relativ la spectator, o poziție care definește latura pe care i-o oferă și, deci, modul în care i se arată. Astfel, în artele plastice, ceea ce este văzut din față, cu fața către privitor, este arătat în toată lățimea sa, spre deosebire de ceea ce este prezentat în perspectivă fugară. Un portret văzut din față își întoarce fața către public, spre deosebire de profil sau trei sferturi; se vede întreg, dar curba profilului este ascunsă; pare să privească în direcția publicului. Un actor care se confruntă cu publicul arată expresia feței sale și, în plus, vocea sa este adresată publicului, ceea ce o face mai audibilă; interpretarea cu care se confruntă spectatorul a fost adesea privilegiată, de exemplu în teatrul clasic. 2/ Relația cu el însuși
În arhitectură, fața sau fațada unei clădiri, spre deosebire de reversul sau spatele, seamănă cu un fel de față a clădirii, care este considerată ca o ființă vie (se vorbește și metaforic despre „aripile sale”) . În general, este partea în care se află intrarea principală; Partea din față este considerată indiferent de situația privitorului, care se poate întoarce în jurul clădirii.
În dans, indiferent de situația dansatorului față de publicul său, se numește poziția corpului în poziția actuală, drept pe axa acestuia (spre deosebire de posturile înclinate), cu umerii și șoldurile în același plan. poziție cu fața.(spre deosebire de torsiune, poziție în care trunchiul este rotit pe șolduri). 	AS
Această poziție - cea mai folosită la originea baletului (secolul al XVI-lea)- poate deveni monotonă, în ciuda potențialului expresiv al feței și al ochilor. De aici derivă căutarea estetică a altor poziții ale corpului: încrucișat, înclinat, deschis. Încurajează comunicarea semnificativă între dansatoare și public: puterea ei este plină de curaj încrezător; poate arăta respect, poate sugera o insultă, poate simboliza o chemare. Datorita densitatii sale stimulatoare care incita entuziasmul, este folosit in general la sfarsitul baletelor clasice. 	M.Sm.
>- Corpul.
CARACTER. Cuvântul caracter are multe semnificații. Vom nota aici doar pe cele care sunt de interes estetic.
I - Etimologic, caracterul provine din grecescul Характер care desemnează (și este sensul primitiv
a cuvântului) o marcă de posesie, un semn personal care, gravat sau trasat pe un obiect, sau marcat cu un fier fierbinte pe un animal, asigură posesorul său. Aceste semne sunt uneori litere, inițiale ale unui nume propriu, atunci când civilizația căreia îi aparține acest procedeu de marcare are deja cunoștințe de scris. Dar înainte de a scrie sau independent de ea, personajele liber inventate au interesul estetic de a constitui mici desene a căror formă trebuie să fie în același timp cât mai simplă și totuși total originală și, ca să folosim un termen redundant, caracteristică. Monogramele sau stemele pot fi considerate din aceeași perspectivă estetică.
II - Un personaj este un semn magic considerat ca fiind înzestrat cu o putere pe care o comunică posesorului său. Pentru estetica acestui gen de semne, vezi Magia.
Ill - De aici trecem la caracter luat în sensul unui simplu semn care face parte dintr-un sistem de scriere? sau notație*. În special, fiecare dintre micile fragmente de plumb pe care tipograful le combină în rânduri și pagini, cu care imprimarea neagră pe hârtie va constitui textul tipărit, se numește caracter de tipărire sau pur și simplu caracter. Asta pentru estetica personajului luată în acest sens. Cu toate acestea, fiecare caracter de scriere nu este neapărat o literă*: caracterele chinezești ne arată un exemplu tipic.
De remarcat că domeniul caracterelor astfel înțeles îl depășește pe cel al semnului alfabetic. Tot felul de notații pot da naștere existenței caracterelor, deoarece acestea sunt semne sau simboluri în care cuvântul caracter desemnează structura formală. De aceea există caractere astronomice, caractere chimice etc. Estetica poate fi interesată în multe feluri de aceste date. Unele dintre aceste personaje sunt înzestrate cu adevărată frumusețe, iar valoarea lor funcțională este întotdeauna mai mult sau mai puțin legată de valoarea estetică. Simplitatea, originalitatea, lizibilitatea, capacitatea de a face parte din combinații precise, sunt calitățile necesare funcțional care asigură această valoare estetică. În general, se poate spune că această estetică a personajelor are ca obiect elementul formal al oricărui algoritm. Se știe ce progres a făcut algebra în secolul al XVII-lea, deoarece caracterele pe care le folosea au fost raționalizate și simplificate. În ceea ce privește chimia, în secolul al XVIII-lea folosea o multitudine de caractere (care pot fi văzute pe plăcuțele Enciclopediei) care făceau din notația chimică un sistem de hieroglife mai pitoresc decât rațional. În total sunt 373 de personaje pe aceste plăci, ceea ce constituie o compilație curioasă. Enciclopedia ne spune că, în prescripțiile medicale, aceste semne erau apoi folosite pentru a „ascunde remediile de bolnavi, asistenți și frizeri”.
IV 	- Caracterul și caracteristica adjectială înseamnă și ansamblul calităților care dau
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o operă artistică în același timp originalitate, mușcătură, vivacitate sau, așa cum spunem astăzi, prezență. Spunând despre un tablou, o muzică, un dans, că au caracter, adică au calitățile ale căror opuse sunt banalitatea, moliciunea, absența prejudecăților estetice etc.
V- În coregrafie în secolul al XVIII-lea și mai ales în secolul al XIX-lea, dans care prezenta un anumit număr de aspecte, de „■personaje” unei țări, fie elemente reale, fie elemente convenționale ale căror origini sunt uneori greu de deslușit. La sfârșitul secolului al XIX-lea s-a dezvoltat caracterul mediu*, amestecând elemente clasice și de caracter (rochii, de exemplu). Dansurile de caracter (care nu sunt folosite astăzi) nu trebuie confundate cu dansurile populare.
VI - În arhitectură, caracterul este o noțiune difuză care a fost folosită mai ales în secolul al XIX-lea. Se abordează ideea de fizionomie, diversitate de constituții sau tipuri fizice. Personajul este legat de teoria climatelor și produce trăsături etnice ca formă de expresie locală care presupunea în arhitectură o teorie a imitației ideale. „Toată finețea minții și raționamentul este necesară pentru a distinge relația intelectuală dintre formele ideale și caracterul moral al arhitecturii cu formele naturale și proprietățile intrinseci ale unei țări” (Quatremére de Quincy). Personajul nu este stilul; utilizarea polimorfă care s-a făcut a acestui termen în secolul trecut a anticipat doctrinele materialiste ale artei înțelese ca oglindă socială.
Vil - Caracterul unei ființe umane este „ansamblul modurilor obișnuite de a simți și de a reacționa care distinge un individ de altul” (Vocabularul tehnic și critic al filosofiei). Psihologia rezervă acest cuvânt pentru dispozițiile stabile și congenitale și numește personalitate ansamblul caracterului și toate dispozițiile dobândite. În acest sens, personajul are două roluri în artă.
1/ Arta, și mai ales arta dramatică și romanul, de asemenea arta portretului și chiar muzica, pot avea ca obiectiv cel mai important scrutarea personajelor. Personajul a fost chiar un gen literar (Vauvernagues, Personajele din La Bruyère).
În teatru, în special din secolul al XVII-lea în Franța, autorii s-au interesat de studiul și exprimarea personajelor ca resursă și obiect dramatic esențial. După o accepțiune clasică întâlnită în expresia „comedie de personaje”, prin aceasta se înțelege personaje care reunesc un set de particularități categorice -fie de valoare universală (Id Avaro)-, fie reprezentative pentru un mediu sau o epocă (la femeie inteleapta). „A picta personaje, adică tipuri generale, aici este obiectul înaltei comedie” (Bergson, Râsete). Când Pascal scrie „Cine spune cuvinte bune are un caracter rău”, el înseamnă că acest tip psihologic nu este bine de dus la teatru (este o părere estetică care este departe de sensul actual al expresiei „caracter rău”). .
În muzică, putem găsi lucrări scrise special pentru a descrie personaje (Couperin,
Rameau, Hindemith...). Pe de altă parte, muzica poate traduce prin procedee muzicale adecvate personajele personajelor puse pe scenă (Mozart, Don Giovanni; Moussorgski, Boris Goudonov.f.
2/ Caracterul unui artist creativ poate fi de interes pentru estetică pentru a-și explica opera. Tratatul de caracterologie al lui R. Le Senne oferă artiști sau bărbați de litere ca exemplu de diferite personaje (cei „furios”: Cellini, Balzac, Hugo; melancolicul „pasionat”, Michelangelo...). S-a aprofundat un capitol dedicat ideologiei lui Alfred de Vigny? studiul acestui poet prin caracterologie, legând de caracterul lui Vigny singurătatea, insensibilitatea la natură..., sugerând astfel un program de cercetare.
În concluzie, ar fi o estetică oarecum rudimentară și chiar psihologie să credem că opera de artă „exprimă” caracterul artistului care a creat-o. Lucrarea, din acest punct de vedere, exprimă mai presus de toate acel „eu mitic” despre care B. de Schloezer a vorbit excelent. Caracterul artistului este doar una dintre condițiile, printre altele, ale genezei operei. Dar nu este nici singurul, nici cel mai important. De fapt, caracterul artistului îi condiţionează mai presus de toate metoda de lucru. Există uneori o diferență izbitoare între caracterul artistului și valorile cel mai clar exprimate în lucrările sale. Este cazul lui Michelangelo, a cărui operă pare să exprime puternic tensiunea energetică a forței și voința de putere și care, în viața sa, a cunoscut numeroase prăbușiri bruște și momente de slăbiciune nervoasă sau chiar de panică. Vom sublinia, de asemenea, că un număr bun de poeți (poetul este considerat un visător dulce) au dat dovezi incontestabile de energie (Lamartine potolirea singur o demonstrație sedițioasă sau G. d'Annunzio la Fiume în 1909...). Caracterologia estetică pune probleme complexe și delicate. C. >- Dominant, Éthos, Y< > mitic.
POVARĂ. Atingere militară care se cântă cu toba, clarinetul sau trompeta în momentul atacului. Caracteristica sa este ca poseda ritmul de „pas de incarcare” intermediar intre pasul de gimnastica si cursa. N.V
> Caricatură, Parodie, Pastiche.
DESEN ANIMAT. Caricatura (din italianul caricare, a încărca) este o operă de artă care reprezintă orice ființă (adesea o ființă umană cunoscută) într-un aspect deliberat urât, deformat, odios sau ridicol, dar care rămâne, într-o oarecare măsură, asemănătoare. și recognoscibilă. Caricatura există în toate artele, în special în desen, dar și în sculptură (figurinele-caricatura ale lui JP Dantan sunt celebre; caricaturile lui Daumier există: nu erau destinate publicului, dar îi serveau să studieze clar efectele luminoase). Se mai poate spune că caricatura muzicală există: unele lucrări ale lui Couperin, precum și unele dintre
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Tablourile lui Mussorgski la o expoziție pot fi considerate adevărate caricaturi muzicale. În fine, teatrul satiric, cel al lui Aristofan de exemplu, a realizat adevărate caricaturi, din momentul în care un personaj tipic este încărcat cu violență (Avarul, Domnul Burghez, Părintele Ubú etc.), se poate spune că aici există un desen animat În orice caz, în limbajul comun, cuvântul caricatură este rezervat să desemneze, înainte de toate, o povară care devine grotesc, dar nu într-un tip, ci într-un individ personal desemnat.
Se poate pune la îndoială legitimitatea nu numai socială și morală, ci și pur estetică a caricaturii. Trebuie recunoscut, din punct de vedere moral, că este adesea opera urii și poate constitui un fel de defăimare morală; istoria caricaturii politice, adesea atât de clar insultătoare și nepoliticosă, oferă destule exemple. Dar din punct de vedere estetic se distinge un fel de afecțiune morbidă pentru urâțenie, o abandonare a tot ce este contrar valorilor estetice, o degradare a valorilor care a fost considerată în unele cazuri ca un fel de blasfemie estetică. În ciuda faptului că Hogarth și Richardson au fost mari caricaturiști, este dificil să tratezi unele caricaturi englezești din ultimii ani ai secolului al XVII-lea drept opere de artă! sau de la începutul secolului al XIX-lea, întrucât găsim prea multă urâțenie, nenorocire și exces. Au fost publicate și caricaturi ale lui Puvis de Chavannes; unii par să ofere spectacolul dureros al unui mare artist care înnebunește, negând lucrările estetice cărora le-a dedicat viața.
Dimpotrivă, există un acord unanim în a considera caricaturistul Daumier drept un mare artist.
Unele dintre argumentele invocate în acest sens sunt aceleași cu cele invocate de susținătorii realismului în art. Urâțenia pozitivă a umanității este demnă de observația unui artist și posedă uneori, pe lângă savoarea adevărului, un fel de grandoare, chiar măreție, care le răscumpără. Există ceva epic în felul în care Daumier prezintă prostia și grotescul burghez. De asemenea, se observă că știe să arate această măreție sau această intensitate fără a fi excesiv și limitându-se la procedee a căror legitimitate artistică este fără îndoială, de exemplu, cu efecte luminoase, exprimate prin mase mari bine echilibrate sau prin atitudini pitorești observate în direct. . Prin aceste mijloace, el dă unora dintre caricaturile sale valoarea unui studiu psihologic aprofundat. Pe de altă parte, trebuie mărturisit că Daumier nu rămâne întotdeauna până în acest punct și că unele dintre desenele sale (de exemplu, Visul lui Endymion) nu depășesc nivelul caricaturii vulgare.
S-au încercat să se justifice caricatura cu aceleași argumente ca și comedia: câștigat ridendo mores; îndreptă defectele pe care le denunță.
O altă valoare a caricaturii a fost mărită de Baudelaire; reprezintă, spune el, modernitatea în artă. Baudelaire și-a aplicat și teoria râsului la evaluarea caricaturii, care, pe de altă parte, nu este potrivită în toate cazurile: caricaturile nu fac întotdeauna oamenii să râdă și uneori dezvăluie un aspect tragic al ființelor (Autoportret al lui Leonardo da Vinci. Judecătorii din Rouault).
În ceea ce privește valoarea modernității, trebuie avut în vedere că aceasta se evaporă destul de repede, când știrile expiră și când referințele personale nu se mai înțeleg. Așa s-a întâmplat, de exemplu, cu Caprichosul lui Goya, aluziile la prezent pe care le conțin au devenit de neînțeles, se pare că doar bogăția invenției din domeniul imaginarului le dă valoare. Același lucru se întâmplă cu o parte din munca lui Bosch.
Aceste ultime exemple arată amfibologia paradoxală a caricaturii, care pune în mișcare producerea imaginarului în slujba unui realism excesiv și grotesc.
Este greu de trasat o limită între caricatură și un anumit realism sau expresionism (Nolde și Bacon, Kubin). ESTE
J- Mărește, Amplifică, Burlesque,
Portret exagerat și burlesc, Râs, Romantism [i; 2, B. bj.
CARNE. Cuvântul carne înseamnă în mod corespunzător părțile moi și mai mult sau mai puțin irigate cu sânge animal și uman. În artă a căpătat un alt sens care a suferit, la fel ca atâția termeni ai esteticii, influența teologiei, care se opune sufletului și trupului și, în general, folosește carnea pentru a se referi la natura fizică a omului cu toate instinctele sale - în special cea sexuală. instinctul- , în opoziție cu spiritul.
În artă, se spune „carnea” sau, mai des, „carnurile” pentru a desemna goliciunea unei ființe vii. Pictura, sculptura și imprimarea au avut în mod tradițional o problemă delicată și importantă în „pictarea” părților goale ale corpului uman pe o suprafață: nu doar o reproducere corectă a aspectelor lor sensibile, ci și o evocare a calităților lor vii. Câți Falconet, sau Dalou, când au creat scălător, au avut probleme să evoce cu marmură rece și tare, carnea vie și temperată în mișcarea sa naturală! Câte gravuri în dulciuri au lucrat școlar sensul și încrucișarea dimensiunilor lor pentru a contrasta modelarea nudului și cea a îmbrăcămintei! În pictură, dificultatea este exacerbată de faptul de a puncta și de a da pielii reflexele albăstrui sau aurii ale luminii, fără a lăsa un aspect cadaveros. Dimpotrivă, câte eforturi au făcut pictorii (Tintoretto, Girodet sau, în zilele noastre, Waroquier) care au studiat femeile moarte pentru a evidenția dispariția vieții în carne și oase.
În ceea ce privește „culoarea cărnii”, această nuanță cromatică foarte precisă este un alb roz ușor spre portocaliu. Pe de altă parte, cuvântul întrupat, care din punct de vedere etimologic ar trebui (prin
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(din italiană) pentru a desemna culoarea cămilă, a căpătat, fără îndoială, semnificația de roșu vișiniu strălucitor.
Arta creștină, moștenitoare a doctrinei Întrupării, a pus problema reprezentării Cuvântului. Au fost oferite diverse soluții, de la teologia icoanelor până la pictura religioasă occidentală. ESTE
>■ Corp.
CARUSEL. Caruselul care, în perioada Renașterii și în secolul al XVII-lea, a înlocuit turneul, renunțând la caracterul unei lupte între doi adversari, este un mare festival, cu cavaleri grupați în cete, care și mașini de multe ori impunătoare, personaje costumate care prezintă, potrivit la o temă generală, scene mitologice, alegorice sau literare. Desfasurat in timpul unui eveniment (nunta printilor, de exemplu) este un spectacol important (caruselul din 1612 din Plaza Real dureaza trei zile), cu parade, lupte, jocuri ecvestre si balete de cai etc., care foloseste un mare diversitatea artelor (Malherbe scrie sejururi pentru „sibile” [sic] festivităților din 1612). Datorită dezvoltării sale alegorice în linia aleasă pentru ilustrarea lozincilor sale, are o nuanță morală; jocul său necesită o învăluire completă a masei. Găsim rămășițe ale celor mai cunoscute carusele în descrieri, gravuri, picturi, partituri muzicale, date memorabile și trăsături în numele locurilor, precum și mărturia unor bucurii somptuoase, cu adevărate merite, pentru un public considerabil, toate marcate de un caracter excepțional care pretinde Party. .
>- Ceremonie, ecvestră, petrecere.
SCRISOARE
1 	/Misivă
O scrisoare este un scris privat trimis unei persoane absente. Vine din arta literară. Trebuie să se distingă două cazuri. În primul rând, genul epistolar este cel al scrisorilor reale, scrise efectiv de și pentru cineva care există. Dar există și un gen de scrisori fictive; lucrări ale imaginației, considerate a fi fost scrise de un personaj diegetic la altul; iar aceste scrisori presupun, deci, un punct de vedere asupra diegezei, privit din interior. La heroida este o poezie, o scrisoare a unui personaj mitic care își exprimă sentimentele față de ceilalți (în special, starea afectivă cauzată de absența celuilalt). Romanul epistolar expune o acțiune destul de simplă, sub forma unei serii de scrisori: fie toate de la aceeași persoană la alta care este și ea mereu aceeași, fie schimbate între două personaje ale căror puncte de vedere alternează; sau oricare dintre diferitele personaje în întreaga gamă de combinații posibile. Unii autori se limitează la prezentarea acestor scrisori; alții doresc o cauză comună care să-i unească diegetic în lucrare și să formeze în ea un fel de corp. Astfel, în Legături periculoase, de Choderlos de Lacios, toate scrisorile, la finalul povestirii, ajung în mâinile bătrânei prin care s-au pierdut.
zdrănitoare au intrat în contact și de către care drama sa desfășurat fără să ne dăm seama.
^- Corespondenţă [ij, Diegesis, Epistolar, Punct de vedere, Roman.
2/ Termenul literă desemnează, în sfârșit, orice scris de anvergură juridică, de natură administrativă, diplomatică, comercială, de a face cunoscută o decizie, a dovedi, a verifica un contract... Este singurul sens lipsit de sens estetic.
AS
SEMN
I - Plastic Arles
Anunț lipit în general pe pereți pentru a aduce un anumit lucru în atenția publicului. Afișele care interesează estetica și, mai ales, artele plastice, sunt, înainte de toate, afișe publicitare ilustrate. Posterele pur tipografice pot să semene cu ele în prezentarea lor.
Acest gen, apărut în secolul al XVI-lea și dezvoltat mai ales din secolul al XIX-lea încoace, ocupă un loc aparte în artele plastice, datorită faptului că însăși natura sa îl plasează, în același timp, în domeniul artei și în acela. de publicitate. În acest fel, cartelul este supus prin funcția sa la două ordine de revendicări.
// Afișul servește la vânzarea unui produs, astfel încât publicul să adopte anumite opinii; alegerea și prezentarea temelor, etosul general al lucrării sunt supuse acestui scop. Astfel, un afiș turistic trebuie să prezinte locul propus într-un mod atractiv, care să-ți facă dorința de a-l cunoaște, chiar dacă este un succes artistic, va fi făcut o greșeală comercială dacă prezintă acel loc într-un mod nu prea mare. invitație pentru turiști (de exemplu, în ploaie).
2/ Afișul servește la atragerea atenției publicului asupra obiectului său; trebuie să utilizeze proceduri care să provoace spectatorul distras; vivacitatea culorilor, valorile tăioase, noutatea și originalitatea prezentării etc. Posterul contemporan, în general mare, caută valoarea impactului. Posterul ar trebui să atragă atenția chiar și atunci când se află în mijlocul altor postere de pe un panou publicitar. Prin urmare, îi prezintă artistului problema curioasă de a crea o operă care se distinge de mediul său, oricare ar fi acesta, într-un mod imprevizibil și fortuit.
3/Afișul nu este contemplat mult timp; publicul aruncă o privire în timp ce trec, iar acest lucru trebuie să fie suficient pentru ca afișul să-și fi produs efectul asupra lor. Pe baza acestei concime a contemplației, artiștii folosesc următoarele proceduri:
a) 	faceți afișul imediat ușor de înțeles, datorită unui design foarte simplu și chiar simplificat, care ilustrează o idee ușor de asimilat;
b) 	să facă panoul suficient de vizibil, astfel încât percepția rapidă să se prelungească într-o imagine și trecătorul să continue să vadă mental ceea ce abia a văzut în realitate; c) în unele cazuri rare, dați afișului un anumit traseu enigmatic, foarte deranjant pentru trecător.
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încât să nu suporte ignoranţa misterului şi să-şi prelungească contemplaţia pentru a-l înţelege.
4 	/ Un afiș este o reclamă. Include, așadar, mențiunea foarte lizibilă și vizibilă a denumirii produsului, a mărcii comerciale care urmează să fie introdusă în memoria publicului. Estetica „scrisorii” se îmbină, atunci, în arta afișului, cu cea a designului.
5 	/ În fine, afișul este realizat pentru a fi distribuit pe scară largă: artistul nu este liber, așadar, să folosească procedurile tehnice pe care le dorește, ci trebuie să le prevadă pe cele care să permită reproducerea unui număr mare de exemplare. Aceste nevoi practice acţionează în însăşi concepţia operei de artă.
Arta afișului cere autorului său nu numai să fie artist, ci și psiholog și tehnician. Este un gen de expresie cu totul deosebit, care nu a fost disprețuit de marii artiști: Daumier, Toulouse-Lautrec, Chéret, Cappiello și mulți contemporani.
Afișul, care poate fi de un stil nou sau singular, răspândește în rândul publicului larg forme de artă care, fără el, ar fi cunoscute doar de un public foarte restrâns. Prin urmare, posterul poate familiariza publicul cu arta de avangardă. Dar se mai întâmplă ca, dimpotrivă, unele forme de artă, în regres în mediile artistice, să supraviețuiască în domeniul afișului, unde își găsesc refugiu. Există chiar și cazuri în care se adoptă voluntar un stil non-modern, pentru a evidenția vechimea produsului lăudat și, în consecință, succesul său pe termen lung. Alteori, afișele de stil învechit sunt întinerite în postere noi care preiau aceleași motive, dar tratându-le într-un sens mai actual. Se vede chiar și afișe de modă veche, modernizate pentru a le face la modă, care revin apoi la forma lor primitivă atunci când capătă un anumit gust de regres istoric.
Afișul este adesea însoțit de o formulă publicitară, numită slogan. Această asociere a limbajului și artelor plastice evoluează odată cu moda verbală. Chiar pare să existe o relație simbiotică între limbajul puternic al reclamei și anumite școli poetice actuale.
Deși afișul are uneori o valoare estetică în sine, abuzul său poate fi periculos din cauza aceleiași valori, atunci când este plasat în locuri nepotrivite. Se impune protecția monumentelor și locurilor împotriva abuzurilor publicitare nefericite și uneori agresive.
Alte restricții legale permit publicului să distingă afișul oficial de altele care nu sunt, datorită privilegiului celui dintâi de a tipări numai alb și negru.
> Anunț.
II - Artele spectacolului: teatru, cinema etc.
Teatrul și cinematograful folosesc afișe pentru a-și face publicitate spectacolelor publice. Teatrul se mulțumește de obicei cu afișe tipografice (deși
că se foloseşte şi posterul ilustrat). Același lucru se întâmplă și cu concertele și baletele. Cinematograful, în schimb, folosește aproape întotdeauna afișul ilustrat, ca și circul.
Teatrul și cinematograful au fost multă vreme dezinteresate de caracterul artistic al afișelor lor. Erau obligați doar să facă publicitate sau să informeze publicul despre genul sau atmosfera estetică a filmului sau piesei, sau chiar despre caracterul și stilul companiei care urma să joace piesa.
Pentru a indica că este un film de acțiune, un film sentimental, un film de comedie sau un film de groază, afișul încearcă uneori să sugereze această atmosferă de la sine. Dar poți rămâne și la reprezentarea unor scene din film. Și, uneori, o clasificare destul de superficială a etosului filmului este tradusă prin folosirea unor procedee destul de convenționale (de exemplu, pentru a indica un film comic, pe afiș sunt reprezentate personaje cu capete enorme; sau actorul comic este desenat râzând, chiar și când în film își trage efectele amuzante din perpetua lui seriozitate).
Pentru a atrage eventualii spectatori, afișul filmului face uneori apel la cele mai joase tendințe. De exemplu, poți încerca să captezi un public prin imagini erotice chiar dacă filmul nu are deloc acest personaj.
Dar afișul filmului a abandonat treptat această fază anestezică. De exemplu, la festivalul de film organizat de orașul Versailles în 1959, o importantă expoziție de afișe de film contemporan a mărturisit această evoluție în cincisprezece țări diferite. Și din acest motiv, a fost creat un premiu Toulouse-Lautrec pentru a recompensa un afiș de film datorită calităților sale picturale.
Afișele spectacolelor nu se datorează doar unor considerente estetice sau publicitare. De asemenea, pot marca o ierarhie între interpreții lucrării anunțate. Afișele de film evidențiază frecvent numele „stelelor”. Termenul „vedette”, cu care sunt desemnați artiști de renume, provine din expresia tipografică „puneți un nume în vedette” (într-un singur rând), întrucât principalii interpreți aveau „onorurile” pe afișul de teatru al vedetei».
Se poate observa chiar importanța relativă acordată într-o societate interpreților sau autorului unei opere, în funcție de faptul că numele apare sau nu pe afiș, cu caractere mai mult sau mai puțin groase. Ca reacție la tendința de a face opera să dispară în spatele interpretului, o tendință inversă duce uneori la nemenționarea numelui interpretului pe afiș (Copeau). Dar în prezent toate aceste aspecte sunt strâns reglementate de prevederi legale sau de contracte colective.
AS
>- Distributie, Vedette.
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CARTON
I 	- Sensul propriu
Cartonul este un material format din foi groase și destul de rigide obținute prin presarea unei paste de hârtie groasă. Acest material are mai multe utilizări în artele plastice; Servește, de exemplu, ca suport pentru tablouri, se folosește în modelele arhitecților sau în decorurile de teatru etc.
II 	- Sensul metonimic
Cartonul se numește compoziție pictată pe carton, sau pe hârtie rezistentă, care servește drept model pentru execuția unei fresce, a unei tapiserii, a unui vitraliu etc., sau a unui desen pregătitor pentru realizarea unui desen animat (în ultimul sens). este adesea folosită forma engleză cartoon). Cartonul este o imagine a unei lucrări de făcut. Nu este echivalentul exact al lucrării, din cauza diferenței de tehnici și materiale; un carton vitraliu este opac și nu are efecte de lumină asupra transparenței sticlei, un carton de tapiserie nu are rugozitatea sau consistența flexibilă a lânii țesute. Dar dă o idee destul de exactă a lucrării și nu este o simplă schiță*, deoarece reprezintă lucrarea așa cum ar trebui să fie, cu mărimea ei exactă, formele, culorile ei. Lucrarea, în principiu, este pregătită pe carton și trebuie efectuată; dar uneori rămâne în limbul posibilului și chiar și artiștii au reușit să facă desene animate pentru lucrări despre care știau sigur că nu vor exista niciodată. Cartonul poate fi, de asemenea, considerat analog unei lucrări de vis. Dar este, în sine, o lucrare originală și întâi-născută; are deseori și prospețimea primei mișcări, gestul imediat, actul creator, pe care o lucrare ulterioară nu le va fi păstrat. AS
> 	Desen, schiță.
CATACREZA. Catachreza este unul dintre tropii (sau figurile de stil) ale retoricii clasice, adică o modificare a sensului unui cuvânt, cu scop estetic. Constă în relaxarea acestui sens dincolo de propriul sens, pentru a folosi cuvântul prin analogie. Ea presupune apoi două elemente: 1) o asemănare între două obiecte (mai adesea o asemănare de formă sau de funcție între două acțiuni sau două ființe concrete), o asemănare suficient de clară pentru ca sensul cuvântului să fie aplicat celuilalt, evidențiind ceea ce Ce au in comun; și 2) un caracter precis îi face incompatibili, întrucât catahreza forțează termenii „transferându-i într-un sens căruia par să reziste” (Preceptele de retorică ale abatelui Girard).
Catahreza este o resursă atunci când o limbă nu are un termen potrivit pentru a desemna ceva. Putem cere apoi sensul unui cuvânt pentru a-l extinde la un obiect nou. Se întâmplă ca utilizarea să trivializeze această nouă utilizare: se pierde conștiința dualității originale și se creează un nou sens propriu sub influența obișnuinței. Se spune în mod obișnuit „o foaie de hârtie”, „brațele unui scaun”, fără să ne gândim la o frunză de copac sau la brațele unui bărbat
Cei doi factori de comoditate și inconvenient trebuie să coexiste pentru ca să existe catahreză, iar estetica acestui trop se referă la proporția lui. Când este echilibrată, catahreza conferă expresiei energie sau un caracter pitoresc, o aromă evocatoare sau poetică; retorica clasică îl numește pe bună dreptate plăcut sau picant. Jean Jacques Rousseau din insula Saint-Pierre nu vrea să lase „un fir de iarbă” să treacă fără să-l descrie (Reveries of a Solitary Walker); Roucher în The Months face sensibilă forma, consistența, situația ghețarilor alpini, numindu-i „roci de gheață”; Victor Hugo „înrădăcinează” palatele (Napoleon al II-lea) pentru a evoca o aşezare de durată, de parcă temeliile ei s-ar dezvolta prin agăţarea în pământ; și sugerează forța cu care vegetația este hrănită de soare, scriind în El Sátyro, „iarba vorace pășește în adâncul pădurilor cu frunze”.
Când impresia de inconvenient crește, catahreza se pretează mai mult la umoristic, satiric, amuzant. Laurent Tailhade îi batjocorește pe cei care, pentru a se îngriji, „și-au pus mănuși de paie și s-au îmbrăcat în frac”. Creșterea inconvenientului se limitează la bufon. Dar, în ultimă instanță, se șterge unitatea, se ajunge la aiurea sau la obscuritatea termenilor improprii, iar catahreza dispare.
Scăderea discordiei și creșterea unității atenuează catahreza. Colette folosește în general cuvântul evocator, dar cuvântul precis; catahreza în cazul ei este mai degrabă o concentrare de expresie („a îndulcit cu sare prăjitura de căpșuni”, în La casa de Claudine condensează ideea că mama distrată, crezând că pune zahăr în bol, chiar a pus sare. ), sau o imagine simplă (cum ar fi „bondarii căptușiți cu catifea” din Los zarzillos de la viña). Catahreza devine și ea imagine atunci când Buffon scrie „un pământ stricat de vânt”. Iar când dispare toată dualitatea, subzistă doar termenul propriu și catahreza nu mai există.
O altă limită este cea care separă catahreza de metonimie; există posibilități de interferență. Când Verlaine în Wisdom vorbește despre o rană care vibra, există o analogie strânsă între o vibrație și senzația ritmică, înjunghiătoare, a unei răni în care sângele țâșnește, dar și, dacă rana în sine nu vibrează, săgeata care o lovește. a produs încă vibrație: s-ar putea găsi aici o metonimie a cauzei pentru efect sau o metalipsă care ia antecedentul drept consecință.
AS
> 	Imagine, Metaforă, Metonimie, Retorică, Tropi >.
CATALOG. Din grecescul катіхХоуо;, listă, hârtie de inscripție. În limbajul comun, acest termen desemnează în primul rând o broșură publicitară în care sunt prezentate articolele de vânzare. Există o estetică a catalogului, întrucât frumusețea imaginilor, dispoziția lor fericită, te pot face să vrei să cumperi articolele care apar: termenul catalog, în acest sens, nu este un termen estetic.
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Este atunci când desemnează un gen literar consacrat de o tradiție îndelungată și vastă (diferența dintre catalog și figura retorică numită iluminare este că catalogul este un recensământ mai mult sau mai puțin complet, uneori clasificat; în plus, catalogul are o anumită autonomie. literar, în timp ce enumerarea este o figură).
Al doilea cântec al Iliadei se intitula KaraÀoyoç rœv verov (Catalogul corăbiilor). Conține, de fapt, o declarație a armatei aheilor, din care este derivată ulterior lista șefilor troieni și a aliaților acestora. Sub influența Iliadei, considerată modelul literaturii epice, cataloagele de acest tip au devenit un fel de fragment obligatoriu gimmicky în toate timpurile clasice, din Eneida (contele de amrada italiană, L. VII V. 641-817, relatarea aliaților lui Enea, L. X, V. 163-214) la numeroasele epopee din secolele al XVI-lea, al XVII-lea și al XVIII-lea. Chiar și în secolul al XVIII-lea, odată cu nașterea epopeei în proză, acest model a fost imitat; romantismul în ascensiune acceptă tradiţia. Este suficient să menționăm ca exemplu dublu, din cauza poziției sale pivot, The Natchez de Chauteaubriand. În prima parte, care se dorește în mod explicit a fi o epopee în proză, găsim un numărător al trupelor franceze după toate clișeele genului (În centrul armatei a apărut batalionul îmbrăcat în albastru care lansează rachetele lui Bellone. .. Infanteria, albă și ușoară ca zăpada, se formează repede... Ei poartă un tun în flăcări, încuiat cu săbii Bayonne. În stânga infanteriei sunt escadrile ușoare de un fel de centauri cu haine verzi a căror coifă este depășită de un balaur... Dar aș putea uita această falangă care, poziționată în spatele armatei, trebuie să o apere de surprizele inamicului?Batalion sacru de muncitori, ai coborât din munții Helveției, acoperiți cu purpura lui Marte» . .., etc.). Partea a doua, în care „autorul, renunțând la forma epică, o adoptă pe cea a narațiunii”, conține un catalog al națiunilor indiene a cărui comparație cu prima parte ne lasă cu un gust bun: îi întâlnim pe irakienii skinhead «cu excepția o șuviță de păr care forma o diademă cu pene de corb; fruntea lui era vopsită în roșu, sprâncenele smulse, urechile lungi și tăiate atârnau pe piept”, algonchinii, huronii, paraustii, creeoii, cherokeii, chickasaws, muscogulgoi, „clamoeții care suflau când treceau pe lângă ei. la urechea celorlalți sălbatici să-i întâmpine; cenii, care purtau un plastron de piele pe brațul stâng pentru a se proteja de săgeți; maculele care trăiau într-un fel de stupi, ca albinele...; ouras, cu craniul turtit, care umblă imitând dansul urșilor și ai căror obraji sunt străpunși de oase de pește».
Astfel de fragmente pot constitui chiar o lucrare în sine. În Legenda secolelor, Cei trei sute nu sunt un catalog vast al armatelor lui Xerxes inspirat de Herodot? „Cel
Paflagoniile au cizme înguste / De piele tigrată, cu cuie sub călcâi, / Iar arcurile sunt foarte scurte, iar săgețile sunt foarte lungi; /... Barele de turbane verzi vin de la cei doi caldeeni, / Zece coți au sulițele războinicilor traci, / Aceste popoare au oracol de pe Marte. / Tiberienii, fii ai neamurilor dispărute, / Aveau scuturi acoperite cu piele de macara; / Libienii, negrii pădurilor, au mărșăluit în sunetul coarnelor»..., etc.
Chiar și independent de orice tradiție, genul epic pare să separe cataloagele de el însuși. Deși Vergiliu era bine cunoscut și imitat în Evul Mediu, nu este necesar ca autorii cântecelor epice să se refere la acest model pentru a-și afișa relatările. Când ne uităm la strofele 217-225 din Cântarea lui Roldan, în care sunt enumerate cele zece cântare, adică corpul armatei oștilor lui Carol cel Mare, sau strofele 232236 care ne arată cele treizeci de cântare ale armatei sarazine, Aceștia sunt Nubloșii și Negrii, Leuticienii conduși de Regele Dapamort, Omialeo, Singacii, Astrimuana, cei din Balise cel Lung, cei din Occián Deșertul, giganții din Malprose, cei cu frunze cu barbă lungă și Misneans de capete mari care au o linie de peri de-a lungul coloanei dorsale.
Catalogul nu este specific epic; genul liric nu-l exclude. Noaptea de mai conține două, introduse una în alta; căci Musset introduce, în relatarea genurilor poetice, o listă de nume grecești armonioase: «Argos, și Pteleon, oraș al hecatombelor, / Și Messa Divinul, cu coloanele lui plăcute, / Și fruntea păroasă a Pelionului schimbător, / Şi Titarele albastre, şi golful argintiu, / Care arată în apele lui unde se uită lebăda, / Oloosson alb cu Camyre alb».
Didactica cultivă cataloage de nume proprii sau obiecte tehnice. Avem satisfacția de a găsi în Teogonia lui Hesiod lista celor cincizeci de nume ale celor cincizeci de Nereide, care este încă cunoștințe foarte utile. Chiar și genuri precum romanul de aventuri adoptă catalogul. Jules Verne, inventatorul unui stil atât de curios încât trage efecte literare și poetice din vocabularul științific, se plasează în această tradiție atunci când își dirijează listele de pești în Douăzeci de mii de leghe sub mare: -labrumul verde, chefalul, barberinul. marcat cu o dungă neagră dublă; gobiul, cu coada rotunjită, de culoare albă și cu pete violete pe spate...; plase turnate dungi, cu aripioare punctate cu albastru și galben, plase turnate cu benzi, evidențiate cu o bandă neagră pe coadă...; murene ecvine, șerpi lungi de 6 picioare, cu ochi mici și vioi și o gură mare, plină de dinți.”
Pe scurt, catalogul este un gen literar, fie singur, fie ca parte a unei opere mai mari. Având în vedere răspândirea acestui gen, trebuie să ne gândim că răspunde unei aspirații estetice larg răspândite care ar trebui deci examinată.
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Catalogul oferă, evident, o ocazie bună pentru pitoresc. Este nevoie de o descriere care merge la esențial, în care fiecare dintre ființele enumerate este marcată de o particularitate caracteristică și ciudată. Adesea catalogul arată și încearcă să verifice preceptul ut pictura poesis.
Catalogul este vast, iar enumerarea multiplă îi conferă un efect spațios. Această măreție îi conferă o vocație epică, dar are și deschiderea lirică pe o imensitate.
În genul narativ, catalogul pare să întrerupă acțiunea; dar, observându-l îndeaproape, se vede că suspendă viitorul pentru a mări momentele privilegiate ale acţiunii printr-un fel de ceaun, care opreşte pentru câteva clipe mersul timpului.
În fine, catalogul poate modifica proporțiile obișnuite ale limbii, printr-o proporție anormal de mare de nume proprii. Acest cumul de nume proprii este un fel de glorie a Verbului în forma sa cea mai pură: cuvântul, eliberat de orice utilitarism banal, eliberat de obligația de a dori să spună ceva, capătă valoare prin sonoritatea sa. În plus, cataloagele sunt în general ritmate (fie în versuri, în proză, fie în proză poetică). De aici și capacitatea cataloagelor de a-și procura plăceri verbale enorme; sunt deseori o bucurie de pronunțat.
Toate acestea explică frecvența acestui gen literar. Cu toate acestea, trebuie remarcat faptul că unii oameni sunt contrarii față de ei; când găsesc cataloage în lectura lor, le sar peste ele. Adesea sunt oameni care doar scutură și nu sunt sensibili la delectările verbale; pot fi si persoane care sunt interesate doar de evenimentele unei actiuni; Pot fi oameni cu spirit abstract, mai sensibili la idei decât la imagini. În plus, oamenii cărora le plac mai presus de toate categoriile estetice ale finei sunt uneori surprinși de amploarea sau de ritmul, adesea oratoric, al cataloagelor; catalogul este o frescă literară, pasionații de miniaturi le apreciază puțin.
Termenul catalog nu este folosit în mod tradițional, cu excepția artelor literare. Dar există fapte analoge în arte. Se pot cita ca exemplu, în artele plastice, decorațiunile care reprezintă toate semnele Zodiacului, sau toate personajele unui panteon. AS
>■ Proaspăt.
CATARSIS. Termenul catharsis (din grecescul Kà0apcnç = purificare), inițial un termen în primul rând religios, moral sau medical, a devenit termen de estetică datorită utilizării lui Aristotel. Din păcate, textul esențial al lucrării lui Aristotel despre catharsis este acum pierdut și au rămas doar două texte mai puțin explicite. Prima este o frază aluzivă din Poetică, cap. VI, 499, b 27: «Tragedia, prin groază și milă, purifică astfel de patimi.» Celălalt este un pasaj puțin mai dezvoltat1 situat la sfârșitul Politicii, L. VIH,
cap. VII, 1341 b 32 a 1342 a 17; în ea nu este vorba doar de teatru ca în Poetică, ci şi de muzică (care se referă la capitolul V, 1340 a 1-b 20). În acest peisaj al Politicii, Aristotel se referă la Poetică pentru o expunere mai profundă; și nu poate fi vorba de cele două rânduri care au ajuns până la noi, dar trebuie să admitem că Aristotel a expus teoria catharsisului în partea pierdută a Poeticii și cu siguranță în cartea a II-a din care nu mai rămâne nimic.
Această stare de mutilare a operei lui Aristotel explică de ce noțiunea de catharsis este obscură astăzi. Eseurile de interpretare nu au lipsit, dar este necesar să precizăm ce putem cunoaşte astăzi din textele supravieţuitoare.
Catarsisul, spune Aristotel în Politică, se realizează prin niște stări efective care sunt provocate de muzică sau de teatru. Aceste stări sunt, de exemplu, frica, mila sau exaltarea. Starea afectivă, după cum se vede, nu este „exprimată” prin lucrare, așa cum ar spune mai târziu o concepție romantică; pentru Aristotel, pentru Platon, ca și pentru clasicism, ea este produsă de la sine, determinată de caracterele intrinseci ale acestei opere (în special, când vine vorba de muzică, de modul de lucru, de organizarea intervalelor și de ritm). ). În această teză nu există nicio idee că muzica exprimă sentimente trăite de fapt anterior de compozitor: Aristotel consideră că muzica „imită” stări efective considerate în sine și prin asemănarea dintre economia internă a unei opere muzicale și a unei stări.afectiv care provoacă. starea cu care muzica este în analogie.
Acum, stările efective provocate în acest fel nu apar într-un suflet perfect neutru din punct de vedere afectiv. Dimpotrivă, fiecare persoană este în mod natural dispusă să experimenteze anumite sentimente sau emoții. Catarsisul este efectul coincidenței dintre aceste tendințe naturale preexistente și stările efective determinate de auzul operei de artă (auzul, întrucât Aristotel crede că acest fapt este mai tipic auzului decât văzului). Când starea afectivă provocată de muncă are aceeași semnificație ca și tendința, sufletul este „luminat” și experimentează o „plăcere inofensivă”. O parte din plăcerea resimțită provine din ceea ce ascultătorul găsește în opera „care este potrivită firii sale”; dar efectul propriu-zis al catharsisului și, prin urmare, bunăstarea particulară pe care o procură, este acela de alinare oarecum curativă.
Aceasta este teoria lui Aristotel, conform textelor care au ajuns până la noi. Numeroase interpretări ulterioare sunt investigații ale explicației fenomenului descris. Cum se efectuează catarsisul? Teoria lui Aristotel conține un paradox: cum este restabilit un echilibru prin înclinarea în aceeași direcție în care se înclină natura? Mai logic ar părea că o sugestie în direcția inversă a pantei naturale restabilește echilibrul printr-o forță antitetică.
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co. Au fost propuse diverse explicații, dintre care le vom indica pe principalele.
Dacă apropiem acest catharsis estetic de concepția medicală străveche, vedem că o purificare constă în alungarea din corp a „umorilor”, adică a lichidelor organice care se găsesc acolo prin natura, dar care au devenit nocive, fie pentru că sunt produse în exces, sau pentru că compoziţia sa normală a fost modificată. Catarsisul estetic poate fi înțeles, în principiu, ca această expulzare a ceva excesiv de împachetat. Sufletul dispus în mod firesc să experimenteze anumite stări efective riscă să se dezechilibreze dacă opera de artă le experimentează excesiv, provocându-le în afara împrejurărilor reale, dar în ceea ce privește evenimentele fictive precum cele ale acțiunii teatrale, deschide un fel de valva de siguranta. Se trăiesc apoi sentimente sau emoții intense, le descarcăm, s-ar putea spune, pe acest obiect fictiv; ne ușurăm și revenim la realitate cu o afectivitate mai moderată.
Pe lângă această explicație cantitativă, s-a propus o explicație mai calitativă, în care catarsisul nu mai este expulzarea unui surplus, ci expulzarea „umorilor păcătoase”, adică cele a căror compoziție a devenit anormală și un agent patogen . Ei vor experimenta, în ceea ce privește opera de artă, sentimente sau emoții care sunt judecate rele și pe care nu vor să le experimenteze în viața reală. Imaginarul din operă servește drept scăpare pentru o afectivitate care este condamnată. Această explicație a fost invocată de-a lungul celebrei controverse din secolul al XVII-lea asupra moralității sau imoralității teatrului; dar dacă unii autori au ajuns la concluzia că utilitatea morală scutește sufletul de tendințele rele și îl trimite înapoi la realitate odată curat, alți autori care sunt dușmani ai teatrului (Bossuet este unul dintre cei mai riguroși reprezentanți) au concluzionat, dimpotrivă, că teatrul incită să se complacă în reprezentarea unor acte sau gânduri vicioase, pentru care constituie un adevărat antrenament: pentru a evita păcatul de fapt și păcatul de intenție, înclină spre păcatul desfătării morose (termenul, ca să-l numim cumva). tehnic, de încântare morose, nu trebuie interpretat ca o contradicție.Adjectivul „moroso” nu este cel care înseamnă dezastruos, trist, chinuit sau chinuit, este un alt adjectiv din simplu/;întârziere, care trebuie să aibă legătură cu legalul. termen moratoriu Încântarea încântătoare este faptul de a pierde timpul cu complezenţă în reprezentări sau imagini.Păcatul delectării întârziate constă în a delecta cu imagini ale comportamentelor care sunt dezaprobate, chiar dacă nu există intenţia de a le îndeplini vreodată).
Aceste explicații ale catarsisului se bazează pe ideea unei identificări mai mult sau mai puțin conștiente a spectatorului cu personajele din piesă. Spectatorul, ca să spunem așa, trăiește în ele, „devine foarte curând un actor secret în tragedie, își pune în joc propria pasiune”, spune el.
Bossuet în Maxime și reflecții despre comedie. Această putere sugestivă a teatrului se explică prin faptul că arată pe scenă actori adevărați, în carne și oase, în rolul unor personaje fictive.
Începând din această perioadă clasică, catharsisul a primit o interpretare opusă, luându-se de părere împotriva acestei fuziuni a spectatorului cu opera. Spectacolul ar avea atunci rolul de oglindă care permite publicului să aibă o imagine obiectivă despre sine; datorită acestei dublari, spectatorul poate judeca stările sale efective într-un mod pe care nu l-ar putea face dacă s-ar afla înăuntru. Autorul anonim al Scrisorii despre comedia impostorului (probabil Chapelle, poate însuși Molière) spune în mod expres că teatrul produce, în cursul unei adevărate pasiuni, o ruptură, eventual foarte scurtă, dar care produce „aproape tot efectul. care ar produce o durată extremă”, pentru că rupe continuitatea pasiunii. Este curios să apropii această teză de o teorie modernă precum distanțarea lui Berthold Brecht. Dar Corneille, în Discuţiile asupra poemului dramatic, avea deja rezerve cu privire la acest tip de catarsis şi considera că este necesar să se îndeplinească un anumit număr de condiţii nu întotdeauna îndeplinite pentru ca o asemenea dualitate să poată opera în unitate.
La aceste două interpretări clasice ale catharsis trebuie să adăugăm și alte explicații moderne.
Primul apropie catharsisul de homeopatie în medicină și, cu atât mai mult, de practicile de vaccinare și imunizare. Opera de artă face să simți ușor, și cu privire la ființe și fapte fictive, stări reale din care există astfel o anumită experiență atenuată și fără consecințe reale imediate; sufletul se va afla într-o stare mai bună de rezistenţă atunci când circumstanţele reale vor provoca din nou aceste stări efective: omul va putea să le domine în loc să se supună pasiv.
A doua explicație este psihanalitică și, pe de altă parte, termenul de catharsis a fost folosit de psihanalisti precum Freud pentru a desemna o operație psihiatrică fără referire necesară la art. Explicația psihiatrică a catarsisului aristotelic este următoarea: lucrarea evocă amintiri personale respinse și permite astfel aducerea lor la conștient, cel puțin într-un mod deghizat și analogic; dar asta ar fi suficient pentru a opri presiunea pe care o exercitau în stare de represiune. Psihodrama folosește acest tip de catharsis.
Toate aceste explicații ale catharsisului sunt. După cum se vede, explicații medicale în care arta este un mijloc de a aduce subiectul la un echilibru mai bun. Dar există încă o interpretare a catharsisului, care merge exact în direcția opusă: catharsisul constă în scăparea contemplației estetice de toate elementele anestezice. Arta nu mai este un simplu instrument în slujba a ceva care ar constitui adevăratul ei obiectiv. Dimpotriva, prin catharsis s-ar incerca sa-si reface propria valoare, contaminata de elemente straine.
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S.U.A. Un spectacol poate furniza chiar modele de sentimente care au valoare de frumusețe; sau altfel o astfel de pasiune reprezentată pe scenă nu ar mai fi pasiunea trăită de o persoană în asemenea împrejurări, ci acea pasiune în sine. Sentimentele se apropie de o stare pură datorită acestui catharsis care este constituirea lor ca operă de artă.
Aceste interpretări ale catharsisului s-au răspândit în vremurile moderne, în filme și televiziune. Aceste mass-media au, de fapt, o putere de sugestie care favorizează în mod deosebit identificarea spectatorului cu spectacolul – sugestie care face uneori să creadă realitatea a ceea ce nu este altceva decât o imagine pe ecran.
Să adăugăm, în sfârșit, că unii autori moderni interpretează într-un mod diferit catarsisul aristotelic, făcând referire la originea religioasă a tragediei și apropiindu-l de riturile far-makois, personaje care au fost puse să joace rolul de țap ispășitor purifica orașul antic. Catarsisul ar fi o purificare a orașului, nu mai prin sacrificii reale, ci printr-o acțiune reprezentată care să alunge din real, prin catastrofa finală*, crimele sau nenorocirile survenite în universul operei.
Având în vedere diversitatea tezelor moderne despre catharsis, este evident că nu este posibil să știm care dintre ele răspunde cel mai bine ideilor lui Aristotel, deoarece nu se pot face decât presupuneri arbitrare acolo unde textul lipsește. Cu toate acestea, putem verifica că Stagiritul a indicat o materie extrem de bogată și rodnică și a dat naștere unei mișcări ample și importante de reflecție estetică. EAS
>• Corp, Distanțare, Tragedie.
CATASTAZA. Acest termen înseamnă etimologic „acțiune de stabilizare”, adică; 1) acțiune de a stabili, de a fonda și 2) acțiune de a opri, de a imobiliza. Este folosită în primul sens în domeniul retoricii, iar în al doilea în cel al dramaturgiei.
I - În vocabularul retoricii clasice, catastaza este poziția unei întrebări sau a unei probleme, în general în vederea unei pledoarii sau a unei dezbateri.
Dacă poate exista o estetică a catastazei, în timp ce închiderea, claritatea sau eleganța cu care sunt puse bazele o fac un fel de operă de artă, termenul este folosit mai degrabă ca termen tehnic decât estetic. Pe de altă parte, este rar folosit.
II - Termenul catastasis ca termen estetic desemnează, înainte de toate, un eveniment teatral și aparține vocabularului dramaturgiei clasice. Desemnează o fază a deznodământului în care acțiunea este imobilizată.
Știm că dramaturgia clasică consideră piesa ca un sistem de forțe organizate aflate în tensiune frecventă, hotărâte să atingă o stabilitate care să pună capăt acțiunii. Acest proces de rezoluție sau criză poate avea loc în diferite moduri.
faze succesive; faza miscatoare in care se modifica situatia de criza pentru a ajunge la situatia finala stabila este catastrofa. Termenul de catastază desemnează, în criză, o fază statică situată înainte sau după această fază dinamică.
1 	/ Catastaza care precede catastrofa
Este cel mai comun sens. Catastaza este, în acest caz, o stare de tensiune în care acțiunea este imobilizată provizoriu; dar această imobilitate, care se simte a fi insuportabilă, nu poate dura și începe deja să determine schimbarea care va fi catastrofa.
Nu toate lucrările clasice prezintă neapărat această fază. Absența lui poate avea o funcție estetică: asigură acțiunii dramatice mișcare continuă și un fel de fluiditate; evita tensiunile exacerbate incompatibile cu anumite categorii estetice actionand dulce sau jumatate de masura. Poate fi determinată și de o mare asimetrie în sistemul forțelor tematice. Berenice a lui Racine este un bun exemplu pentru toate acestea.
Catastaza, atunci când apare, are o funcție estetică și servește la producerea unor efecte de intensitate dramatică. Prezintă câteva soiuri care în mod tradițional nu au primit un nume special. Se pot cita, ca cele mai frecvente, așteptarea neliniştită, blocarea reciprocă a forţelor, deznodământul fals.
Așteptarea angoasă este un fel de cazan așezat pe culmea tensiunii dramatice în momentul în care această tensiune începe să se rezolve și când situația se decide hotărât să se îndepărteze. Destul de des, rezoluția este determinată de un eveniment care nu poate fi pus în scenă (o luptă, de exemplu). Catastaza servește, după unele puncte de vedere, la amenajarea scenei în timp ce soarta personajelor este jucată în culise; dar autorul trebuie să ia o latură estetică, alegând în scenă punctul de vedere pentru care această așteptare este mai dramatică. În timp ce Rodrigo luptă împotriva lui Don Sancho, Corneille nu ne arată nici pe Don Diego, prea încrezător în rezultatul luptei pentru că așteptarea lui de a prezenta o mare tensiune, nici pe Rege și domnii curții sale, personaje secundare, ci mai degrabă pe cele două femei ale căror afective destinul va fi guvernat de luptă; printr-o gradație de intensitate crescândă, îl prezintă mai întâi pe Infante și apoi pe doña Jimena.
Blocada reciprocă este produsă de afrontul unor forțe mai mult sau mai puțin egale, a căror reținere reciprocă imobilizează situația. Acesta poate fi un defect, atunci când autorul determină astfel un echilibru prea solid, care nu poate fi rupt decât în mod arbitrar. Unii dramaturgi, confruntați cu o acțiune blocată în acest fel, nu găsesc altă cale de a o elimina decât să apeleze la o forță exterioară destul de artificială. Aceasta este intervenția divină care fixează o situație fără fund la sfârșitul lui Orestes al lui Euripide. Dar o catastază bine planificată conține în însăși natura echilibrului său provizoriu un factor de dezechilibru care o va face să evolueze spre catastrofă.
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Uneori, natura intolerabilă a acestei tensiuni este cea care va determina un personaj să facă tot ce este necesar pentru a preveni situația să continue. Corneille, care a cultivat catastaza și ne-a lăsat exemple foarte bune, se opune forțelor antitetice în scena finală a Rodogune-ului său, cu o simetrie brutală, subliniind în același timp energic imposibilitatea unei prelungiri nedefinite: -Pot să trăiesc și să trag această stare de rău? etern... / Vă este frică să vă iubiți versul-după două?...». Situația blocată oscilează o vreme în jurul poziției sale de echilibru și catastaza nu poate fi rezolvată nici măcar de Antioh, elementul central al simetriei și în care forțele se ciocnesc (totuși el este cel mai slab, cel care cedează primul și încearcă să anulează situația cu sinuciderea lui, deși este prevenit.) nici de Rodogune, una dintre cele două forțe opuse, dar care adoptă, luând o opțiune explicită, o atitudine exclusiv defensivă și pregătește asupra ei încercarea cupei otrăvite de a incita. Antioco și Rodogune să bea otrava și să-i tragă măcar cu ea până la moarte. Otrava însă funcționează prea repede, iar efectul ei este denunțat înainte ca aceștia să fi băut.
Corneille nu a construit catastaza lui Hera-clio cu o simetrie mai puțin energetică decât cea a lui Rodogune, dar procesul de evoluție este diferit. Catastaza este punctul culminant al operei, cunoscuta scena IV a actului IV in care nimeni nu poate face sau crede nimic; „Ghici, dacă poți; și alege, dacă îndrăznești.» Toți protagoniștii se trezesc blocați unul de celălalt; doar un personaj secundar este eliberat de acțiunile sale, datorită situației sale din fundal, ceea ce îi va permite să încline într-o parte forțele materiale, în prezență în timpul actului V, spre surprinderea generală („Prințe, ai fi crezut asta ?") tu? Este mâna lui Exupere»). Acest deznodământ este oarecum combinat cu intervenția unei forțe din afară, deoarece în acest moment apare mărturia postumă a împărătesei Constantin, care tocmai a rezolvat situația (vezi Anagnorisis). Dar acțiunea efectivă a lui Exupere va fi cea care va permite producerea mărturiei scrise a Constantinei. Influența determinantă a acestei împărătesi fusese afirmată în mod explicit din scena I a actului I și reafirmată puternic în timpul actului III; Prin urmare, nu există o intervenție arbitrară și artificială a deas ex machina.
S-a văzut apărând în exemplul lui Heraclius un caz de deznodământ contribuit de un personaj secundar. Ea se găsește blocată de simetrie atunci când unul dintre elementele acestei structuri, mai puțin rezistent decât celelalte, nu poate rezista mult timp acestei tensiuni și se prăbușește. În Las hañas del Cid de Guillén de Castro, forțele materiale ale atacatorilor și ale apărătorilor din Zamora sunt mai mult sau mai puțin egale; forțele morale care conduc personajele să se alăture uneia dintre cele două părți sunt, de asemenea, echivalente; El Cid, cheia principală a situației și a cărui alegere
va decide triumful uneia dintre cele două părți, este blocat și redus la inacțiune de aceleași forțe morale care converg asupra ei; dar partidul regal are un punct slab; Bellido de Dolfos cedează tensiunii, iar trădarea și crima lui împiedică acțiunea să continue pentru totdeauna.
O procedură mai curioasă pentru deblocarea unei catastaze este catastrofa pur psihologică adoptată de Scarron în Studentul din Salamanca. Personajele sunt luate într-o împletire de obligații contradictorii, astfel încât fiecare trebuie să-l ajute și să lupte pe celălalt. Catastrofa constă în a le face să înțeleagă că această situație imposibilă poate fi, până la urmă, foarte tolerabilă și că se poate acomoda, întrucât greșelile reciproce sunt echivalente, ele pot fi considerate ca se anulează reciproc. Stabilitate intolerabilă: devine o stabilitate acceptată și definitivă, și totul se termină cu bine.
În cele din urmă, ultima varietate de catastază premergătoare catastrofei este cea a rezultatului fals. Acțiunea pare să se îndrepte către o poziție stabilă care continuă în vigoare de ceva timp; dar această fază de echilibru aparent conține de fapt un factor evolutiv, care va duce la catastrofă pentru a schimba situația. Există două variante, în funcție de faptul că acțiunea se oprește momentan într-o situație fericită sau nefericită.
Catastrofa tragică pare, pe de altă parte, mai fatală decât o catastază eronată care a făcut să se creadă în principiu că totul s-ar termina cu bine. În timpul primelor trei scene ale ultimului act din Britannicas, se poate crede că Nero dorește sincer reconcilierea; Britanicus și Agrippina sunt convinși de acest lucru, iar preocupările persistente ale lui Juno, care împiedică imobilitatea totală și anunță catastrofă, nu se întemeiază pe niciun indiciu clar. Ultimul act al lui Hernani deschide ceea ce pare a fi o concluzie fericită: «Prin credința mea, trăiește bucuria și trăiește mireasa!... Ce bun este Împăratul! Hernani, acest rebel / Cu lâna de aur! Soțul! Iertat!" Și totuși, Rui Gómez de Silva stă deja în jurul petrecerii ca un spectru fatal.
Printr-un efect invers, autorul poate face să creadă pentru o clipă că totul s-a pierdut, în timp ce începe sfârșitul fericit. În timpul primelor șase scene din Actul V se crede că romanii l-au luat ostatic pe Nicomede. Bradamante lui Garnier pare supărat că se căsătorește cu Leon și nu cu Roger. În Wenceslas al lui Rotrou. acest rege îl condamnă la moarte pe fiul său Ladislao în scena IV a actului V (Ladislao: «Îmi anunți moartea sau harul meu, părinte?... Dacă este timpul să plec, sufletul meu este gata.» Wenceslao : « E și eșafodul, ia-ți capul acolo... Ca să nu te pierd, am luptat de mult./ Dar, ori arta de a domni nu mai este o virtute / Și dreptatea regilor este o himeră, / Sau , când domnesc, datorez această jertfă Statului... Adio, pe eșafod poartă inimă de prinț, / Și pune la îndoială întreaga provincie.
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Inc. / Da, născut să porunci și cu un destin atât de înalt, / Mori tu pe tron sau pe eșafod.»)
Dar fiecare dintre aceste rezultate provizorii conține o contradicție internă care va schimba situația.
Să subliniem, pentru a termina examinarea acestor variații, că ele sunt cumulative. Sunt lucrări în care catastaza se înmulțește și conține mai multe etape. Cazul așteptării cu nerăbdare a rezultatului unui duel, urmat de disprețul pentru soluționarea lui, este frecvent în teatrul secolelor al XVII-lea, al XVIII-lea și al XIX-lea, chiar atât de frecvent încât ajunge să fie un clișeu. Am citat anterior cazul El Cid; se poate aborda scena dramatică a IV-a a actului V din Filosoful fără să știe, de Sedaine, sau actul V din Medio-mundo, de Alexandre Dumas Jr., de la sosirea Susannei până la cea a lui Raymond. El Cid foloseşte în actul V cele trei soiuri pe care le-am descris; blocarea simetriei în scena I; dar semi-mărturisirea Jimenei începe să facă situația să încline într-o singură direcție („Ieși învingător într-o luptă în care Jimena este premiul”); așteptând cu nerăbdare rezultatul luptei; atunci îl dispreţuiesc pe învingător. Mărturisirea deplină a Jimenei cu dezvăluirea învingătorului regal la sosirea regelui constituie catastrofa; catastrofă dezvoltată de sosirea Infantului care îl aduce pe Rodrigo, în scena finală.
2 	/ Catastaza după catastrofă
Acest al doilea sens al termenului de catastază în dramaturgie este rar folosit. Dar desemnează un fapt foarte important, atât de important încât poate fi util să-l păstrezi. Starea de stabilitate finală este cea care pune capăt acțiunii dramatice.
Odată atinsă această stare stabilă, nu se mai întâmplă nimic și, de obicei, cortina este coborâtă aici. „Deoarece este necesar ca acțiunea să fie completă, este necesar să nu se adauge altceva, pentru că atunci când efectul a fost deja atins, ascultătorul nu mai vrea nimic și se plictisește de restul”, scrie Corneille în Discursul despre utilitate și a părților poemului dramatic. Uneori este imposibil să adăugați ceva, atunci când rezultatul este de așa natură încât nimic nu se mai poate întâmpla cu personajele, de exemplu când sunt toți morți (gândiți-vă la moartea personajelor din Hamlet). Dar într-adevăr, o catastază prea prelungită poate fi languidă. Ne întrebăm uneori dacă un autor a devenit prea îndrăgostit de personajele sale, atât de mult încât nu se hotărăște să se despartă de ele și prelungește exagerat rămas-bunul.
Există însă catastaze destul de lungi care au rațiunea lor de a fi și sunt justificate estetic.
În unele cazuri, ele stabilesc soliditatea situației finale arătând, de exemplu, modul în care personajele își iau partea. Piața Regală a lui Corneille se încheie cu un lung monolog al lui Alidor după ce personajele și-au urmat soarta. Acest amant extravagant (acesta este subtitlul piesei) a căutat actul gratuit, dorind să renunțe la Angelica, pe care o iubește și pentru care este iubit, lui Cleander, pentru a-și dovedi libertatea. De aici o încurcătură complicată, iar când se termină, Angelica, umilită și rănită, decide brusc să-și ia destinul, în timp ce până atunci
moment în care acționase în mod pasiv: își dă seama că a fost luat ca obiect al experiențelor psihologice; Obosită, ea renunță la probleme și la instabilitatea iubirii umane și se retrage la o mănăstire pentru a-și găsi pacea. Alidor, rămas singur pe scenă după acest deznodământ neprevăzut, își fixează stima de sine cât poate de bine și își dă un lung raționament pentru a se convinge că această soluție nu este contrară cu ceea ce căuta: «Fericit că nimeni nu a avut. ce am putut să pretind, / De când a spus veşnic rămas-bun lumii, / Precum am dat-o fără durere lui Cleander / Voi vedea fără durere că se predă lui Dumnezeu».
Marea problemă pe care o pune dramaturgul vine atunci când teatrul prezintă evenimente specifice, iar catastaza devine ceea ce s-ar putea numi, gramatical, un frecventativ, sau un imperfect, adică expresia unor stări repetate sau prelungite. În acest sens, romanul, nuvela și literatura narativă în general nu pun probleme; se pot juca cu dualitatea dintre timpul diegetic și cel al narațiunii și pot conduce această narațiune mai repede decât evenimentele, adunând ani lungi într-o singură propoziție: „Erau fericiți și mâncau potârnichi”. În teatru, timpul de expunere coincide cu cel al evenimentelor diegetice, deoarece acestea sunt prezentate prezentându-le direct și nu povestindu-le.
Pentru a rezolva această problemă și a arăta modul în care personajele sunt instalate într-o stare stabilă și de durată, dramaturgii folosesc diverse procedee pentru a face ca timpul universului piesei să debordeze dincolo de limitele piesei, dând deznodământului o prelungire în timp. . viitor. Continuarea pe care o presupune poate fi dedusă din situația finală (Emile Augier, Bieții lei: «Păstrată o lună, preoteasa unui bârlog clandestin timp de zece ani, douăzeci de ani în spital, la asta va ajunge doamna Serafina. .. . Sărmanul! Va muri.») Sau prevederea ajunge la profeție (ultimele cuvinte ale lui Livio în Cinna). Sau personajele își organizează viața pentru anii care le-au mai rămas (Jean Sarment, Nacional 6; Montherland, El mastro de Santiago - și nu am putut include în această categorie proiectele de viitor din Erinnyes de Eschil, din momentul în care [V , 916] când aceste zeiţe iau decizia de a se stabili la Atena?—).
Alte catastaze nu au această funcție prospectivă; Retrospective, ele constituie un fel de comentariu explicativ sau reflecție după ce acțiunea a avut loc. Este cazul meditației melancolice a Juliei cu care s-a încheiat prima versiune a lui Horace.
Putem observa în treacăt că monologul Juliei, ca și cel al lui Alidor, este strofic. Pasajul, în formă lirică, marchează schimbarea de tempo a unei catastaze care formează un fel de ecou cu acțiunea terminată. În operă, fie pentru catastaza finală, fie pentru cea care precedă catastrofa, momentele de pauză în acţiune sunt prilejul unor mari desfăşurări lirice.
Se știe că Corneille, după douăzeci de ani, a suprimat monologul Juliei și chiar a condamnat
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ultimele sale acte ale lui Mehta și The Widow pentru durata lor dincolo de limitele acțiunii. Victor I lugo a menținut simultan două rezultate pentru tiranul Andelo din Padova: unul pentru scenă (în care cortina cade pe „De cine ai fost salvat? / De mine, de tine!”) și altul pentru lectură (în care Thisbe , pe moarte, îi dă lui Rodolfo, cu o voce din ce în ce mai frântă și mai slabă, ultimele instrucțiuni să fugă cu Catarina și moare binecuvântându-l). Aceste exemple arată că putem găsi chiar și la același autor două concepții estetice ale deznodământului: una în care opera se încheie cu o bătaie puternică, și în care catastaza finală nu are profunzime, cealaltă în care se continuă de ceva timp. timp şi în care lucrarea finală se estompează treptat ca un fel de evanescenţă.
Această evanescență poate prelua uneori funcția particulară de a produce o tranziție, făcându-l pe privitor să treacă de la universul operei la universul real. Acțiunea filosofului se termină fără să știe în scena X a actului V. De ce să mai prelungești piesa și, mai ales, de ce să o prelungești cu această intervenție comică a mătușii care nu adaugă nimic la deznodământ? Dar Vanderk tocmai a spus: „Cât de greu este să treci de la mare tristețe la mare bucurie!” -Nu l-ar fi împins nevoia de tranziție pe Sedaine să-și termine munca într-un moment prea aproape de faza de angoasă, și să o dezactiveze, parcă, înainte de a-i pune capăt?
Numeroase evenimente de același tip se regăsesc în teatrul liric al vremii (Mozart, sfârșitul lui Don Giovanni, sfârșitul Căsătorii lui Figaro).
În cele din urmă, trebuie menționat că nu toate piesele au neapărat o catastază finală: în acest caz, rezultatul său este incert. Alcestes pleacă hotărât să se retragă în singurătate, iar Filintes și Eliantes se grăbesc să-l urmeze pentru a încerca să-l facă să se răzgândească. O vor primi? Nu se știe. Se poate ca această oscilare a deznodământului să fie cea care a dat naștere atâtor Continuări la Mizantrop; o putem cita pe cea a lui Mar-montel (pentru care Alcestes merge pe meleagurile sale) si pe cea a lui Fabre de Eglantine (pentru care nu pleaca). Monvel, actorul-autor tatăl domnișoarei Marte, își încheie cu Drab Lover într-un moment complet analog cu cel în care se termină Mizantropul și ar fi putut foarte bine să fie influențat, deși tema lucrării este foarte diferită și se bazează pe un roman. .de doamna Riccoboni.
Unele lucrări nu au finaluri odihnitoare; nu există aproape deloc liniște în privința viitorului Jucătorului lui Regnard, al Gloriousului lui Destouches (în această lucrare există celebrul vers: „Chassez le naturel, il revient au galop” („Geniu și figură până la mormânt”); nu este foarte liniştitor pentru viitorul unui erou). Bernard Shaw îi dă lui Pygmalion un final care nu este așa; el a reelaborat, de asemenea, lucrarea în formă inedită. O anumită dorință de realism a dus la lucrări fără catastaza: viața nu este tăiată în perioade diferite, fiecare cu o concluzie. Vedem că motivele estetice pot duce la concluzie
Lucrările în felul în care îl tachinează Dickens îl lasă pe spectator „într-o incertitudine încântătoare, dacă fata se va căsători cu sălbaticul sau se va întoarce la tatăl ei”. Termenul de catastază este folosit doar pentru teatru, și mai ales pentru teatrul clasic, deși aceste evenimente se regăsesc și în cinema, balet sau roman. Studiul acestuia îl vom găsi în articolul Rezultat. AS
> Agógico, Catàstrofi', Clauză, Concluzie, Desintau. Diegeză, criză, tensiune.
CATASTROFĂ. /-Acest termen, ca termen de estetică, aparține vocabularului dramaturgiei clasice. În ciuda faptului că această utilizare a termenului de astăzi capătă o nuanță arhaică, poate fi utilă pentru analiza noțiunii de rezultat.
Vocabularul dramaturgiei clasice se referă, de fapt, la o concepție a acțiunii teatrale ca sistem de forțe, mai întâi înnodate într-o manieră din ce în ce mai tensionată, apoi dezlănțuite până la o situație definitivă stabilă. Această rezoluție a acțiunii sau crizei poate fi analizată în mai multe faze, dintre care penultima este o fază în mișcare, o transformare dinamică prin care se modifică relațiile personajelor, iar ultima, rezultatul acestei modificări, este starea statică care pune capăt acțiunii. Termenul de catastrofă, care înseamnă etimologic „înversare, inversare”, desemnează faza dinamică care duce de la o tensiune de criză și perturbare la starea finală de stabilitate (această ultimă stare se numește catastază, într-unul din sensurile termenului).
Vedem că termenul de catastrofă, în acest sens, se aplică oricărei rezoluții a nodului, fie că are un final fericit sau nefericit. Acest termen tehnic nu implică nicio idee de tristețe sau tenor. Corneille ar putea defini tragicomedia ca o operă „a cărei catastrofă este fericită”, iar Mairet i-ar putea atribui Silvanirei sale o „catastrofă fericită”, fără ca această alianță de termeni să fie câtuși de puțin șocantă. Dar, odată cu folosirea, acest cuvânt a fost restricționat și a desemnat doar rezultate dezastruoase și, de preferință, sângeroase. În secolul al XVIII-lea, Enciclopedia nu mai admite să fie numită „catastrofa Berenicei sau Cinna”.
Această distincție între lucrările care se termină bine și care se termină rău i-a condus pe teoreticienii clasici la probleme taxonomice ale genului și definiții a ceea ce s-ar numi categorii estetice astăzi. Tragedia, etosul tragic pur*, cere o catastrofă dureroasă; Aristotel și teoreticienii secolului al XVII-lea au definit un gen și un ethos apropiate de acestea, dar diferite, în care efortul omului nu este condamnat de la început și în care eroul poate câștiga aventura; au căutat uneori un termen special pentru a desemna acest gen; în secolul al XVII-lea termenul de tragicomedie a fost adesea adoptat.
S-au distins diferite catastrofe (Scaliger, Corneille, Drydent etc.) dupa modalitatile interne ale schimbarii finale si relatia lor cu
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setul de acțiuni. Aceste studii pot fi rezumate și sintetizate în următoarea schemă:
1 	/ Catastrofa simplă și catastrofa complexă sunt definite prin caracterul pur psihologic al uneia și amestecul de evenimente materiale dramatice și mișcări interne ale celeilalte. În simpla catastrofă, totul se întâmplă în sufletul personajelor, care își modifică rezoluțiile sau își schimbă sentimentele. Găsim un tip foarte pur în Cinna de Corneille-, catastrofa este schimbarea interioară a lui Augusto, efortul pe care îl face pentru a se controla și trecerea lui de la severitate la iertare. Catastrofa complexă poate modifica sentimentele anterioare. Astfel, în Andromaca, schimbarea lui Hennione este cauzată de execuția uciderii lui Pirro, pe care însă ea o ceruse.
2 	/ El se opune, de asemenea, așa-numitei catastrofe „probabilă” sau chiar „necesară”, care nu a primit o denumire specială, dar ar putea fi catalogată drept catastrofă arbitrară. În primul, rezultatul rezultă din dezvoltarea intrigii în sine, fie ca urmare a unei simple sau complexe catastrofe. În al doilea, un element străin de datele inițiale pătrunde în universul lucrării pentru a rezolva situația. În cazul unei simple catastrofe, un personaj, după ce a înclinat pe tot parcursul piesei, cu vigoare și tenacitate, spre un scop, brusc se răzgândește fără să știe de ce (cu excepția faptului că piesa a durat prea mult și este timpul să o termine) . În cazul unei catastrofe complexe, cel mai clar exemplu este cel al deas ex machine? unde nimic pana atunci nu anunta existenta sau relatia cu actiunea, iar asta ajunge sa se manifeste brusc cand situatia este complet blocata si nu stie cum sa se termine. Aceste tipuri de catastrofe au fost în general dezaprobate, atât din cauza caracterului lor arbitrar, cât și din cauza rupturii unității de acțiune; mai mult decât atât, ele par adesea ultima soluție a unui dramaturg neputincios să rezolve problemele pe care și le-a ridicat el însuși. Este „ușor” să închei o lucrare în acest fel, spune Enciclopedia; se simte că în spiritul autorului aceasta nu este o interpretare. Cu toate acestea, este curios de observat că unii dramaturgi au preferat să rezolve un complot care ar putea fi rezolvat în alt mod prin intermediul acestei proceduri. Se știe că Tartuffe a avut un deznodământ în principiu fără intervenția „prințului dușman al fraudei”, din cauza nulității legale a donației Orgon, iar Molière a modificat imediat rezultatul final.
> Catastaza, Categorie, Desimaîe, Dramaturgie, Criză, Tragicomedie.
II - Termenul de catastrofă desemnează adesea, în limbajul curent curent, un eveniment violent care provoacă pagube mari (pagube materiale grave și extinse, numeroase pierderi de vieți omenești). În acest sens, acest cuvânt nu este un termen de estetică; dar de remarcat că există o anumită estetică a catastrofei, foarte reală, bine reprezentată în operele de artă.
Putem găsi, pentru acest ultim caz, nenumărate exemple în literatură, pictură, muzică, teatru, cinema. Ar fi necesar să cităm toată lucrarea lui Monsu Desiderio. Lista catastrofelor ar fi nedefinită: erupții vulcanice (Erupția Vezuviului, de Stahl; Pixérécourt, Le Belvedere; La mute de Portici, operă de Auber pe un libret de Scribe și Delavigne; Bulwer Lytton, Ultimele zile ale Pompeii, roman transferat de nenumărate ori pe ecran; Jules Verne, Insula misterioasă), cutremure (Marmontel, Incașii; originile incașilor în Indiile galante, balet-opera de Rameau; Kleist, Cutremurul în Chile), inundații (Regele). de Ys, opera lui Lalo pe un libret de Blau; Louis Bromfield, El Monzón; Junichiro Tanizaki, Four Sisters), furtuni (Shakespeare; uvertura Othello, opera Verdi; Idomenea, de Mozart) agravate uneori de alte dezastre care pot fi consecința. de catastrofe (epave, Bernandine de Saint-Pierre, Pablo și Virginia, Géricault, La Balsa de la Medusa; inundații, incendii de pădure, savane (Chateaubriand, Atala; Fenimore, Cooper, Los Pioneros) sau orașe (Vicki Baum, Beware the hinds). ); accidente de cale ferată (Zola, Bestia umană), explozii, distrugerea lumilor (SF). Toate catastrofele biblice au inspirat un număr mare de opere de artă, fie că este vorba despre potop (Michelangelo, Capela Sixtină; desen de Leonardo da Vinci), armata faraonului cuprinsă de Marea Roșie (Cele zece porunci, film de Cecil B. de Mille), ciume de la sfârșitul lumii (toate reprezentările Apocalipsei Sfântului Ioan), etc.; iar gheața se prăbușește, căderi, avalanșe...
Catastrofa dobândește funcții estetice foarte variate în artă, adesea cumulative. El intervine cu brutalitate pentru a sparge o intrigă și a contracara planurile cel mai bine pregătite. Oferă personajelor ocazia de a se dezvălui mai pur atunci când obiceiurile și formele sociale se prăbușesc. Fără a fi produsă de voințe umane, acțiunea trece de la un nivel uman la un nivel supraomenesc, cosmic sau supranatural. Datorită acțiunii umane imprudente sau criminale, amplifică omul printr-un fel de aureolă întunecată. Catastrofa se pretează categoriilor estetice ale epicului, ale sublimului, implică categoriile tragicului sau dramaticului cu cel al grandiosului.
Gustul pentru grandios a deturnat interesul, în teatru sau cinema, spre amploarea mijloacelor materiale desfășurate în scenă sau ingeniozitatea dispozitivelor tehnice sau chiar importanța sumelor investite într-un mare spectacol. Considerațiile estetice se pierd apoi adesea în considerentele anestezice.
Cât despre adevăratele catastrofe, nu este imposibil ca acestea să capete un fel de frumusețe teribilă; victimele lor pot găsi uneori un oarecare confort în acest aspect. Dar poate apărea un conflict între sentimente și sentimente estetice
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minciuni morale, dacă cineva are scrupule când se bucură de aceste frumuseți inumane în fața nenorocirii oamenilor. Un scrupul asemănător provoacă o anumită respingere la tratarea catastrofelor după categoriile estetice ale comicului. Cu toate acestea, există câteva exemple: Courteline a scris un poem comic despre dezastrele feroviare. Cinematograful folosește acumularea de catatrofe în lanț ca resursă comică (filmele lui Buster Keaton). AS
> Grozav.
SCAUN
I 	- Sensul propriu
Cuvântul scaun desemnează în sensul său un loc înalt, prevăzut în general cu un scaun și o balustradă unde este amplasat un difuzor pentru a se adresa unui adunare. Acest cuvânt, în sensul său propriu, nu interesează estetica dacă nu are legătură cu arhitectura religioasă.
Unele scaune sunt renumite ca opere de artă, precum scaunul Baptisteriului din Pisa, sau cel al Domului din Siena, lucrare pe care Nicole Pisano i-a prevăzut-o basoreliefuri inspirate din sarcofagele romane (basoreliefuri care, de altfel, sunt primele simptome de imitare a Antichitatii care apare in timpul Renasterii'). Spre sfârșitul secolului al XV-lea au început să fie amplasate scaune în biserici, iar predicatorul a fost amplasat în alt loc decât axul naosului. Unul dintre cele mai celebre dintre aceste scaune este Scaunul de piatră al catedralei din Strasbourg al lui Hans Kammerer, 1485. Dar scaunele de tâmplărie (uneori minunat sculptate) au fost adesea preferate pentru că au fost văzute ca dând un caracter provizoriu și circumstanțial cuvântului predicator. Există o distincție teologică între scaunul ca sediu al episcopului și loc de autoritate și scaunul pur funcțional al predicatorului.
Moscheile musulmane au și un scaun (minhar). De la origine, minharul a fost considerat a reprezenta sau reproduce scaunul înălțat cu câțiva pași în care Profetul stătea în casa lui din Medina. Astfel, minharul, o formă simbolică devenită treptat o formă estetică, are sensul de tron, „simbolizează pentru musulman nu atât aspectul teologic, cât aspectul teocratic al islamului” (A. Papadopoulo). Încetul cu încetul, minharul a fost ridicat în moschei (împotriva cărora teologii au protestat). Dar formele sale au rămas foarte simple, întotdeauna în raport cu scaunul original pe care îl perpetuează. În mod tradițional, realizarea lor a fost încredințată dulgherilor copți sau care lucrează în stil copt pentru că a Profetului a fost făcută, se spune, de un copt. Deși au fost construite minbaruri din marmură (cele ale moscheilor mameluce din Cairo), stilul și ornamentația lor rămân mereu impregnate cu cele ale tâmplăriei copte. Există scânduri sculptate din numeroase minhar-uri în marile muzee.
>> Catedrala.
11 	- Simț figurat: elocvența scaunului
Din sensul propriu care desemnează sediul unui predicator, cuvântul scaun a luat sensul figurat al învățăturii religioase, al predicării, pe scurt, a tot ceea ce aparține artei elocvenței în viața religioasă.
Elocvența scaunului creștin se manifestă în Biserica Apuseană în lucrări ce aparțin a șase genuri clar definite, care sunt, în mod tradițional, omilia, predica, predica, panegirica, oratoria funerară și conferința.
Omilia este o explicație a Sfintei Scripturi pentru a arăta o alegere morală sau dogmatică. Predica este un discurs religios care are loc pe parcursul unei ceremonii. Discursul este un fel de predică simplă și familiară. Panegiricul este lauda unui sfânt. Orația funerară este elogiul unei persoane decedate. În cele din urmă, conferința este un discurs dogmatic menit să netezească o dificultate. Toate aceste genuri de elocvență (cu excepția ultimului) au fost documentate încă din Evul Mediu. Cele mai vechi predici păstrate în limba vernaculară datează din anii 1120-1150, conform lui Zumthor (Istoria literară a Franței medievale, 1954, p. 168). Unii sunt în versuri.
De la origini și până în zilele noastre, aceste lucrări au avut un caracter religios dar și un caracter estetic. Ceea ce îi diferențiază, în acest sens, este caracterul lor de vorbire familiară, sau de elocvență pompoasă. Toate au caracterul oral în comun, dar există diferențe. Cele mai nobile, cele mai afectate dintre aceste lucrări, de exemplu oratoria funerară, se apropie mult mai mult de limbajul scris. Bossuet și-a notat cu grijă discursurile funerare, apoi le-a învățat pe de rost și le-a recitat. Cât despre predicile sale, ca și cele pentru Advent și Post, le-a scris cu atenție pentru a-și căuta și rafina ideile, dar odată ajuns în scaun, a improvizat liber și a vorbit din belșug și cu inspirație. În fine, pentru anumite exerciții (retrageri) înainte de a vorbi am meditat mult timp fără să scriu nimic.
În ce măsură în toate aceste lucrări preocuparea literară este aliată cu preocuparea religioasă? Bineînțeles că în orice moment s-a simțit și denunțat un fel de antagonism, în această artă, între „deșertăciunea autorului”, legată mai ales de realizare estetică, și exercițiul religios al unei slujiri. Acest antagonism a fost evidentiat atât în instrucțiunile religioase referitoare la predicare, cât și în anecdotele literare (Omiliile Arhiepiscopului de Granada). Distincția nu este întotdeauna ușoară, deoarece este adevărat că realizarea estetică poate fi argumentată pentru a ajuta eficiența ministerului. Aceasta este o problemă care privește arta religioasă în toate formele ei și nu doar elocvența.
Din punct de vedere pur estetic (cel puțin în aparență), unii critici au crezut că ar putea vorbi sever despre elocvență.
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a scaunului Când Stendhal a aruncat asupra lui Bossuet această frază, fără îndoială, foarte usturătoare: „Bossuet, aceasta este o glumă serioasă”, el a vrut fără îndoială să-i condamne caracterul solemn și artificial. Când Merimée a scris o predică grotescă în Cronica lui Carol al IX-lea, s-a amuzat vorbind despre prostul gust al predicatorilor Ligii. Walter Scott a ridiculizat grea și enorma schelă teologico-retorică a acestui îndemn puritan. Pe de o parte, este adevărat că în aceste domenii o lucrare poate avea merit in situ și o poate pierde complet în afara catedrei pentru care este destinată. Pe de altă parte, se poate admite, potrivit lui André Gide, că sentimentele bune nu înseamnă literatură bună. Elocvența scaunului este un amestec în care cele două aspecte se pot susține și se pot degrada reciproc.
Am făcut aici o separare pentru a clarifica expunerea simțului / și a simțului II; dar trebuie remarcat că între ele există o relaţie organică. Tehnica materială cu care se exercită elocvența are o relație fundamentală cu ea: relațiile spațiale dintre orator și publicul său« ) sunt legate de considerații doctrinare privind relația dintre duhovnic și credincioși. Dar determină și o anumită teatralitate, artă a gestului, punere în scenă, efecte vocale. Fenomenele acustice datorate arhitecturii naosului și poziției mai mult sau mai puțin înalte a vorbitorului nu reușesc să influențeze stilul oratoriei (efecte de rezonanță).
În prezent, scaunele nu sunt practic folosite de predicatori și chiar și stilul de elocvență sacră a fost profund modificat. A nu vorbi de sus nu a încetat să influențeze conținutul discursului...
ESTE
>■ Elocvență, Orator/Oratoriu, Panegiric.
CATEDRALĂ. Catedrala (din cathedra: scaun) este o formă deosebit de dezvoltată a bisericii creștine. Este, de fapt, biserica sau sediul și oficiul episcopului și trebuie să participe la funcțiile și prestigiul acestuia. Din acest motiv, această clădire reprezintă un fel de promovare extremă a arhitecturii creștine care contrastează cu simplitatea și smerenia care se potrivesc unei mici biserici din sat. Episcopul este, ierarhic, cel care comandă o întreagă eparhie, o împărțire teritorială și administrativă foarte veche (de obicei din secolul al IV-lea) și foarte stabilă. Catedrala conferă orașului rolul unui fel de capitală; trebuie să afișeze acest simbol de superioritate și autoritate la vedere (Chartres este văzut de departe în Beauce).
Episcopul nu este doar un șef. Din punct de vedere teologic, el posedă puteri foarte largi și cuprinzătoare. Potrivit dogmei catolice, ortodoxe și anglicane, el singur deține „plinătatea preoției” și dreptul de a conferi hirotonie. Biserica lui trebuie, așadar, să funcționeze în desfășurarea arhitecturală a unui ansamblu spiritual care îi conferă un fel de grandoare cosmică. Această entitate estetică a catedralei a ajuns în Franța, mai ales în secolele Xin și XIV (Amiens,
Reims, Paris etc.), la o perfecțiune și măreție care fac din cele mai bune exemplare ale sale opere de artă autentice. Catedrala și biserica gotică sunt adesea identificate greșit, deoarece există catedrale de toate stilurile și din toate perioadele (cum ar fi Notre-Dame-du-Puy, o catedrală romanică).
Potrivit unor opinii, aceste opere de artă au o origine colectivă. Episcopul nu este singur, este ajutat de un capitol care a stabilit deseori programul de ornamentare închipuită prin care catedrala expune câteva dogme pe care a vrut să le propagă și să le mărească în ea (catedrala, „biblia analfabetilor”). Construcția a fost realizată de numeroși tehnicieni, clerici sau mireni, muncitori sau profesori, care, sub conducerea unui profesor, au rămas anonimi (sau care au semnat pe pietre), care au lucrat împreună la dezvoltarea unui proiect ambițios și gigantic. Uneori, întregul oraș a luat parte cu entuziasm la lucrările de construcție (ca la Chartres, unde pietrele pentru marea lucrare au fost transportate prin contribuții personale voluntare de la carierele de la Bercheres, la două leghe de oraș). Gigantismul proiectului a limitat execuția. Se stie ca practic nicio catedrala gotica nu a fost terminata dupa planul initial; iar uneori oamenii se răzvrăteau înaintea lucrării devoratoare pentru care nici bunurile, nici forțele lor nu erau suficiente.
Din cele de mai sus rezultă că, din punct de vedere estetic, catedrala este o lume. Ca biserică creștină, se deosebește de templul păgân prin faptul că întâmpină oamenii credincioși, de unde și amplitudinea spațiului interior, pe care încetul cu încetul evoluția artei arhitecturale de la romanic la gotic încearcă să-l curețe prin luminozitatea stâlpilor și coloanelor, si scotand cu contraforturile si contraforturile zburatoare toate aparatele de prindere ale boltilor. Ei încearcă să ridice bolta cât mai sus, o luptă eroică împotriva materiei, uneori disperată: știm că uneori materia a învins. Catedrala Beauvais, cea mai înaltă dintre catedralele gotice rămase (48,20 metri sub boltă), s-a prăbușit de două ori, prima dată la doar doisprezece ani după ce a fost terminată. Trebuie spus că, de fapt, catedrala gotică, spre deosebire de templul grecesc sau de biserica romană, funcționează la limita puterii sale. Există cu adevărat un anumit eroism în această clădire.
Bogăția sa cosmică se traduce într-o imensă ornamentație mai ales figurativă: în porticul de nord al Catedralei din Chartes sunt peste șapte sute de statui, două sute în zona corului... Acest set este ordonat în general după scheme ideologice (corespondența scenelor). din Vechiul și din Noul Testament, cronologii cu semnificații dogmatice etc.).
În fine, policromia somptuoasă a vitraliilor oferă spațiului interior o claritate nobilă și o iconografie evlavioasă care, împreună cu întreaga clădire, ar trebui să pregătească sufletul credincioșilor pentru adunare, iubire și exaltare.
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Don. Rolul luminii și dispunerea ei în întreaga clădire pot fi legate de estetica luminii dezvoltată de filosofia medievală. Printre altele se remarcă un vitraliu: roza*, în care puterea de sugestie este enormă. Știm că Dante în Paradisul său a prezentat adunarea de suflete fericite sub forma unui imens trandafir, care a evocat în același timp floarea și vitraliul care are această formă (un număr bun de factori morfologici din catedrală au , pe de altă parte, o parte, un sens simbolic, chiar ezoteric).
Dacă adăugăm că acest ansamblu de o bogăție atât de mare este armonizat prin intermediul unor proporții calculate, este de înțeles că unii artiști sau esteticieni, credincioși sau nu, au considerat catedrala gotică drept o realizare extraordinară a artei (vezi, de exemplu, Rodin , Las Cathedrals of France și Georges Duby, The Europe of Cathedrals) și ca exemplu a ceea ce o operă de artă poate avea ca transcendent; toate au un conţinut spiritual. De asemenea, s-a dorit, dat fiind rolul pe care l-a jucat Franța în lumea catedralelor, să se facă din ele un fel de erou național (Elie Faure: «eroul francez este catedrala»).
Este corect să ne amintim că alte țări europene pot revendica un loc important în acest concert. Printr-un fel de miraj național, germanii au crezut că au găsit, o vreme, un simbol național în catedrala gotică (colecții pentru a termina catedrala din Köln) și în colonadele acesteia o amintire a junglei primitive. Anglia, pe vremea goticului flamboyant, a construit catedrale cu coloane solomonice imitând adevărate jungle de piatră.
Catedrala a fost adesea sursa de inspirație pentru opere de artă: temă muzicală (Catedrala scufundată. Preludiul lui Claude Debussy) reprezentare sau transcriere în artele plastice. Rodin a intitulat Catedrala o compoziție sculpturală formată din două mâini curbate una spre alta sub forma unei bolți. Gestul acestor două mâini este mai semnificativ, deoarece sunt două mâini drepte. Unirea lor ar putea fi realizată atunci doar prin unirea a două persoane în acest gest (mâna unui bărbat, mâna unei femei). Catedrala poate deveni un simbol al structurării și echilibrului de forțe. În Linen, Pierre Hamp numește o rochie de mireasă cu dantelă de in, o „catedrală a firului” îmbinând în această metaforă ideea unei lucrări complexe, construite și frumoase, rezultatul efortului colectiv al „durerii bărbaților”. ». În acest sens se spune despre o lucrare că „este o catedrală”.
Dimpotrivă, unul dintre primii pictori ai abstracției formale (Wols) și-a intitulat principalele lucrări „catedrale strălucitoare” (1947, expoziția Drouin).
Este atunci de înțeles că un poet ar fi putut considera catedrala ca pe un fel de model de frumusețe. Când Verlaine scrie:
„Marea este mai frumoasă
Că catedralele...«
Neașteptarea comparației face cinste catedralei care aici pare să merite asortată, prin frumusețea și grandoarea ei, cu oceanul. C. > Scaun, creștin, gotic, religios.
CATEGORIE. Termenul de categorie, în limbajul filosofic, desemnează conceptele cele mai generale și fundamentale care servesc înțelegerii pentru formarea judecăților. Această noțiune a fost folosită mai ales de Aristotel și Kant. Acum, acești doi autori au o operă estetică importantă, atât pentru propriul interes, cât și pentru marea influență pe care au exercitat-o. Ambii au studiat ceea ce numim acum „categorii estetice”; cu toate acestea, nu au folosit termenul de categorie în domeniul estetic. După ele s-a făcut unirea.
Primul care a făcut această unire, într-o perspectivă clar kantiană, pare să fie Rosenkranz în Aesthetics of the Ugly (1853). El folosește expresia „a judeca după categoria frumosului”, iar aceasta înseamnă a face o judecată estetică, spre deosebire de ceea ce se numește astăzi o judecată anestezică. La fel este să judeci un obiect din categoria frumosului cea a urâtului.
Așa este introdus termenul de categorie în vocabularul esteticii și este folosit imediat de Victor Bach în Eseul critic despre estetica lui Kant (1896). Apare expresia categorie estetică, reluată ulterior de autori precum Charles Lalo, care asigură difuzarea ei și este adoptată de autorii secolului al XX-lea.
Încetul cu încetul, această expresie înlocuiește modificarea frumosului, folosită până atunci pentru a desemna aceeași noțiune. La început, cei doi termeni au fost folosiți împreună; Sinonimia sa a fost asigurată deoarece mai mulți autori, precum Basch și mai târziu Benedetto Croce în Poetry (1955), au folosit cele două fraze în mod interschimbabil și merg de la una la alta considerându-le interschimbabile. Această reînnoire a vocabularului estetic se explică pentru că „modificarea frumosului” risca să nu fie înțeleasă exact. Expresia ia cuvântul „modificare” într-un sens care provine de la originea scolastică și aristotelică; înseamnă „particularizare după un mod, precizare printr-un mod de a fi, trăgând-o din accident și nu din esență”. În limbajul obișnuit, cuvântul a căpătat sensul de „schimbare” și se înțelege ideea a două etape succesive prin care se transformă natura obiectului modificat. S-ar fi putut înțelege atunci că „modificarea frumosului” este ceva temporar, timp în care frumosul încetează să mai fie ceea ce a fost în principiu, pentru a deveni altceva. Pericolul respingerii explică faptul că folosirea acestui termen a fost înlocuită cu cea de „categorie estetică”.
Termenul „categorie estetică” nu a fost definit în mod explicit de cei care l-au folosit pentru prima dată, cu toate că sensul său nu este mai puțin clar. Analiza utilizărilor termenului de către primii autori care l-au folosit arată
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Există o convergență care permite ca termenul să fie ajustat cu precizie. O categorie estetică este o entitate definită prin îndeplinirea următoarelor caracteristici:
/ - Un étbos, adică o atmosferă afectivă specializată
Frumosul*, drăguțul*, amuzant*, tragicul*, patetic*, comicul*, bufoneria* etc., cuprind în principiu o reacție sentimentală sau emoțională, o impresie afectivă. Această impresie este complexă: astfel, de exemplu, tragicul este o categorie a intensului, în care Aristotel făcea deja să coexiste sentimente la fel de diferite precum teroarea și mila, cu o nuanță de fatalitate în lupta omului împotriva unui destin care va fi. ineluctabil victorios; dramaticul*, mai dinamic, deschide posibilități de speranță într-o tensiune și o luptă al cărei succes rămâne în suspans și nedeterminare până la rezoluția finală; umoristicul* echilibrează delicat poetul, capriciosul și o anumită nuanță de har spiritual; hieraticul* este în același timp imobilitate maiestuoasă și semiviziune a adâncurilor sacre etc. Această complexitate este luată ca un set și sui generis. Estetica Indiei, în noțiunea de rasa care desemnează categoriile estetice așa cum sunt folosite mai ales în teatru (termenul rasa, în sensul său propriu, înseamnă „sabord compară aceste categorii cu șerbet, sau curry, în care ingrediente multiple. constituie un gust deosebit și propriu, resimțit ca o unitate ireductibilă. Categoria estetică este atunci, în primul rând, o abstracție afectivă, are un caracter generic, întrucât ar fi existat doar o singură operă care ar fi adus în joc unele rare. categoria , care nu se limitează la această lucrare și pot participa, de drept, un număr nedeterminat de lucrări.
// - Un sistem de forțe structurate
Deși caracterul afectiv conferă categoriei estetice o parte subiectivă, acesta nu este pur subiectiv. Dimpotrivă, impresia spectatorului, a ascultătorului, a cititorului... se datorează însăși naturii operei; nu este patetic pentru că plânge sau amuzant pentru că râde, ci mai degrabă râde pentru că este amuzant sau plânge pentru că este jalnic. Din acest motiv, studiul unei categorii estetice a cerut întotdeauna studiul lucrărilor în sine, pentru a extrage ceea ce favorizează impresia afectivă. Este vorba despre condiționarea structurală; este dispunerea elementelor într-o relație și interacțiune organică, este modul de lucru intern al forțelor muncii care definește fiecare categorie. De exemplu, fantasticul*, minunatul*, magicul*, sunt instalate pe un dublu plan al existenței: cel al unui mod natural și obișnuit de a fi și cel al unui mod supranatural de a fi, în contrast cu primul și, oricum. , în comunicare cu el. Dacă se suprimă această dualitate a modurilor de existență ale diegezei*, obținem categorii apropiate de cele precedente datorită altor puncte comune, dar totuși diferite: straniul și neobișnuit apropiat de fantastic, amuzant apropiat de magic. Fantasticul
iar magicul, deși împărtășește această caracteristică a celor două planuri ale ființei, nu putea fi confundat din cauza modului lor diferit de a articula aceste două planuri. Fantastul le face să contrasteze intens; exagerează opoziţia legilor acestor două lumi; în același timp, el inserează o continuitate dramatică între fricile și preocupările înnăscute omului pe plan natural și existența în acțiune pe celălalt plan. Dimpotrivă, magicul plasează aceste realizări supranaturale în continuitate cu dorințele și aspirațiile umane pe care le satisfac. Distincția celor două planuri este însuflețită de ușurința acestor realizări supranaturale care contrastează cu dificultatea sau chiar imposibilitatea satisfacției pe plan natural. Este, în același timp, redusă în mod curios de un fel de acceptare calmă și naivă, o minune, încântată, dar nu uluită, de aceste realizări.
Exemplele ar putea fi multiplicate, dar câteva sunt suficiente pentru a arăta categoria estetică ca un set de exigențe organice care condiționează un tip de etos.
Ill - Un tip specializat de valoare, referință la o judecată estetică
Categoria estetică ne permite să apreciem opera în funcție de satisfacerea sau nu a acestor cerințe, după nașterea etosului sau eșuând în obiectivul ei. Ca instrument de judecată, categoria estetică este apropiată de categoria logică sau filozofică; dar o categorie estetică specifică o anumită varietate a idealului estetic. Iată ceea ce s-a înțeles prin expresia sinonimă, deja citată, „modificare a frumosului” în care „frumos” este luat în sensul general de valoare estetică, indiferent de modul în care aceasta poate fi particularizată. O ambiguitate a vocabularului ar putea duce la eroare. Termenul frumos, de fapt, desemnează și una dintre aceste soiuri. În acest sens, ca și sublimul, este un ideal dinamic care transportă forțele umane dincolo; se deosebesc calitativ de cele frumoase, amuzante, dramatice, comice etc. Termenul frumos este folosit și pentru a desemna calitatea unei opere în care orice tip anume de valoare estetică apare ca patent și manifestă, iar termenul sublim indică gradul suprem al acestei calități, splendoarea în orice ideal specific. În acest sens, toate categoriile estetice pot da naștere frumosului, sublimului*, în funcție de gradul de succes al lucrărilor care dezvăluie aceste categorii. Nu este absurd nici să vorbești despre ceva sublim în frumusețe sau umor.
IV - Posibilitate deschisă tuturor artelor
Ultima caracteristică care definește categoria estetică este aceea că o astfel de entitate poate fi realizată de toate artele. Fiecare folosește resurse diferite pentru asta, dar un pictor cu culori, un poet cu cuvinte, un muzician cu sunete, un dansator cu mișcări, un arhitect cu volume, pot căuta același tip de etos și își pot trata diferitele materiale conform cerințelor comune. . Un desen Daumier poate fi ca
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satiric ca un poem al lui Juvenal numit satira; aceeași atmosferă de grație aeriană poate fi găsită într-o statuetă a unui dansator tanagrian, într-o greguería de Ramón Gómez de la Serna sau în Scherzo of Queen Mah, de Berliotz. Fără îndoială, categorii estetice precum pitoresc* sau poetic* poartă nume care le leagă de o anumită artă, dar sensul s-a extins dincolo de sensul etimologic; Când aceste nume conotă categorii estetice, nu este absurd să vorbim de poetic în artele plastice, sau de pitoresc în muzică sau literatură.
O entitate care îndeplinește aceste patru caracteristici, etosul de specialitate, sistemul de cerințe în organizarea și munca internă a forțelor muncii, tipul de valoare estetică și posibilitatea deschisă tuturor artelor, este atunci o categorie estetică. Această noțiune deschide perspective multiple pentru căutările savanților esteticieni.
Câteva exemple sunt suficiente pentru a ne face o idee. Analiza impresiei afective resimțite sau a condițiilor, a întorsăturilor mai mult sau mai puțin sensibile, deschide domeniul căutărilor în direcția psihologiei. Faptul că marile perioade ale evoluției artelor sau literaturii se caracterizează prin apariția unor noi categorii estetice deschide calea către istoria artei sau literaturii, sau latura sociologiei. Analiza unei categorii estetice considerate în sine prin examinarea lucrărilor în care apare se încadrează în domeniul esteticii pure. Studiile capătă o orientare ontologică atunci când se referă, de exemplu, la modul de existență a categoriilor estetice, în privința cărora s-a deschis un fel de nouă dispută a universalelor.
În acest ultim domeniu s-a putut observa că categoriile estetice nu sunt întotdeauna definite în aceleași zone ale ființei; dacă unul are nevoie de prezența unui astfel de personaj, dacă altul are nevoie de prezența personajului opus, un al treilea poate fi indiferent și poate accepta atât prezența, cât și absența personajelor. Aceasta arată că nu se poate face o clasificare absolută a tuturor categoriilor și a interrelațiilor lor; pe de altă parte, este întotdeauna posibil să se inventeze noi categorii. Esteticii de astăzi au avut grijă să evidențieze această deschidere, renunțând la ambiția zadarnică de a opri tabloul definitiv al tuturor categoriilor.
Toate acestea priveau ceea ce se numesc, propriu-zis, „categorii estetice”. În sfârșit, trebuie menționat că esteticienii folosesc uneori termenul „categorie” într-un sens mai puțin specific și adesea mai puțin riguros. Acest cuvânt nu mai este folosit ca termen de estetică, este un termen de limbaj curent folosit în estetică.
-Categorie”, în acest ultim sens, desemnează orice clasă în care sunt adunate ființe din aceeași specie; desemnează și natura acestor ființe, definită prin punctele lor comune. Orice lucrare de conceptualizare, orice analiză care urmărește să caracterizeze un gen artistic sau literar.
Rary, un tip de fapte estetice, un mod de artă, elaborează ceea ce pot fi numite categorii luând cuvântul în acest sens larg. De exemplu, un student la estetică poate numi o „categorie a poeticului” o esență definită prin punctele comune tuturor poeziei (indiferent dacă au sau nu o atmosferă poetică), natura genului „poezie”, distinsă în ansamblu. a tuturor operelor literare; Este ceea ce a făcut Ph. Min-guet într-o comunicare către Societatea Franceză de Estetică din 16 februarie 1974. În cazul în care poate exista ambiguitate, se preferă să se folosească un alt termen de categorie, de exemplu termenul «gen» , pentru a evita orice confuzie cu «categoria estetică». Astfel, M. Du-frenne, în ultimul capitol al cărții sale despre Poetică, distinge clar, pe de o parte, „poeticul” ca calitate specifică a poemului și „poeticul” ca stare specifică a poeziei. poem; pe de altă parte, „categoria estetică a poeticului”, care nu coincide cu celelalte două noțiuni, „întrucât categoriile estetice nu sunt repartizate exact după clasificarea artelor”, aceeași artă se poate referi la toate categorii, și aceeași categorie pentru toate artele. AS >- Éntos, Jt icio. Kantian (estetic).
CAUSTIC. 1 - Caustic, adjectiv și substantiv, înseamnă, în sensul său propriu, arzător, coroziv și, în special, ceea ce atacă și distruge țesutul viu. Sensul figurat provine din această ultimă utilizare în care termenul este folosit mai ales ca adjectiv. Causticitatea calitatea causticului.
II - Caustic, în sens figurat, se spune fie despre litere sau scrieri, fie despre persoana care este autorul acesteia și despre caracterul său. Causticitatea constă în evidențierea defectelor și insuficiențelor oamenilor într-un mod ustor și umilitor pentru cei care sunt obiectul acesteia. Și în același timp spiritual.
Unele nuanțe disting causticul de următoarele categorii, ceea ce ne permite să precizăm esența acestuia. Causticul seamănă cu satiric; dar este mai crud, în timp ce satiricul nu este neapărat atât de malign. Cel care „corectează obiceiurile râzând” poate ataca ridicolul, chiar și greșelile, fără răutate pentru oamenii care le prezintă, chiar și uneori o poate face căutând binele lor. Mai mult, spiritul caustic nu se simte direct admis în situație, o judecă din exterior, cu o impresie de superioritate; Nu suferă, așadar, indignarea, mânia, violența care însoțesc uneori satira: stigmatizează la rece. Astfel, causticitatea este legată de batjocură și tachinare; рек» este mai dur, iar când ia forma unei batjocuri de joc nu este o batjocură cu adevărat amuzantă. Acest lucru l-ar aduce mai aproape de mușcătură, de uimitor. Acestea, după cum indică metafora, sunt nemiloase cu asprimea: usturarea poate conduce o lucrare; causticul merge mai puțin la fundul lucrurilor și se poate mulțumi să atace suprafața, de exemplu, un simplu comportament extern. Cu toate acestea, ca ascuțit,
258 / CAPTIVATOR
lovește exact punctul sensibil; Acest rafinament și acest spirit înseamnă că și sub formele sale intense, nu cade niciodată în brutalitate, nici măcar în causticitatea pe care o pot avea unele cuvinte „răi”.
Causticitatea este mai degrabă calitatea unui cuvânt bun, a unei epigrame, a unui scurt pasaj. O lucrare lungă, cuprinzătoare, luată în ansamblu, nu este de obicei considerată caustică: causticitatea „se concentrează”, câștigă virulență prin condensare și limitare.
Caustica aparține tuturor timpurilor, dar, ca majoritatea categoriilor estetice, a fost mai cultivată în anumite perioade în care și-a găsit cele mai reușite realizări. Se poate spune că a avut epoca de aur în secolul хѵш, din care vom lua câteva exemple. Voltaire are o causticitate spirituală; Chanfort o are mai amară; Ecouchard-Lebrun este caustic în cele mai bune epigrame ale sale, este suficient să cităm unele dintre cele mai cunoscute (despre Contesa de Beauaouarnais: Eglé, frumoasa poetesă, are două mici defecte: / Ai grijă de chipul ei și nu ai grijă de ea). versuri;despre Marmontel: În proză, în versuri, Lubien compune, / Nu știu de ce / el include prea multe versuri în proză / Și prea multă proză în versurile lui); În sfârșit, Figaro-ul lui Beaumarchais este prolific în umor caustic (Cu numărul de virtuți cerute unui slujitor, cunoaște Excelența Voastră mulți profesori care sunt demni de a fi slujitori?). AS
> Mușcă, Satiră/Saurico.
CAPTIVANT. Termenul captivant califică opere de artă (literatură, teatru, muzică, arte plastice), sau chiar spectacole naturale, care atrag puternic atenția sau afectivitatea cititorului, spectatorului, ascultătorului sau contemplatorului.
Cel mai evident efect al captivantului este focalizarea atenției asupra obiectului; care este adesea însoțită, ca omolog, de o distragere a atenției în raport cu restul lumii. Suntem atât de absorbiți de ceea ce observăm, încât restul nu există, uneori chiar și atunci când acest odihnă face parte din același privitor sau cititor (o lucrare captivantă poate avea un efect analgezic).
În această concentrare asupra obiectului are loc modificarea conștiinței timpului. Timpul vieții exterioare actuale este atenuat, chiar respins și lipsit de importanță. Sunt posibile două cazuri, în funcție de faptul că opera captivantă are sau nu o durată succesivă. Când presupune o succesiune temporală internă, momentele succesive par atât de strâns legate între ele prin dinamismul operei, încât acest curs nu poate fi întrerupt. Astfel, este dificil să evitați lectura unei cărți captivante, deoarece citirea fiecărei pagini creează o nevoie intensă de a o citi pe următoarea. Când opera nu are o dezvoltare temporală, spectatorul captivat trăiește într-un fel de eternizare a unei clipe (acest fapt a fost uneori folosit ca simbol al contemplației).
etern asemănător cu „viziunea beatifică” din teologie). Dar se mai întâmplă ca această absorbție în operă să fie însoțită de o explorare a acestei lucrări prin privire, care descoperă în ea noi elemente de frumos; de exemplu, o putem observa în contemplarea peisajelor în care spectatorul se mișcă în gând.
Lucrarea captivantă modifică conștiința de sine a privitorului. Nu este vorba tocmai, în cazul captivantului, de o pierdere a sentimentului de individualitate așa cum este descris în estetica schopenhaueriana; Captivant, în mod paradoxal, deopotrivă absoarbe contemplatorul în ceea ce este contemplat și, în același timp, îl menține într-un fel de intensitate și acuitate care îl face să trăiască parcă la extrema ființă, întrucât unele feluri de captivant au un efect incitant. . .
În fine, intensitatea afectivă a captivantului este plăcută; când cineva este fascinat de ceva dureros sau dureros, această stare nu este desemnată doar prin termenul captivant.
O operă de artă captivantă este de natură să provoace stări estetice intense. În mod firesc, efectul de captare presupune o relație subiect-obiect în care partea personajului privitorului, sau gusturile sale artistice, este destul de puternică: opera captivantă răspunde gusturilor și aspirațiilor acestuia. Dar această condiție nu este suficientă pentru a produce efecte atât de puternice. Captivantul este un simptom al unei intensități estetice a lucrării în sine. S-ar putea obiecta că efectul captivant este cauzat de opere de rangul doi: romane de aventuri sau romane sentimentale etc. Dacă astfel de lucrări sunt cu adevărat captivante, este semnul că și în acest gen au reușit să atingă un fel de geniu. AS
> Farmecul, Contemplarea,
Fascination/Fascinating.
CELEBRARE / CELEBRARE. Celebrarea, din latinescul celebratio, interesează estetica în unele aspecte, mai ales (cum se întâmplă adesea) pe cele care se apropie de semnificația religioasă a cuvântului.
În latină, celebratio derivă din sensul original al lui celeber, care înseamnă „număr”, și de acolo, „de unde vin mulți oameni”: Locus celeber, un loc frecventat. De aici vine celebratio cu sentimentul de aflux, de adunare mare. Merge la orice manifestare socială care atrage mulțimi, precum jocurile publice, ceremoniile solemne etc. În lexicul creștin acest cuvânt desemnează, înainte de toate, săvârșirea solemnă a unui act ritual. Se spune „sărbătorește” în loc de „spune liturghie”. De asemenea, se spune că „sărbătorește” o nuntă. Și cuvântul nu mai evocă ideea unui aflux sau a unui fel de publicitate de fapt. În importanta compilație teologică a Conferințelor de la Angers, în articolul despre nuntă, este menționat de mai multe ori preotul care „sărbătorește o nuntă clandestină”. Ceea ce sugerează atunci când se vorbește despre celebrarea unui act este mai multă seriozitate și, într-un fel, intensitate existențială!, decât caracterul publicitar al actului sacramental.
CENTON / 259
Prin analogie, există o sărbătoare estetică când arta acordă un fel de solemnitate și exaltare faptelor din care își trage subiectul. Putem distinge trei funcții de sărbătoare:
Eu / Sărbătorește, înseamnă a înălța laudabil pe cineva sau ceva pentru un fel de impuls liric. Poezia persană celebrează dragostea, vinul și trandafirii; Boileau în ode și Le Brun în pictură celebrează victoriile regelui.
2/ Sărbătorește, înseamnă a aduna un public pentru a-l asocia unui act solemn, precum o comemorare, o ceremonie, o împrejurare căreia vrei să-i dai un caracter comunitar. Opera de artă, în acest caz, este integrată în ceremonie. Așa se întâmplă, desigur, în majoritatea operelor de artă religioasă, slujbe solemne, marșuri funerare, vaze sacre etc. Arta poate participa și la ceremonii seculare; Este cazul cantatelor masonice ale lui Mozart ca si al mai multor poezii de V. Hugo.
Poezia Cei care au murit cu evlavie pentru Patrie... a fost destinată a fi citită în cadrul unei ceremonii de onoare a victimelor revoluției din 1830. Poezia Întoarcerea împăratului celebrează „întoarcerea din cenuşă” a lui Napoleon din decembrie, din 1840.
3/ Există o relație cu ideea de sărbătoare în cazul unui act de viață artistică care capătă în sine un caracter solemn sau ceremonial. Deși cuvântul sărbătoare este rar folosit în acest sens, de ideea lui se pot lega acte pur artistice cărora le este atașat un anumit prestigiu social, precum inaugurarea unui salon, o mare „preview” artistică etc. Uneori, emoția publicului este suficientă pentru a da un caracter solemn prezentării operei de artă. Un exemplu istoric avem în evenimentul foarte curios petrecut în prima reprezentație La Africana, de Meyerbeer, în 1865: când au început, la începutul ultimului act, celebra frază toate instrumentele cu coarde la unison, publicul. a devenit spontan stând în cameră.
În general, respectul acordat marilor opere de artă conferă un caracter celebrativ prezentării sau executării acestora.
Sensul foarte intens al verbului a celebra scade la adjectivul celebru, care înseamnă larg cunoscut. 	ESTE
> Ceremonie, Comemorare, Înmormântare, Imn, Panegiric, Religios, Rio.
CENACUL. Acest cuvânt, care desemnează etimologic o sală de mese sau prin extensie o încăpere situată la un etaj superior, era în franceză, în acest sens, un termen de arheologie care desemna în mod deosebit încăperea în care Isus și-a adunat ucenicii pentru Cina cea de Taină și, prin urmare, a aparţinut genului sacru. Reprezentările picturale ale Cinei celei de Taină au fost numeroase și au fost numite Camera de Sus. Dar la începutul secolului al XIX-lea a căpătat un nou sens care a interesat estetica și care tindea să înlocuiască semnificațiile anterioare.
Denumirea Cenaclu a fost adoptată pentru prima dată de un grup alcătuit în jurul anului 182,3 de colaboratori ai revistei franceze La Musa, o revistă preromantică și destul de eclectică, care a căpătat la acea vreme o nuanță mai clar romantică. Cenaclul s-a adunat în jurul lui Nodier. Revista a încetat să apară în 1824, dar Cenacol a continuat. Nu a reunit doar scriitori și, mai ales, poeți, ci și artiști și pictori. Victor Hugo a devenit liderul rândurilor în jurul anului 1828; apoi s-a vorbit despre un „nou cenaclu”.
Termenul Cenaclu nu a avut doar acest sens istoric; aproape în acelaşi timp capătă un sens generic (Sainte-Beuve îl foloseşte în acest sens într-o notă la I'oesías de Joseph Delorme în prima ediţie din 1829). Un cenaclu este un grup de oameni adunați după idei comune și, mai ales, un grup de scriitori sau artiști care întrețin relații de prietenie, întâlnindu-se des și cu aceleași concepții despre arta lor. Cuvântul capătă adesea o nuanță oarecum peiorativă; Se înțelege atunci că grupul se complace în admirația reciprocă și urmează principiul lui Phil-laminte: „Nimeni nu va avea inteligență decât noi și prietenii noștri”. AS >- Grup, Sala [п].
Cenzură >• Autoritate, Decorum, Etică, Moralitate, Normă
QUILTĂ PATCHWORK. Centón provine din latinescul cento, care înseamnă o țesătură făcută din piese adăugate (ceea ce astăzi se numește, cu un cuvânt englezesc, patchwork). O poezie compusă în întregime din versuri sau fragmente de versuri ale unuia sau mai multor autori cunoscuți se numește centón. Ausonius ne-a lăsat unul (intitulat Cântecul de nuntă) compus în întregime din versuri sau hemistiches de Vergiliu, al cărui har — dacă are vreunul — este de a da un sens indecent fragmentelor foarte nevinovate din original. Acest exercițiu literar, al cărui singur interes este ingeniozitatea, a fost preluat des, mai ales în perioada Renașterii. Modernii au compus fabule-centone, ale căror elemente au fost preluate din La Fontaine. Arta de a da un nou sens fragmentelor deja folosite este oarecum aproape de parodie*. Este clar că centónul prezintă interes numai în măsura în care cititorul este capabil să recunoască originalele folosite.
Termenul Centón este legat în esență de arta literară, dar există și centóni muzicale, în special în cântarea simplă, care se numește centónizar.
În țesături și ceramică, obiectele considerate decorative au fost uneori realizate printr-o juxtapunere de piese disparate care provin din țesături uzate sau din vaze sparte. În cele din urmă, am putea numi colaje suprarealiste centones în care fragmente decupate din reproduceri ale unor tablouri cunoscute sunt juxtapuse într-un mod grotesc sau bizar. ESTE
>- Colaj, Montaj.
260 / CERAMICA
CERAMICĂ. Arta ceramicii (din grecescul KÉpagOÇ, lutul olarului) este cea care produce toate obiectele al căror material de bază este lutul în toate soiurile sale, întrucât există multe specii diferite mai mult sau mai puțin fine, precum caolinul, care cu un sau gătitul mai puțin intens ne oferă porțelan. Această argilă se lucrează cu o pastă amestecată cu un „degresant” (o substanță neplastică, dar o pulbere fină, precum nisip, argilă deja coptă și zdrobită etc.). Această pastă este apoi turnată manual (un procedeu foarte primitiv numit „columbine”), fie cu ajutorul unui strung, fie prin diverse procedee mai mult sau mai puțin mecanice (de exemplu, turnare). În cele din urmă, se usucă la soare (cum făceau cărămizii din Mesopotamia) sau se arde lent în aer liber sau în cuptor, la temperaturi cuprinse între 600 și 1.500 de grade. Produsele astfel obtinute pot fi acoperite sau nu cu o „glazura”, un fel de email vitrificat care le face impermeabile. Pot fi decorate și cu muluri (adesea cu ornamente adăugate) sau cu vopsea, cu ajutorul unui set de silicați colorați și oxizi metalici, dintre care există două tipuri diferite în funcție de faptul dacă sunt destinate a fi arse la foc mic ( în vase de lut pentru căldură) sau la foc mare. Unele matrițe de fabricație și ornamentare necesită arderi succesive.
Pe lângă valoarea estetică a produselor sale, ceramica are, pentru studentul la estetică, interesul acut de a fi cu adevărat tipică pentru toate problemele care privesc arta numite fie industriale, fie decorative (întrucât vocabularul nu este fix) și care ar putea fi numit și utilitar dacă s-ar mulțumi să producă obiecte destinate unui serviciu obișnuit, precum farfurii, castroane, vaze etc. Unele obiecte produse din ceramică constituie piese de bufet, nepotrivite uzului de zi cu zi. În arta recipientului există o întreagă gamă de obiecte care merg de la cele mai familiare și populare (vaze, castroane, farfurii...) până la cele mai relevante (piese de muzeu, ornamente somptuoase în palate).
Această artă servește și ca exemplu pentru a discuta problema ornamentării. Se știe că unele vaze fără vreo ornamentație pictată sau modelată pot avea valoare pentru perfecțiunea operei lor, independent de orice pictură: ar fi absurd să luăm ca exemplu o amforă grecească antică. Cu toate acestea, se știe că pictura vaselor atice prezintă o bază de cel mai înalt interes pentru istoria artei.
S-a spus adesea că din punct de vedere tehnologic, ceramica era reprezentativă pentru starea unei civilizații, până la punctul în care examinând o ceramică de ceramică se poate deduce întreaga stare tehnică și culturală a populației în ansamblu. vine. Acest lucru nu este pe deplin corect, deoarece această formă de artă prezintă adesea, datorită permanenței unui tradiționalism artizanal, o întârziere tehnologică mai mult sau mai puțin voluntară. Astfel, în Franţa, olarii de
Vallauris, care sunt celebri, au practicat de mult timp și practică în continuare procedee artizanale deosebit de arhaice care asigură stilului lucrărilor lor o aromă care este foarte demnă de a fi păstrată.
Nu este mai puțin adevărat că marile etape ale artei ceramice (care se întorc cu mult înapoi în istoria umanității) sunt condiționate în special de progresul tehnic: inventarea roții și a cuptorului, dozarea lutului și a degresantului, invenția (în secolul al XIII-lea). AD) a tehnicii de glazurare pe bază de plumb care permite fabricarea vaselor de lut lăcuit; glazura opaca cu oxid de cositor, de origine araba si adoptata in Italia din secolul al XV-lea (unde s-au luminat olarii din Faenza) si unde marii artisti s-au dedicat sculpturii cu lut copt, al carui email de cositor a permis conservarea in aer liber. . În acest gen s-au format mai mulți membri ai familiei Della Robbia.
Abia în secolul al XVI-lea, olarii chinezi, inventatori de lungă durată ai porțelanului, au reușit să-și aducă lucrările remarcabile în Europa prin intermediul navigatorilor portughezi. Europa a fost influențată și a încercat să imite aceste produse, dar nu a reușit decât în secolul victoriei, când au fost descoperite zăcăminte de caolin adevărat în Germania și Franța. Cât despre „porțelanul moale” căruia i-a fost dedicată manufactura Saint-Cloud în același timp, nu este un adevărat porțelan ci o imitație foarte reușită a porțelanului chinezesc. În Anglia, în jurul anului 1763, Josiah Wedgwood a creat „produse chinezești” sau articole englezești. Ar dura prea mult să subliniem aici numeroasele descoperiri tehnice care au avut loc de atunci, dar care nu au ținut întotdeauna pasul cu progresul artistic. Mineralogului A. Brongniart, care a fost director al Fabricii Sèvres până în 1847, i se atribuie adesea o influență dezastruoasă asupra acesteia datorită predominanței acordate punctului de vedere tehnic asupra punctului de vedere artistic.
În zilele noastre, străvechea artă a ceramicii este des practicată de amatori și chiar de copiii de la grădiniță.
O renaștere constantă înclină artiști din alte specialități către această artă (Picasso, Chagall, Léger...).
În sfârşit, se poate sublinia că Platon, în Timaeus, a scris un fel de metafizică a ceramicii; căci operațiunile pe care le atribuie demiurgului care modelează lumea sunt copiate din tehnicile olarului grec, pe care Platon îl vedea adesea, întrucât grădinile din Academós erau situate în cartierul Ceramics, centrul industrial al olăritului attic. Astfel, cei doi factori cosmogonici ai Sinelui și ai Celălalt răspund la amestecul celor două principii opuse de argilă și degresant; S-au putut găsi fără îndoială și alte corespondențe (cf. Etienne Souriau, «Filosofia procedeelor artistice», RCC, 15/1/1225). Deja în Egipt era cunoscută imaginea zeului Knoum, modelând bărbați cu lut.
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Figurinele și statuile din lut copt pot fi incluse în același timp în ceramică și sculptură (.Arta etruscă, statuete de Tanagra, santoni...). Aceste două arte nu au o graniță delimitată. ESTE
-* Cameo, Tigla, Chatironear,
AlX >RN VR ORNAMENTC»/ORNAMENTAL, P< IRCELANA.
GARD / GARD. În artele plastice, se spune că un motiv este închis atunci când conturul său este marcat de o linie neagră sau întunecată foarte aparentă care îl înconjoară complet. Acest fapt, care decupează brusc forma în spațiu, contrastează enorm cu principiul dominant în arta europeană din secolele XVI-XIX, care tinde să estompeze forma în spațiu fără a o stiliza. În artele decorative gardul este caracteristic, dar uneori este obligatoriu din motive practice. În smalțul septat, tutuneria care separă diferitele emailuri face necesară închiderea contururilor. În arta vitraliului* este aproape obligatorie, cel puțin în vremuri bune, „sigilarea” care delimitează și dezvăluie contururile principale ale desenului. Numai în vremurile rele ale vitraliilor se pierde simțul decorativ și pictura pe sticlă încearcă să se apropie cât mai mult de pictura pe pânză și dispare această utilizare a ramei: sunt vitralii de secol al XVIII-lea în care sigilarea, în general rectiliniu, nu mai are legătură cu desenul. În ceramică, termenul tehnic nu este de a închide: se spune că chatironear. Acest lucru este uneori necesar, mai ales în articolele cu foc rapid, unde este obligatorie utilizarea unei pete uniforme. În această tehnică și în acest stil, „chatironeo” este mai marcat atunci când apare problema reliefului: ceea ce nu are relief se clănește în negru și rămâne mat, în timp ce culorile, cu nuanțe uniforme, au relief și strălucire.
Din toate aceste motive, folosirea gardului a fost de mult timp esential decorativa. Este folosit din nou în pictură, de la sfârșitul secolului al XIX-lea, în special de artiștii școlii Pont-Aven (Gauguin), apoi expresioniștii (Kirschner) și fauvi. Utilizarea culorii așa cum iese din tub într-un Matisse, de exemplu, duce cu ușurință la utilizarea unei nuanțe uniforme care fusese cândva pur decorativă. Georges Rouault a marcat adesea contururile cu un inel mare negru. Se crede că i-a plăcut în tinerețe, când era restaurator de vitralii.
ESTE
»■ Contur.
CEREBRAL. Cerebral, un termen din anatomie și medicină, nu și-a luat sensul de activitate referitor la minte și spirit până în timpurile moderne. Cerebralismul este o întărire voluntară a termenului cerebral. Unii savanți ai esteticii și artiști ai secolului XX consideră că arta este mai mult un fenomen de activitate intelectuală decât de activitate sentimentală senzitivă sau senzorială. A publicat Ricciotto Canudo (1879-1923).
în februarie 1911, un Manifest al artei cerebrale, în care afirma că arta devine progresiv cerebralizată în toate aceste manifestări. Inovația artei moderne rezidă, potrivit lui Canudo, în transpunerea emoției artistice din planul sentimental în planul cerebral. Arta modernă va fi astfel o artă care nu se va referi doar la inimă sau la simțuri, ci va fi interesată și de creier și nu se va mai mulțumi să „arată” și să încânte, ci va încerca să-i pună pe gânduri. Această utilizare a termenului creier este recentă, dar exprimă o concepție despre artă și creație artistică care a existat în orice moment. Leonardo da Vinci spunea că pictura este un lucru mental.
În urma lui Ricciotto Canudo, futuriştii italieni şi imaginiştii ruşi au subliniat „energia cerebrală” necesară creării operei de artă.
În prezent, mulți artiști insistă asupra necesității unui tablou „cerebral”, adică inventat și opus unui tablou „visceral”. Ei consideră că senzația în sine este un fenomen al activității intelectuale. Acest curent se opune unei tendințe paralele care pledează pentru abandonarea instinctivității și afectivității sau a spontaneității absolute. NB >■ Conceptual, Intelectual.
CEREMONIE / CEREMONIAL Ceremonia: din latinescul ceremonia: ceremonie, caracter sacru.
Sensul 1: Forma exterioară: solemnitatea cu care se celebrează cultul religios: botez, nuntă, ceremonie de înmormântare.
Sensul 2: Forma exterioară de solemnitate atașată unui eveniment.
Ceremonial: setul și ordinea ceremoniilor.
Ceremonia este formalizarea unui act care poate fi religios sau profan. Scopul său este de a solemniza un eveniment, de a sublinia importanța acestuia în fața unei comunități mari sau restrânse. Datorită acestei formalizări, fiecare ceremonie are un caracter estetic. De exemplu, în China antică, ceremoniile de natură rituală prezidau existența cotidiană de sus până jos a scarii sociale. Acest „ceremonialism” corespundea unei concepții despre lume a cărei Confucius era unul dintre teoreticieni.
În realitate, acestea erau rituri și nu simple ceremonii, iar confuzia între cele două este frecventă, deoarece ritul este de obicei înconjurat de o ceremonie. Ceea ce distinge ritul de ceremonie este faptul că primul este un act real și eficient pentru cei care participă, în timp ce al doilea este un act accesoriu. Ca să dau un exemplu, cuvintele liturgice din celebrarea liturghiei sunt ritualuri, sunt esențiale pentru valabilitatea ceremoniei, nu pot fi în niciun caz suprimate. Dar cântatul ține de ceremonie, este util deoarece contribuie la rememorare, la ridicarea spiritului, dar o masă necântata este perfect valabilă.
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Ceremoniile relevă categorii estetice variate în raport cu scopurile urmărite.
De exemplu, ceremoniile de curte au fost odată menite să inspire respect și venerare în oameni pentru persoana regelui. Din acest motiv, aveau o măreție și o măreție care dădeau suveranului un aspect oarecum supranatural. Astăzi, curțile regale care au supraviețuit au renunțat în general la acest aspect spectaculos prin simplificarea ceremonialului. Cu toate acestea, în Anglia, fastul consimte la drepturile sale în anumite ocazii importante (nunta, încoronare...) păstrând utilizări foarte vechi aproape intacte. Ceremonialul marcat de o măreție teatrală se desfășoară într-un cadru grandios: steaguri, uniforme, muzică..., cu fastuozitate și într-o ordine riguroasă.
Există și ceremonii comemorative ale unor evenimente istorice care pot necesita, după caz, arta elocvenței. Ele pot avea și caracterul de sărbători populare.
Unele ceremonii de natură mai restrânsă actualizează un ceremonial tradițional cu calități estetice: sărbătoarea de Crăciun, cu pini, lumânări și ghirlande care au legătură cu artele decorului...
În prezent, gustul pentru ceremonie este în declin. Limbajul comun ia cuvântul într-un sens clar peiorativ: „a săvârși ceremonii”. Dar este interesant de observat că unele manifestări al căror obiect este contestarea oricărei forme de ceremonie în favoarea unei spontaneități totale capătă rapid un caracter ceremonial evident, deși foarte diferit de formele anterioare. Astfel, gruparea tinerilor în jurul muzicii pop dă naștere unui ceremonial al cărui scop este de a exalta vitalitatea și de a provoca o comuniune între participanți. Acum, tocmai ceremonia facilitează această comuniune prin formalizarea unor comportamente în cadrul unei activități, expresii comunitare pe care doar această formalizare le face posibile. Recursul la ritm, la muzică, pentru a dansa acea ordine și a unifica atitudinile, la aspectul care, inițial anarhic, tinde să se uniformizeze în liniile sale principale, arată că această formalizare ceremonială aparține unei nevoi profunde care reapare sub multiplicitatea modurile de exprimare şi scopurile urmărite.
O anumită formă de ceremonie - adică acte formaliste non-utilitare care înconjoară un eveniment - se regăsește chiar și la unele animale, în special păsări: dansuri nupțiale, cu pregătire și ornamentare a aerului dansului. Se găsește și la unele mamifere.
La bărbați, toată viața socială implică un minim de ceremonial fără de care relațiile umane nu ar fi posibile. Ceremonia în sine nu este un fapt al unei clase sociale sau al unei caste. Cele mai arhaice popoare practicau un ceremonial foarte complex iar sărbătorile populare -folclorul* tuturor țărilor mărturisesc acest lucru- aveau un ceremonial pe cât de elaborat, pe atât de diferit de cel al festivităților nobilimii. Cu alte cuvinte, dorința de a formaliza pentru a solemniza
relațiile dintr-o comunitate, precum și unele evenimente importante ale existenței, par să aparțină straturilor cele mai profunde ale psihicului și putem vedea în ea germenul aceleiași nevoi estetice.
Printre mijloacele folosite în ceremonie, expresia simbolică ocupă un loc mare. În ciuda faptului că semnificația simbolurilor tradiționale este adesea greșit înțeleasă sau chiar ignorată, și în ciuda faptului că multe obiceiuri și gesturi ceremoniale sunt automat repetate sau păstrate pentru valoare sentimentală sau pentru aspectul lor pitoresc, se poate оситіг că o evoluție în sensul de ceremoniile fac ca acestea să fie interpretate după o semnificaţie foarte diferită de sensul lor iniţial, deşi au păstrat forme exterioare identice.
Toate acestea arată că ceremonia îndeplinește o funcție necesară și importantă, iar disprețul cu care este adesea tratată astăzi nu pare a fi justificat. Totuși, abuzul de ceremonii, bombastul lor, riscă să meargă împotriva obiectivelor urmărite — solemnizarea unui eveniment — și să pună accentul pe ceea ce este secundar și nu trebuie în niciun fel, datorită exuberanței și proliferării sale, ascunde esențialul. c.
>■ Sărbătorire/Sărbătorire, Comemorare,
Religios, Rit.
ZERO. Număr care indică o categorie goală, în numerotarea poziției. De aici derivă multe semnificații, dintre care două se referă la arte:
I - În muzică, numărul 0 indică faptul că nota trebuie să fie redată goală*.
II - Prin analogie, absenţa pertinentă a unei urme semantice se numeşte zero, în lingvistica structurală; în felul acesta, spune Barthes: «aceste scrieri neutre, numite aici „gradul zero al scrierii”»*. GC
> Grad zero de scriere.
CEZURĂ
I - Poezie
Caesura, din latinescul caesum, care înseamnă tăiat, desemnează un fapt metric foarte simplu, dar important, care există în majoritatea sistemelor de versificare. Este o icoană între două cuvinte, care împarte clar versetul în două părți, care este prea lung pentru a fi pronunțat dintr-o singură mișcare. În mod normal, în spaniolă orice vers mai mare de opt silabe are nevoie de o cezură; locul acestei cezură decide ritmul versului, și adesea chiar pe cel al întregului poem, întrucât în general cezura din primul vers rămâne constantă și dirijează întregul poem.
Puterea estetică a acestei cezură va fi văzută în mod deosebit de bine observând diferența extremă de aspect și etos pe care versetul cu zece silabe o are în spaniolă, în funcție de dacă este măsurată prin plasarea cezurei după al patrulea, al cincilea sau al șaselea picior, deoarece acestea au fost practicate trei moduri de scanare.
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Denumit uneori și ritm ascendent este organizarea versului care începe cu un hemistich scurt, apoi ia un fel de impuls pentru un al doilea hemistich mai lung.
Cezura 5 + 5, care împarte simetric versul, a fost practicată și în versul nobil: este cea mai mare artă a poeziei spaniole și portugheze:
Rosa de belleda e de parecer (.Alfonso X).
În versificarea latină, cezura cade în mod normal după prima silabă a celui de-al treilea picior. Pe de altă parte, această silabă este uneori numită cezură. În acest sistem, tăietura are loc în interiorul piciorului, ceea ce este foarte muzical.
Versificarea engleză este apropiată de versificația greco-latină, deoarece se ocupă de versuri măsurate cu picioare polisilabice. Măsura se datorează nu celor lungi sau scurte, ci silabelor accentuate sau neaccentuate, formând un picior cu un grup de silabe unite prin silaba accentuată care formează unitatea. Cezura cade între două picioare și nu în mijlocul unui picior. Aceste versuri pot implica si o masura dupa numarul de silabe, cu un fel de contrapunct intre organizarea prin decontarea de silabe si organizarea dupa numarul de batai puternice. În acest contrapunct intervine cezura.
Evenimentele ritmice produse de cezură există și în proză. O propoziție prea lungă necesită una sau mai multe tăieturi pe care le-am putea numi cezură și care sunt importante în propoziție și în sens. Se poate vedea făcând cezura în spatele „alondra” sau în spatele „luminii” în versul lui Rubén Darío: „que era lark of light in the morning”.
>- Alexandrian, Cut, Decasylab, Umlaut, Ritm [iv], Escandir, Versification.
II - Alte arte
Termenul de cezură este folosit în mod normal în prozodie*. Cele de mai sus arată, totuși, că fapte analoge există în toate artele. În muzică, este obișnuit ca doi membri ai unei fraze melodice să fie despărțiți de o tăcere mai mult sau mai puțin lungă (care, de exemplu, permite unui cântăreț să-și tragă sufletul). În armonie, tehnica numită cadență întreruptă, al cărei efect este suspensiv, și care poate fi aplicată doar membrilor frazei care nu termină un fragment sau o perioadă, oferă în mod apreciabil efectul de cezură. Fapte asemănătoare pot fi obținute cu o tăcere creată de trecerea la instrumente cu arc, de o suspendare a orgii etc.
În dans, „cincimile” (poziția de sosire și de plecare) care servesc în cadrul unei variații ca încheiere a unui lanț și punct de plecare pentru următorul ar putea fi comparate cu o cezură, permițând echilibrul și respirația.
În fine, în artele plastice, avem peste tot echivalente ale acestor fapte, când alcătuirea unui set plasează, între doi membri diferiți, un interval și nu un semnal. Am putea spune, fără să cădem în absurd, că fresca lui Michelangelo, Creația de
om, arată o cezură între degetul lui Dumnezeu și degetul lui Adam, un interval scurt care pare să sugereze un fel de scânteie care merge de la unul la altul, și care se datorează vidului său, precum și funcției sale centrale în compozitia, foarte analoga acestei suspensii ritmice despre care vorbim. Dar în acest caz (ca și în multe altele frecvente în estetică) extensia dată unui termen tehnic folosit în altă artă decât a lui, poate apărea ca pur metaforică, dacă nu este susținută de constatări foarte pozitive în domeniul esteticii comparate. . EAS
>- Interval, Tăcere.
FUGAT. Este folosit foarte peiorativ în toate artele pentru a califica o execuție imperfectă, imprecisă și lipsită, un fel de gălăgie. ESTE
ŞIC. Numele și adjectivul unui personaj de familie, care a avut mai întâi un caracter de argo.
Eu - Cunoaște-bacer
Și, în special, capacitatea de a executa rapid lucrări fără documentare prealabilă sau recurgerea la un model.
1 	/ Anterior: know-how și subtilitate
în domeniul încurcăturii
Termenul de chic este atestat în acest sens încă din secolul al XVIII-lea și pare o abreviere amuzantă, probabil din argou (cele două nu se exclud reciproc), din cuvântul francez chicane (încurcătură, încurcătură). A cunoaște șic-ul, a înțelege șic-ul, constă în a fi versat în rafinamentele și subtilitățile procedurii juridice, având mereu la dispoziție aceste cunoștințe în memorie, ceea ce îți permite să stabilești rapid o apărare, un argument. Prin extensie, șic-ul a căpătat și senzația de subtilitate îndrăzneață, captivantă. Aceste utilizări ale termenului au dispărut în secolul al XIX-lea.
2 	/ Sfârșitul atelierului
Cuvântul chic capătă acest nou sens în argoul necinstiților de la sfârșitul secolului al XIX-lea. Trecerea de la semnificația anterioară la aceasta nu este cunoscută cu exactitate: poate ca termen folosit în rândul studenților la drept, și preluat ulterior de studenții de la Arte Plastice? Tranzit din cauza unui fond comun de argo?A existat o influență din cuvântul german Shick, prescurtare pentru Geschick, formă, aspect și, prin extensie, abilitate, dexteritate? Este noul sens al termenului o abatere de la vechiul sau a fost creat un alt cuvânt, susținut de amintirea vagă a unui termen preexistent? Natura orală a acestui vocabular familial, la momentul apariției sale, nu permite ca aceste întrebări să fie rezolvate cu certitudine; ori de câte ori apare șic, încă de la sfârșitul secolului al XIX-lea, o face într-un sens aplicat unei anumite practici a picturii și a desenului.
Un artist pictează sau desenează un șic atunci când lucrează fără observarea directă a modelului, bucurându-se de o memorie vizuală și motorie destul de precisă.
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Termenul de chic poate fi folosit apoi într-un mod laudativ, pentru a lăuda măiestria pe care artistul o deține în arta sa, comoara de observații pe care le-a acumulat și care îi permite să găsească cu ușurință linia potrivită pentru a reprezenta cu exactitate ceea ce nu este prezent. înaintea lui.ochii lui.
Dar cuvântul este folosit și într-un mod peiorativ. Baudelaire, ca critic de artă, atacă șic-ul în Salonul din 1846: «M. Horace, acel odios reprezentant al chic--... «coloriști ai șicului, fără dragoste și fără originalitate»... Îl definește astfel: «Chic, oribil și ciudat cuvânt de factură modernă... dar că sunt obligat. a folosi pentru că a fost consacrat de artiști pentru a exprima o aberație modernă, înseamnă: absența modelului și a naturii. Chic este abuzul de memorie: și chiar șic este mai mult o amintire a mâinii decât o amintire a creierului... chic-ul poate fi comparat cu munca unui scrib, înzestrat cu o mână elegantă și un stilou bun, conceput pentru a contura. bucle și italice, și cine știe să deseneze cu îndrăzneală, cu ochii închiși, ca semnătură, un cap al lui Hristos sau pălăria împăratului».
Șic devine apoi, prin extensie, simpla abilitate a artistului capabil să execute rapid și ușor lucrări de efect.
3 	/ Simț general: pricepere, talent
Termenul de chic apare aici exclusiv din domeniul artelor plastice și se extinde la toate activitățile. Cineva are șic atunci când efectuează toate lucrările manuale și tehnice cu ușurință și pricepere.
Cuvântul poate dobândi atunci nuanța unei specializări a oricărui mod de activitate; când se spune că cineva are „șic pentru...”, asta indică că dă semne de talent. O expresie identică este folosită chiar și pentru antiteză, atunci când este vorba de un talent singular pentru greșeli, stângăcie și dezastre.
Dar în timp ce în sensurile 7 și 2 chic era o capacitate dobândită, rezultată din memorie și practică, în al treilea sens tinde mai mult să indice un dar natural.
În aceste trei sensuri, șic este o calitate a cuiva care face ceva; printr-o nouă extensie devine calitatea lucrului realizat.
II 	- Nuanță deosebită de eleganță
1/ Ca nume, chic este o eleganta usoara, indrazneata, aproape casual, cu un anumit aspect de originalitate si distinctie. Termenul este folosit în special în domeniul eleganței cu referire la modul de îmbrăcare.
2/ Ca adjectiv, chic califică ceea ce prezintă acest tip de eleganță. Devenind adjectiv, cuvântul s-a scurs mai întâi între variabilă și invariabil; Balzac, în La Rabouilleuse, stabilește termenul și scrie „o femeie chique” (afectată). Dar – poate din cauza unei dorințe mai mult sau mai puțin conștiente de a evita orice aproximare cu termenii cu același nume (chique) care au o altă semnificație – adjectivul s-a fixat curând ca o formă invariabilă: un bărbat șic, o femeie cochetă, oameni cocheți. .
III 	- Apartenența la o anumită elită socială
Dacă șic constă în eleganță în purtare sau chiar în comportament, adjectivul ajunge să desemneze, mai strict, ce aparține mediului social în care domnește această eleganță și ce îi dă tonul. Acest mediu apare apoi ca un fel de elită sau model; Se afirmă în acest sens că „oamenii șic”, „are șic”...; ceea ce simbolizează șic aici este tocmai polul de atracție și idealul snobului.
IV 	- Posedarea unor calități morale considerate sub un anumit aspect estetic
Această nuanță apare spre sfârșitul secolului al XIX-lea în argoul Școlilor și se răspândește în jargonul școlarilor, devenind, în prima jumătate a secolului al XX-lea, termen folosit de tineret. Un „tip șic” este cineva care, posedând un anumit farmec și caracter bun, și fiind apreciat pentru corectitudinea și eleganța sa de conduită, devine o persoană de încredere.
Această expresie a fost destul de caracteristică în vocabularul băieților; s-a răspândit imediat la cea a tinerelor femei; și chiar și ei au prelungit folosirea după ce tovarășii lor masculini au încetat să-l mai folosească (sau cel puțin folosirea este mai puțin obișnuită). În instituțiile de învățământ, faptul că au devenit centre mixte a accelerat probabil dezutilizarea termenului. Astăzi, când un scriitor de cărți pentru tineri pune expresia sau exclamația „chic!” pentru a-și exprima entuziasmul, el dezvăluie de fapt că pare să trăiască mai mult cu amintirile propriei tinereți decât în contact cu prezentul. 	AS
>■ Sigiliu, Elegant, Iscusit, Talent.
CRACKPOT. Cuvântul a trecut în vocabularul esteticii pentru a desemna o varietate de benzi desenate*. Comedicul nebun realizează absurdități neașteptate care dau naștere în mod neașteptat la consecințe nebunești, conjuncții rațional imposibile. În domeniul vizual, în special în cinema, el folosește mișcări dinamice, chiar agitate. Acest comedian are particularitatea de a fi cel mai independent în fața condiționării sociale și de a oferi reacții destul de omogene în diferite medii, în care este apreciat în general. Această concluzie a fost trasă dintr-un sondaj experimental și estetic al lui D. Victoroff, care are 700 de subiecte asortate din rețelele de socializare care reacționează la povești ciudate și cu diverși comedianți, pentru care el a cerut o apreciere.
AS
>■ Burlesque, Disparaît.
DE PROST GUST. Înseamnă, în principiu, „cine strigă des”; mai târziu a luat prin extensie, prin analogie, sau în sens figurat, înțelesuri destul de numeroase, dintre care doar două prezintă interes pentru estetică.
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7 	- Sensul propriu
Strident, în acest sens, califică sunete puternice și aspre (.un sunet strident, o voce stridentă"), sau ceea ce emite astfel de sunete (un instrument strident). Acest adjectiv indică întâlnirea a două fapte nefericite: pe de o parte, un intensitate exagerată și necontrolată, pe de altă parte, un timbru neplăcut și scârțâit. Dacă unul sau altul dintre aceste defecte se constată separat, nu este indicat să se folosească termenul de strident.
II 	- Simțul figurat
În acest sens, adjectivul transmite în domeniul vizual impresia domeniului auditiv; califică culorile sau ceea ce oferă astfel de culori. Acest sens la început a fost mai ales un termen pictural (tonuri sclipitoare, un tablou strident); dar, s-a răspândit la artele aplicate și, în principal, la cele ale țesutului și modei, și a ajuns să facă parte din limbajul cotidian (o țesătură zgomotoasă, un costum zgomotos, un tapet zgomotos.). Culorile puternice sunt culori luminoase și foarte saturate care nu se potrivesc cu întregul și a căror juxtapunere este oarecum vulgară. Baudelaire, în Salonul din 1859, vorbește despre „anumite tablouri moderne mai stridente decât batistele din sat”.
Adjectivul screaler, în primul său sens, este uneori folosit ca substantiv (un squealer); dar niciodată în cele două sensuri în care un asemenea adjectiv este un termen de estetică. AS
> Culoare\R/Colorat, viu.
CHINEZA / CHINEZA. Ceea ce aparține Chinei este chinez; acest termen interesează estetica în trei moduri.
I - Literatura și arta chineză, obiecte de reflecție estetică
China a adus o contribuție bogată și adesea de înaltă calitate la moștenirea artistică și literară a umanității. Ea este originea anumitor tehnici și a anumitor materiale (hârtie, porțelan...) a căror importanță artistică este considerabilă.
Faptul că numeroase opere de artă sunt chinezești nu le conferă acestora, ca obiecte de reflecție artistică, vreun statut anume: sunt obiecte de luat în considerare cu aceeași importanță și atenție ca și ale altor țări. Dar accesul la aceste lucrări nu a fost întotdeauna atât de ușor pentru oamenii de știință occidentali, din cauza depărtării geografice a Chinei și din cauza perioadelor alternative de deschidere către restul lumii și de închidere în sine. În prezent, muzeele, progresul mijloacelor de comunicare, reproducere și publicare, permit o mai bună cunoaștere a artelor chineze, în special a artelor plastice, și mai nou a artelor spectacolului (în special a operei). În ceea ce privește muzica chineză, multe informații aparțin încă de domeniul specialiștilor; iar pentru literatură, savanții esteticii sunt foarte dependenți de traduceri, ceea ce constituie un fel de filtru care permite accesul neuniform.
În plus, estetica literară trebuie să ia în considerare particularitățile limbii, deoarece chineza este o limbă originală în raport cu celelalte și pare să formeze prin ea însăși o familie de dialecte diferite a căror relație cu oricare alta nu a fost stabilită cu siguranță. (Ipoteza lui Conrady, care propunea reunirea chinezei, tibeto-birmane și thailandeze, este plauzibilă, dar nu este dovedită). Chineza este monosilabică, cu tonuri, iar ordinea cuvintelor indică relația lor (prefixarea determinantului cu referire la ceea ce este determinat, postpoziționarea cuvântului care indică acel proces în sine, care este în relație cu determinarea cu ceea ce, pentru noi, ar fi subiectul). Dacă vocabularul chinez l-a marcat puternic pe cel al țărilor care și-au experimentat influența și dacă chineza a fost o limbă importantă a civilizației, structura sa particulară face ca conceptele esteticii literare occidentale, în special cele care provin din gramatica indo- limbile europene, nu pot fi aplicate corect; Pe de altă parte, anumite particularități ale literaturii chineze, precum relația ei cu muzica, derivate din faptul că este o limbă pe tonuri, care îmbină literatura și artele plastice, constituie fapte care depășesc câmpul obișnuit al reflecției estetice occidentale.
Pentru istoria artei, muzicii și literaturii chinezești, vezi lucrări de specialitate.
> Caligrafie.
II - Expresia „estetica chineză” pentru a desemna impropriu tendințele generale ale artei chineze
Chiar și fără a fi foarte exactă, această expresie nu este mai puțin frecventă. Cunoașterea neuniformă a operelor chinezești a determinat gândirea occidentală să-și formeze o idee destul de parțială a acestei estetici chineze, întemeiată în principal în jurul personajelor care îi privesc pe europeni, extrase din obiecte importate din China în secolul al VIII-lea (și această imagine, în mod paradoxal, a fost întărit de chinezi înșiși, contribuind de preferință, întrucât s-a vândut bine, la ceea ce Occidentul se aștepta de la ei și ceea ce corespundea acelei imagini stereotipate). Obiectele chinezești de origine chineză, sau în maniera obiectelor de fabricație chinezească, și în special obiectele de artă decorativă (lacuri lăcuite, porțelan etc.) se numesc chinezești. Munca minuțioasă, lucrarea la dimensiuni mici și lucrarea delicată, atentă, formele conturate și abundent ornamentate, bogăția culorilor și, mai presus de toate, amestecul pitoresc al amuzantului, ciudat și grotesc. (Și totuși, arta chineză a cultivat și lucrări la scară largă, forme alungite sau simple, mișcări sintetice și scurte, atingeri vehemente sau o sobrietate care se limitează la austeritate.)
Gustul pentru „chineză” în estetică denotă adesea un gust destul de superficial și o formă de exotism. Cu toate acestea, a contribuit și la îmbogățirea inspirației estetice și
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sensibilitatea artistică a Occidentului, datorită dezvăluirii unor rezultate și tehnici inovatoare pentru acesta (cum ar fi, de exemplu, în arhitectură, o formă specială de tavane); Au existat genuri deosebite, cum ar fi sulul în pictură, o lucrare panoramică care se desfășoară pe o parte și se rulează pe cealaltă, astfel încât doar o parte din ea este vreodată văzută și în așa fel încât pictura să fie înzestrată cu un dimensiune temporară; El a contribuit cu tehnici notabile, cum ar fi arta porțelanului, și instrumente precum diverse provenind din muzicale naționale, în special unele percuții; și-a urmat propriile principii, precum codificarea teatrului, sau, în muzică, un interval pentatonic generat de o succesiune de sferturi ascendente situate mai târziu în octava (fa-sol-la-do-re), care oferă cinci moduri. conform luării acestei secvențe din fiecare dintre aceste note, și o mare bogăție de tonuri datorită inserției de note auxiliare și combinarea modurilor menționate cu douăsprezece grade cromatice. Când artele altor țări au fost inspirate de aceste personaje, a rezultat adesea o atmosferă deosebită, sugerând o puternică aromă „chineză”.
III 	- Estetica chineză propriu-zisă
În propriul său sens, expresia estetică chineză desemnează reflecția chinezilor asupra artelor și asupra filozofiei artei și frumuseții lor. Constituie o disciplină extrem de dezvoltată în tradiția chineză după secole; astfel, Introducerea lui Tsong Ping în pictura de peisaj datează din secolul al V-lea; istoricul Seu-ma T'sien (probabil secolul V î.Hr.) este și autorul unui tratat de muzică; se poate observa o mare perioadă de reflecție în jurul secolelor XI și XXI, care a exercitat o influență singulară asupra autorilor care au urmat. Pe de altă parte, astfel de studii nu au încetat până astăzi.
Este imposibil să expunem întreaga estetică chineză în cadrul restrâns al acestui articol; ne vom mulțumi să lăsăm semnalate câteva mari axe-, arta a fost concepută atât ca disciplină relevantă în formarea personalității, cât și ca disciplină spirituală și ca învățare a controlului propriului corp; opera de artă apare într-o relație de corespondență cu lumea, fie că opera poate exprima structura profundă a universului, fie că are puterea de a exercita o influență magică asupra lumii: arta prezintă, de asemenea, legături cu structurile sociale și ajută la stabilirea relații bune în societatea însăși; artistul trebuie să surprindă nu numai aspectul sensibil al lucrurilor, ci și imbricarea lor cu un principiu interior, în același timp vital, și natura unei esențe; Tocmai acestui principiu artistul trebuie să-l aducă tribut; în sfârșit, distincțiile și clasificările stilului sunt importante în măsura în care traduc forme și spirite; pot fi relevante chiar şi pentru studiul categoriilor estetice.
În prezent, estetica chineză a adoptat principiile marxiste ale Chinei însăși. AS
>- Marxist (estetic).
zgâriat. Produce un zgomot ascuțit, de șoc, de obicei cauzat de frecare. Deoarece scârțâitul se datorează adesea unei deficiențe mecanice (o roată, o ușă care scârțâie), acest adjectiv evocă atât zgomot neplăcut, cât și o defecțiune. În estetică, discursurile, textele sau desenele (în general umoristice) care denunță cu o oarecare grossienă defectele sau inconsecvențele subiectului (personaje, obiceiuri, instituții etc.) sunt descrise ca scârțâitoare. DOMNIȘOARĂ
>- Umor.
ŞOCANT. Se folosește doar în estetică în sens figurat: acela ale cărui elemente nu se potrivesc între ele și produc, prin întâlnirea lor, un efect aspru și disonant: tonuri de ciocnire, stil de ciocnire. Termenul este folosit în general într-un mod peiorativ, adică atunci artistul nu a reușit să stăpânească suficient un set de elemente pentru a le compune împreună. Dar este loc și pentru o utilizare voluntară a șocantei, care poate produce efecte dinamice interesante. În artele timpului, ceea ce este șocant se dezvoltă în general rapid, neuniform și plin de suișuri și coborâșuri; poate genera așteptare, poate da impresia unei mișcări inexorabile apropiate de tulburător.
De asemenea, a fost folosit într-un alt sens șocant în vocabularul artelor plastice, într-un mod destul de laudativ, pentru a descrie ceea ce folosește contraste îndrăznețe și, mai ales, ceea ce este desenat cu trăsături largi și viguroase, care dau impresia de libertate, prima lovitură energică. Dar acest sens nu mai este folosit astăzi. AS
>■ Bruscă.
ŞOC. Ciocnirea, în sensul său propriu - reunirea violentă a două corpuri fizice - nu interesează în mod deosebit estetica. Cel mai mult pe care îl putem verifica este că estetica care caută plăcutul tinde în esență să evite tot ceea ce arată un caracter șocant. Dar, prin extensie, orice ciocnire, chiar și pur morală, care creează o situație agonistă se numește șoc; De remarcat că anumite temperamente artistice tind să evite situațiile de acest gen, și construiesc regula „depășirii disonanțelor” și atenuării atacurilor prea abrupte. Dar anumite personaje și școli de un gen destul de diferit caută, dimpotrivă, să intensifice contrastele, să creeze opoziții dinamice care se apropie de abisul ciocnirilor reale.
Sub influența psihologiei și chiar a psihiatriei, care folosește cuvântul șoc, păstrând în același timp ortografia engleză (șoc), un scop special i s-a dat acelui care zguduie și lovește violent sensibilitatea și astfel produce o impresie puternică. Prin urmare, sigur
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savanţii esteticii au dorit să dea valoare acestei noţiuni de violenţă prin care un ■■efect estetic” marchează viguros sensibilitatea. Așadar, manifestarea imediată și viguroasă a anumitor efecte teatrale și plastice a fost lăudată sub denumirea de „șoc estetic”, și aproape mai presus de toate, atunci când ele presupun chiar un dispreț evident față de considerație, gust și grija pentru corectare. .
Aici folosirea cuvântului șoc a cunoscut o anumită influență din vocabularul militar. Unitățile de elită, rezervate de obicei să fie în măsură să intervină cu forță în circumstanțe grave, sunt numite „trupe de șoc”. De aici și clasificarea de „muncă de șoc” dată unor lucrări care exprimă într-un mod clar, percutant și îndrăzneț, fără reținere, un ideal artistic inovator și chiar discutabil. În acest sens, Demoiselles d'Avignon de Picasso, sau Cvintetul pentru instrumente de suflat, op. 26, de Schönberg, pot fi numite lucrări de șoc. Cu puțin mai mult de un secol înainte, Hernaniul lui Hugo jucase un rol identic pentru teatru. În general, asociațiile artistice care au fost clasificate drept avangardiste, toate pretind, într-o măsură mai mare sau mai mică, ca aparținând esteticii ciocnirii. ESTE
>• Avangarda, Brutai/Brutality, Conflict,
Contrast, întâmplare, tranziție.
FLEAC. Acest termen se referă, în principiu, la o jucărie pentru copii mici, o reducere în miniatură, din material ieftin, a unui obiect comun. Preluând din bibelorie ideea unui obiect mic fără utilizare practică și cu unicul scop de a plăcea, se adaugă funcția decorativă, și adesea fragilitate, și chiar lux. Se întâmplă ca obiectele (în special vechi sau exotice) să devină bibelouri pierzându-și propria funcție, adesea uitate sau necunoscute (deci, obiecte religioase sau magice reduse la curiozități profane, sau obiecte utile a căror utilizare a devenit depășită).
Este adevărat că unele bibelouri pot fi adevărate opere de artă, care (la fel ca și miniaturile) sunt privite foarte atent într-un fel de intimitate față în față. Văzute de departe, în interiorul unei piese de mobilier, bibelourile oferă mici note de culoare, umbră sau lumină, completând, echilibrând și finisând mobilierul.
Uneori, termenul de bibelou este asociat cu ideea de inutilitate. Apoi, termenul este folosit cu o oarecare condescendență: „este doar o baltă”. Cu această nuanță, un bibelou este luat în sens propriu, dar are și sens figurat: orice mic și frumos, fin, plăcut, dar care, în adâncul sufletului, nu este altceva decât distracție. Oare din cauza acestei utilizări peiorative există astăzi tendința de a înlocui bibeloul cu obiect în domeniul decorațiunilor interioare, chiar și în cazurile în care acești termeni desemnează exact același lucru? Sau de ce a
Moda pentru interioare neaglomerate a determinat termenul de bijuterii să evoce imaginea exagerat și demodat? AS ^ Decorative, Obiect [и].
CICERONIAN. Adjectiv: 1) aparținând genului inaugurat de Cicero (exemplu: „un discurs ciceronian”); 2) că îl imită pe Cicero („un autor ciceronian”); 3) că este demn de Cicero („un stil cu adevărat ciceronian”).
Nume: 1) admirator al limbajului sau stilului lui Cicero; 2) susținător al acestui limbaj, neadmițând niciun cuvânt sau frază care nu este conform acestui model. În acest ultim sens, termenul este adesea luat după un sens istoric: se face apoi o aluzie la disputa care i-a împărțit, în timpul Renașterii, pe ciceronieni, un fel de purist al limbii latine, și al cărui principal reprezentant era Scaliger, și acelea care cu Erasmus au admis o utilizare a latinei mai putin rigid supusa acestui autor. La fel, de la numele lui Cicero verbul cicero to hoist (^lp. a folosi limba sau stilul lui Cicero; (=2) pentru a susține folosirea lui, precum și termenul de ciceronism (=1), o întorsătură preluată de la Cicero. ; 2) doctrina celor care îl consideră pe Cicero un profesor și un model de bună latină. Astfel de termeni nu au fost inaugurați în vremurile moderne; ciceronianus exista deja în latină (o putem găsi, de exemplu, în Controversele și convingerile lui Seneca Retorul).
Dintre astfel de referiri la Cicero, două ordine diferite de fapt prezintă interes, în funcție de limbajul lui Cicero sau stilul lui.
Când vine vorba de limbă, trebuie definită mai întâi o stare istorică și socială referitoare la latinitate, caracterizată printr-un anumit vocabular, precum și anumite forme și expresii gramaticale. S-au dovedit a fi excluși orice alți termeni și forme care au existat în latină, dar în alte vremuri sau în alte medii și, prin urmare, nu sunt folosite de Cicero. Acesta este un set de fapte verificate și pozitive.
Cu toate acestea, o idee nouă vine să se alăture acestei stări de lucruri, atunci când se consideră că limba ciceroniană constituie în esență latina bună, cea care trebuie folosită. O alegere de această natură nu corespunde însă cu o decizie arbitrară; Are motivele ei: de fapt, această limbă face parte dintr-o perioadă de mare dezvoltare a literaturii latine, dar și a hegemoniei romane; oferă numeroase resurse pentru bogăția sa, agilitatea și precizia sa; Se dovedește a fi destul de regulat și nu implică probleme sau complexități majore, ceea ce îl face destul de accesibil; se preteaza unor intrebuintari foarte diverse, intrucat se adapteaza la domenii variate de actiune (tehnic, juridic, politic, filozofic, stiintific etc., fara a uita de viata cotidiana), are o gama foarte deschisa de registre, de la familiar pana la pompos.
În ceea ce privește stilul ciceronian, se face referire în primul rând la stilul oratoric al lui Cicero și, în special, la utilizarea care s-a făcut de acesta.
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sfârşitul perioadei, acea frază largă, armonios construită şi atât de bine structurată, încât o unitate strânsă organizează toată multiplicitatea. Un astfel de stil nu este supus folosirii limbajului ciceronian; poate fi chiar transpus din latină. Este posibil să se ciceronizeze în franceză, în italiană, chiar și în engleză sau germană, poate că nu este esențial să folosești o limbă indo-europeană. Totuși, poate că este necesar ca limba aleasă să nu prezinte o divergență prea profundă față de latină, referindu-se la însăși concepția frazei, pentru ca o asemenea speculație să aibă sens. AS
>- Perioada.
CICLU / CICLIC. I ■ În sensul său propriu, desemnează orice formă sau orice fenomen circular; iar în sens figurat, orice set închis pe sine și care poate fi străbătut la infinit.
II - Acest cuvânt are o utilizare tehnică în cronologie, un ciclu fiind un spațiu de timp la finalul căruia se reconstituie o situație inițială, de exemplu, astronomică. Noțiunea de „eternă întoarcere” se bazează pe existența unor astfel de cicluri, de exemplu, ciclul lunar-solar de 11.600 de ani, după care lunile noi reapar exact în aceleași date în anul solar. În istoria artei, ciclurile astronomice apar reflectate în numeroase monumente, astfel de calendare oferind teme iconografice (Egipt, China...).
III - Epitetul ciclic este luat în sensul său propriu în arta teatrală și în arta coregrafică pentru a desemna mișcări colective care descriu un cerc în spațiu. Astfel, în antichitatea greacă, anumite evoluții ale corului au fost ciclice. Membrii corului au cântat un ditiramb* care evoluează circular în jurul altarului lui Dionysos. Autorii ditirambelor au fost numiți poeți ciclici.
IV- Orice compoziție plastică, literară sau muzicală poate fi numită ciclică, al cărei sfârșit și început pot fi legate pentru a permite o execuție prelungită la nesfârșit. Un „canon perfect” în muzică are o structură ciclică. În artele decorative, în special în ceramică, în ornamentația pe zone, compoziția este întotdeauna, într-o măsură mai mare sau mai mică, ciclică. Poeziile care pot fi citite la infinit începând cu orice vers au fost numite, în special, poem ciclic, într-un sens diferit de cel indicat în paragraful precedent. Aceasta este o mică curiozitate literară fără mare interes estetic.
V – În fine, și acesta este cel mai interesant sens din punct de vedere estetic, un set de opere de artă se numește ciclu, care poate fi din autori și perioade diferiți, dar în care există un anumit principiu de unitate. Astfel, în literatura franceză medievală, ciclul antichității, ciclul creșterii, ciclul breton, ciclul Graalului etc., se numește ansamblul operelor literare pe care fiecare le are în comun, fie că este vorba despre izvoare, fie că este vorba de temele, „materiile” (cum se spunea), care sunt caracteristica comună. Astfel, în literatura germanică și scandinavă se poate cita „Inelul
Nibelungi”, „Ciclul Teodoric”, etc. O formă specială de unitate ciclică este cea care caracterizează intervenția personajelor identice în diverse opere. Există un „ciclu lui Ahile”, care include atât Iliada lui Homer, cât și Aquileia lui Stace, și multe lucrări de arte plastice (Educația lui Ahile, Ahile printre fiicele lui Lycomede etc.). Aceste tipuri de cicluri pot uni într-adevăr lucrări aparținând unor arte diferite. Grupul care constituie cele trei lucrări ale lui Baumarchais (Bărbierul din Sevilla, Nunta lui Figaro și Mama vinovată), în care apare acest personaj, ar putea fi numit „ciclul Figaro”. Dar ciclul ar include și Le Nozze di Figaro, un libret de Da Ponte, muzică de Mozart; Bărbierul din Sevilla de Paisiello; Il Barbiere di Seviglia, libret de Sterbini, muzică de Rossini etc. S-ar mai putea adăuga picturile, statuile și chiar ziarul intitulat Le Figaro.
Când personajul, sufletul ciclului, este istoric, abundența ciclului (de exemplu, ciclul napoleonian, care include picturi, statui, poeți, lucrări muzicale, filme) oferă informații interesante despre investirea valorilor estetice la bărbaţi asupra cărora regimuri şi fapte istorice. Când personajul este imaginar, este și un fapt estetic curios că consistența biografică și caracterologică îi conferă într-un fel acestui personaj posibilitatea unei prezențe multiple și permanente. D'Artagnan al lui Dumas apare episodic în Cyrano al lui Rostand. Enjolras din Mizerabilii de Victor Hugo reapare în La Puse, roman de Paul Adam etc. Emile Augier a folosit în diferite piese aceleași personaje (Gboyer, d'Estrigaud) care apar în diferite perioade ale vieții lor. Adesea, „seriele” oferite de un romancier într-o operă mărturisesc nu atât dorința de a exploata un nou succes, cât atașamentul autorului față de personajele sale și nevoia pe care o simte de a le urmări cu gândire în existența lor fictivă, mai sus. a limitelor lucrării. Acest lucru ridică uneori dificultăți în cronologiile imaginare. Jules Verne, în Insula misterioasă, a preluat personaje din Twenty Thousand Leagues Under the Sea și The Children of Captain Grant, dar nu fără contradicții cronologice, pe care el însuși le-a confirmat fără să le atenueze efectiv. Problemele astfel puse aparțin logicii imaginarului și a organizărilor sale cosmologice.
Pe de altă parte, dacă ne referim la Claude Lèvi Strauss (Mitologic Ш) putem considera diverse forme de literatură și arte numite populare ca cicluri mitice, epice, legendare, „degradate” în sensul că autorul revine sistematic la același personaj. , pentru că publicul dumneavoastră l-a adoptat și dorește să-l vadă reaparând în principiu la nesfârșit. Este și cazul lui Maigret sau al lui Hercule Poirot din povestea polițiștilor; sau cu Tarzan în filme și benzi desenate. În litici.tima contemporană, mulți autori au reluat schema ciclurilor medievale. Acesta este așa-numitul gen Eroic Fantastic: ciclul Săbiilor, de Fritz Leiber, sau Eine necromantul, de M. Moorcock.
ŞTIINŢA / 269
Este deci necesar să distingem două cazuri: în primul, personajul aparițiilor multiple este întotdeauna prezentat cu aceeași vârstă care pare caracteristică personalității sale (Tintin, Julieta inimii mele...). În multe dintre aceste lucrări, în special în cinema, cuvântul ciclu poate fi luat la propriu, întrucât eroul (Dracula, Frankenstein...) moare pentru a renaște într-o lucrare ulterioară.
În al doilea caz, personajul este supus logicii timpului (căpitanul Nemo, Lancelot del Lago...). Aici, moartea personajului pune capăt existenței sale diegetice, iar orice reapariție trebuie așadar plasată pe tot parcursul vieții, păstrând relațiile pertinente cu celelalte episoade.
Intensitatea existenței unor personaje situate în centrul operelor ciclice (Don Juan, Faust...) ridică tot felul de probleme (sociologice, psihologice, chiar metafizice). Ne-am întrebat cu siguranță dacă personajul nu ar fi atunci un fel de model transcendent, independent de operele din care face parte și de toată realitatea istorică. EAS > Gesta [iJ, S aga.
CICLOPIC. Care se referă la Cyclops (giganți mitologici cu un singur ochi, temuți pentru puterea și ferocitatea lor).
În estetică, tot ceea ce evocă o operă care depășește forțele umane este descris drept ciclopic. Acest adjectiv este aplicat clădirilor remarcabile mai degrabă pentru dimensiunile lor și pentru utilizarea mijloacelor fizice, precum și pentru frumusețea formelor și armonia proporțiilor lor. În felul acesta, monumentele vor fi numite adesea ciclopice, zidurile în ruine care sunt impuse de gigantismul blocurilor de piatră cu care au fost construite, dar care nu mai oferă ochiului mai mult decât un morman enorm de materiale.
Cuvântul ciclopic evocă, înainte de toate, o impresie excesivă, de greutate devastatoare. În acest fel, monumente precum piramidele egiptene sau mexicane nu sunt descrise ca ciclopice, în ciuda dimensiunilor lor colosale, din cauza rigoarei geometrice care le caracterizează.
Aparatul ciclopic. În arhitectură, așa se numește un mod de asamblare a blocurilor enorme, de diverse forme și dimensiuni, în care, însă, precizia îmbinărilor este remarcabilă. c.
>- Excesiv, Gigantic, Miguelangelesque.
ȘTIINȚĂ / OM DE ȘTIINȚĂ
I - Definiție
O știință este un set de cunoștințe critice, conceptualizate, raționale și obiective. Știința este fie ansamblul științelor, fie ansamblul caracteristicilor lor comune și, mai presus de toate, starea de spirit care le face științe. Ceea ce este legat de știință este științific; este un adjectiv, folosiți-l ca substantiv și spuneți „un om de știință” pentru a vă referi la o persoană care se dedică
studiul unei științe nu este propriu unei limbi înalte.
Critică și obiectivă, știința respinge simplele convingeri afective, convingerile din cauza prejudecăților sau obiceiurilor. După cum spune Lalande (.Vocabulaire technique et critique de la philosophie, sv Science), ea vrea să „conducă oamenii spre căutarea unor concluzii concordante, care nu sunt rezultatul unor convenții arbitrare, nici al gusturilor sau intereselor individuale care li se potrivesc. comune. », dar rezultă fie din demonstrații deductive -matematică-, fie dintr-un control riguros al faptelor -științe experimentale-. Calitatea științei nu provine, deci, din natura obiectului studiat, ci din metodele folosite pentru studiul lui. Datorită naturii sale conceptuale, știința nu aspiră să cunoască indivizii ca indivizi, ci în generalitatea lor, să extragă tipuri sau legi. A fi rațional, încearcă să descopere și să stabilească relații, necesită o gândire coerentă și încearcă să se unească și să ordone.
Prin urmare, știința nu este totuna cu arta, dar este complet ilogic -deși, din păcate, foarte frecvent- să confundăm distincția cu opoziția sau incompatibilitatea. De fapt, arta și știința au relații strânse și se pot sprijini reciproc.
II - Știința în artă
1 	/ Arta folosește rezultatele și aplicațiile practice ale științei
Acesta din urmă vă oferă materiale, instrumente și proceduri tehnice. În acest fel, doar definirea matematică a unei elipse ca loc a cărui sumă a distanțelor până la două puncte fixe este constantă oferă desenator un procedeu practic pentru a desena una: el ia pe un fir lungimea corespunzătoare acestei sume, fixează capetele. la cele două focare ale elipsei, întindeți firul cu vârful creionului și desenați, păstrând întotdeauna firul foarte întins. Chimia a descoperit materialele colorate pe care artiștii le folosesc pentru a picta. Fizica a oferit muzicienilor instrumente noi (muzică electronică). etc.
2/Știința este o sursă de inspirație pentru artă
Știința concepe forme -cum ar fi curbele geometrice- care sunt adesea de mare interes estetic, în sine sau ca participanți la fapte fizice. În acest fel, arhitectura și artele decorative au efectuat cercetări privind procedeele tehnice de construcție, aerodinamică etc., și au folosit aceste forme ca elemente cu frumusețe proprie. uneori chiar nesocotind orice utilitate practică. Știința poate dezvălui aspecte ale lumii care s-au născut din emoții estetice. Chiar și termenii științifici pot avea un caracter poetic.
3 / Gândirea științifică poate interveni în sarcina artistului
Într-adevăr, diferite moduri de raționament sau de experimentare riguroasă și critică sunt, cu
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adesea de mare ajutor artistului. El își poate forma matematic posibilități din care să aleagă, poate descoperi implicații valide din punct de vedere estetic, poate, din efectul scontat, să calculeze mijloacele de realizare a acestuia. Această muncă răbdătoare și reflexivă este rodnică și deschide noi orizonturi.
III 	- Arta în știință
Aspectul estetic al științei nu este complet ignorat de oamenii de știință înșiși, care au adesea sentimente artistice în activitatea lor științifică. Nu vorbești despre eleganță, despre frumusețea unei demonstrații matematice? Un om de știință se poate bucura profund de frumusețile unui univers mai cunoscut, de lucrurile noi pe care descoperirile sale le dezvăluie.
Dar aceste sentimente estetice nu sunt doar consecințe ale cunoașterii sau cercetării științifice, ele sunt adesea factori. Mărturii precise date de oameni de știință -în special matematicieni- evidențiază modul în care impresia estetică orientează și ghidează o investigație. Impresia supărătoare a unui dezechilibru, a unei forme de cunoaștere incompletă din punct de vedere estetic, duce la căutarea necunoscutului care lipsește. Unele metode au fost exploatate pentru că s-au găsit frumoase. Diverși oameni de știință au afirmat că impresia de frumusețe este în general un semn al fecundității unei idei științifice.
În plus, este frecvent ca în domeniul artistic să înceapă o mare schimbare în gândirea umanității, care afectează toate domeniile ei, înainte de a se extinde în domeniile filozofic și științific: Renașterea a început cu arta. De asemenea, artiștii pot contribui cu proceduri tehnice oamenilor de știință. De exemplu, în perioada Renașterii menționată mai sus, unde o metodă folosită de anatomiști, turnarea cavităților interne în ceară, este un procedeu artistic transferat ulterior în domeniul științei.
IV 	- Studiul științific al artei
O prejudecată foarte răspândită face să creadă că arta, nefiind o știință, nu poate fi studiată științific de către estetic. Această prejudecată se află la originea esteticii ca disciplină autonomă. Kant a ținut-o împotriva lui Baumgarten, fondatorul esteticii, care a văzut-o ca pe o știință. Cu toate acestea, chiar dacă se admite - ceea ce este, după cum tocmai am văzut, cel mai discutabil - că arta este simțire și nu știință, nu trebuie să ajungem la concluzia că nu poate fi studiată științific, decât dacă admitem că un studiu are aceleași caracteristici ca și obiectul de studiu (că medicul care studiază bolile este bolnav, că fizicianul care investighează temperaturile ridicate își ridică astfel considerabil temperatura propriei corpului sau că este imposibil pentru el unui fiziolog să studieze un patruped, deoarece numai are două picioare). Esteticianul care refuză să admită idei obișnuite despre artă fără verificare, cel care analizează și clasifică riguros, cel care are grijă de logica raționamentului său, cel care investighează cum poate fi judecată acuratețea unei opinii despre artă.
arta recurgând la fapte, efectuează lucrări științifice. AS
>- Estetică, Experimental, Obiectivitate, Pedagogie, Rațiune.
OPERĂ ȘTIINȚIFICO-FANTASTICĂ. Termen creat la începutul secolului al XX-lea de americanul Hugo Gernsback, dar chestiunea datează din secolul al XIX-lea. În primul rând, este mai presus de toate un gen literar definit de temele sale. Prin ilustrație s-a răspândit în artele plastice, unde a dat rapid naștere unor lucrări independente. Cinematograful, care s-a născut în acele vremuri, l-a adoptat imediat (Mélies: L'bomme à la tête de caoutchouc, 1901; Le Voyage dans la Lune. 1902, bazat pe un scenariu care îmbină De la pământ la lună, de Jules Verne, 1865, și Primii oameni din Lima, de HG Wells, 1895); genul a intrat și în arena muzicală lateral prin muzica de film. Science fiction - numită familiar SF - a fost motivul pentru nenumărate studii. Dar definiția sa, dintre care există multe tipuri (a se vedea, de exemplu, I. și G. Bogdanoff, L'effet science-fiction, A la recherche d'une definition) a fost destul de ascunsă din cauza confuziilor dintre definiție, descriere, cauze, efecte și diferențe. Cu toate acestea, este posibil să clarificăm înțelegerea conceptului.
I - Ficțiune
Prin definiție, SF creează ceva fictiv și niciodată mai bine spus ceea ce este fictiv, deoarece este foarte diferit de realitatea actuală. Astfel, SF este uneori confundat cu anticiparea. Ambele sunt conectate, deoarece multe lucrări participă la ambele. Dar există anticipare fără science fiction, cum ar fi anticiparea pur politică sau socială, și science fiction fără anticipare. Jules Verne, de exemplu, și-a plasat lucrările de science-fiction în trecutul apropiat: 20.000 de leghe sub mări, din 1870, acțiunea are loc din 1866 până în 1868, iar până atunci submarinele existau deja; Les 500 millions de la Begum, cu deznodământul satelitului artificial, este din 1879, iar acțiunea se desfășoară din 1871 până în 1876. Actualii autori ai SF nu se tem să plaseze acțiunea unei opere în orice perioadă preistorică sau înainte. apariția umanității pe pământ.
II - Extraordinarul
SF nu numai că scapă de realitatea obișnuită și de zi cu zi, dar una dintre caracteristicile sale esențiale este tratarea amplă a extraordinarului și a neobișnuitului.
Pentru a păstra această particularitate, acest gen necesită o reînnoire constantă, deoarece ceea ce a surprins la apariția sa are o tendință teribilă de a genera clișee. Tema robotului care se răzvrătește împotriva omului care l-a făcut a fost surprinzătoare când Capek a inventat termenul „robot” în RUR (1921); acum este o banalitate. Călătoriile cosmonauților, marțienilor, extratereștrilor, mutanților etc., au devenit stereotipuri. Dar intrând într-un alt univers, aureola ciudățeniei este
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întotdeauna esențial în science fiction, chiar dacă acel alt univers este pe pământ.
III 	- Știința
Science-fiction recurge la știință, chiar dacă nu îi aparține. De la origini și-a dorit să extragă posibilități din știință, efecte comparabile cu cele ale magiei și ale minunatului, dar diferite. Aceasta presupune că științificul și magicul sunt clar diferențiate. Astfel, nu există nicio posibilitate de science fiction atunci când cele două noțiuni sunt confundate și decât mata poate fi atât mecanic, cât și magic (ceea ce se întâmplă în multe lucrări medievale). Face parte din science fiction să respingi supranaturalul. Ceea ce pare să iasă mai întâi în evidență în ea trebuie să primească o explicație de natură științifică sau care pare să fie (vampirismul este o boală cauzată de viruși, diavolii sunt extratereștri etc.).
Totuși, de foarte multe ori a fost legată de science fiction și fantastic, fie pentru a o defini prima dată, fie în bibliografii, cataloage, dosare de bibliotecă sau centre de documentare etc. De fapt, este mai presus de orice grupări prin asociere de idei -ceea ce nu este o conceptualizare prea logică-, sau luarea „ fantasticului” într-un sens foarte larg, aproape ca sinonim pentru extraordinar. Fantastic și SF par mai degrabă două aspecte ale aceluiași gen, genul neobișnuitului, al ciudatului, al deconcertantului, al extraordinarului. Iar diferența specifică dintre aceste două aspecte este supranaturalul, prezent în fantastic și respins de SF. Dacă gustul și aspirațiile care ne-au făcut să apreciem fantasticul au fost transferate în SF, asta înseamnă că ambele au puncte în comun. Dar între ele există excludere, nu includere sau intersecție. Fantastul presupune două moduri de existență: natural și supranatural; numai cea SF. Diferența este metafizică.
IV 	- Science fiction și rațiune
Apelul la explicația științifică care caracterizează science fiction a făcut-o să fie considerată, destul de logic, ca fiind rațională. Pierre Versins, autorul Encyclopédie de l'Utopie, din Science-Fiction et des Voyages Extraordinaires, a numit-o „conjectura ficţională raţională”. SF intră, de fapt, în genul dezvoltărilor logice dintr-un postulat inițial în contrast cu realitatea și urmărește consecințele logice implicate în axioma de pornire. Dar această logică internă nu îi este deloc specifică, ea poate fi găsită în alte genuri. Marcel Aymé a dat un exemplu excelent în acest sens în Le Passe-Muraille, iar coerența internă a fantasticului nu este deloc mai puțin solidă. Același lucru se întâmplă și cu necesitatea de a da o explicație. Fiecare fapt are o cauză în supranatural, dar o cauză supranaturală. Prin urmare, nu raționalitatea definește science fiction-ul, în sensul că raționalitatea menționată nu este suficientă pentru a o defini, dar este necesară. Încă o dată, între fantastic și știință-
ficțiune există o relație de includere a două aspecte în același gen.
V 	- În sfârșit, ultima asemănare cu fantasticul: SF folosește irealul pentru a descoperi întrebări importante ale realității. Ne priveşte pe noi. Este extrapolată din speranțe și temeri ridicate de știință, cea reală. Secolul al XIX-lea aștepta fericirea omenirii de la ea, secolul al XX-lea s-a temut și de cele mai grave catastrofe de la ea -sfârșitul umanității distrus de la sine, sterilizarea planetei, manipulări ale omului de către omul însuși...- , mereu este vorba despre trecerea de la realitatea prezentă la o realitate posibilă, făcând o plimbare prin ireal. AS
> Anticiparea, Povestea, Fantastic, Neobișnuit.
CYMACIO. Din grecescul nipánov („unda mică”), termenul aparține vocabularului arhitecturii, în care desemnează mulajul care integrează partea superioară a unei cornișe.
Prin extensie, desemneaza mularea cu placare din lemn la inaltimea suportului de pe peretii unei incaperi sau ai oricarei bucati de incapere. Pe acest cadru s-a luat obiceiul de a aseza a treia linie de pânze într-o expoziție, picturile fiind mai vizibile. De aici, expresia căzută în desuetudine: „obține onorurile cimacio-ului” nu poate fi înțeleasă decât ca o aluzie la faptul că cimacio-ul, în acest sens strict, este apreciat ca fixând condițiile optime ale experienței estetice.
În fine, remarcăm că astăzi, când sălile de expoziție nu mai au muluri, termenul se aplică presupusei sale locații, și chiar întregului perete.
Prin extensie, mulurile mobile care sunt folosite într-o expoziție pentru a ține picturile se numesc cymacio. CIMRIC PR. Cimric este, în sine, dialectul galic, deși este folosit și pentru a desemna grupul numit încă brittonic, care include galic, comic și breton. Într-un mod destul de liber, acest termen este folosit pentru a se referi la trecutul istoric sau legendar și la tradiția celtică și, prin urmare, devine o categorie estetică care se inspiră din acesta și care se naște odată cu încrucișarea Ossianicului* și a barbarul*. Acest gen a fost cultivat de literatură, romantismul convergent, Parnasul și simbolismul (Brizeux, Leconte de Lisie etc.), și de unele manifestări ale artei decorative. AS
Dăltuire / Dăltuire / Dăltuire
I - Sensul propriu
Orice lucrare efectuată cu o daltă se numește de obicei daltă, adică cu un instrument plat sculptat într-o teșitură (tăiată la fiecare dintre extremitățile sale). Exista o cantitate mare de materiale care pot fi prelucrate cu dalta (lemn, piatra, metal...). Totuși, desemnăm mai bine ca dăltuitori pe cei care lucrează astfel metalul și mai ales metalele prețioase; este, prin urmare, o ramură a
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aurar (Totuși, orfevrăria nu este singura care lucrează metale prețioase dăltuite: este posibil să găsiți exemple notabile ale acestui procedeu și în bijuterii.) Este posibil să daltăliți sau să „embosați” (adică să lucrați o tablă de metal). în relief circular sau basorelief), sau lucrează materialul prin „imprimare pe bucată” (adică secţionarea metalului şi sculptarea lui, acţionând asemănător sculptorului când sculptează marmura).
Aurarii italieni din secolul al XVI-lea, precum Cardosso, Cellini, Negroli etc., au lăsat posterității piese admirabile din acest gen. În Franța, perioada de cea mai mare splendoare pentru această artă este între domniile lui Ludovic al XIV-lea și Ludovic al XV-lea. Este necesar să cităm Gouthière și Mon-noyer. Dăltuirea se practică mai puțin astăzi, în principal pentru că proceduri precum ștanțarea mecanică și galvanizarea oferă rezultate similare la un cost mult mai mic, deși îi lipsește complet aroma, incisivitatea și precizia tăierii efectuate în lucrul manual.
>- Bijuterie.
II - Sensul figurativ
Întrucât această lucrare este destul de minuțioasă și permite forme foarte elaborate în detaliu, dar în același timp durabile și elaborate, folosim cuvântul daltuire pentru a desemna, în sens figurat, toată elaborarea minuțioasă și elaborată în domeniul diverselor arte. și, mai ales în literatură. Sainte-Beuve vorbește în acest sens despre o „dicție cizelată” în Horațiu. Într-un sens puțin diferit (și poate mai puțin precis), Hugo l-a comparat pe poet cu dăltuitorul, dedicând o poezie lui Froment-Meurice (un aurar parizian care a dăltuit multe săbii de onoare) în care se poate citi:
Suntem frați: floarea
Prin două arte se poate face.
Poetul este cizelător
Dăltuitorul, poet.
iar mai târziu îl opune lui Cellini lui Michelangelo, concluzând:
firimitura lui Cellini
Blocul lui Michelangelo merită să vă asigurați că dăltuitorul „fărâmițează” sau sparge arta pe care sculptorul o sculptează în „blocuri mari”.
Acest exemplu desfigurat al cuvântului cizelare se limitează la arta literară. S-ar putea folosi, la nevoie, în cazul muzicii: nu ar fi absurd să vorbim de muzică cizelată delicat. În ceea ce privește alte aspecte specifice sau tehnice, acestea sunt lipsite de interes estetic. Una dintre ele se referă la arhitectură : piatra dăltuită este o piatră pe care se realizează un mic chenar fără relief pe perete. Celălalt se referă la arta țesăturii: catifea cizelată este una care combină cele două tehnici de tăiat catifea și catifea prins. Îi lipsește un interes artistic deosebit. Catifelele cu
motivele ornamentale se numesc catifea figurative. ESTE.
>■ Formă.
CINEMA. Cuvântul cinema este prescurtarea termenului cinematograf (1985), \kinema (кіѵгща, mișcare și graphein (трафйѵ), scrie, adnotă. Această abreviere devine comună în jurul anului 1900. Este arta de a proiecta pe un ecran, în față. de spectatori, o lucrare alcatuita din imagini care dau iluzia unor personaje si obiecte in miscare.Aceste imagini sunt cel mai adesea stabilite prin fotografie.Insa pot fi desenate (desen animat) fie direct pe film, adica mai frecvent, prin reproduceri fotografice ale desenelor.
Din punct de vedere istoric, arta filmului implică patru perioade majore:
1 	/ O fază pregătitoare în care diverse proceduri fără viitor (praxinoscop, cinemascop, cronofotografie etc.) au conturat arta imaginilor în mișcare, și au experimentat și confirmat posibilitatea iluziei cinetice;
2/ Începând cu 18 decembrie 1895 (prima proiecție publică a unui film al fraților Lumière), perioadă în care așa-zisul film „mut” a fost prezentat publicului cu acompaniament muzical gratuit;
3 / Din 1926, perioada filmului sonor, vorbit ulterior, în care sunetele au fost înregistrate pe același film ca făcând parte din lucrarea așa cum fusese compusă inițial;
4 / Pe la 1939 apare cinematograful color care. pe de altă parte, nu a însemnat renunțarea la cinematograful alb-negru. Anumiți puriști încă susțin că filmul alb-negru rămâne cu siguranță cinematograful „autentic” exclusiv. Într-adevăr, ambiția de a maximiza poliestezia lucrării este mai mult tehnologică decât estetică. Din punct de vedere estetic, restricțiile pe care un anumit mediu le impune unor medii bine definite și delimitate sunt generatoare ale unui efort artistic interesant. De asemenea, s-a căutat, mai ales în jurul anului 1935, să ofere imaginii fotografice iluzia de relief; dar nevoia de a purta ochelari si imposibilitatea folosirii culorii au facut ca aceste incercari sa ramana in faza de cinema experimental si ca simpla curiozitate.
Arta cinematografică pune atât de multe probleme pentru estetică încât ar fi cu totul imposibil să le discutăm pe toate aici; cu toate acestea, se va încerca să le enumerăm pur și simplu pe cele principale și să găsim o modalitate de a le expune.
În înfățișarea sa, cinematograful era departe de a revendica sau de a revendica titlul de artă. Louis Lumière a încercat să-l descurajeze pe Méliés (care a fost adevăratul inventator al poveștii cinematografice) să o considere o artă și l-a asigurat că nu poate fi decât o „curiozitate științifică”. Numai foarte progresiv (se poate afirma că în jurul anului 1915) cinematograful și-a căpătat rangul indiscutabil în cadrul artelor. Indiferent de valoarea estetică scăzută a primei
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simple reprezentări, calitatea și caracterul ei de artă au fost verificabile din patru motive principale care merită încă reținute, deoarece permit discutarea unor întrebări fundamentale.
1 	/ Unii teoreticieni s-au bazat pe considerațiile a priori ale anumitor savanți ai esteticii (de exemplu, Hegel sau Victor Cousin) care doriseră să justifice numărul tradițional de șase arte fundamentale, încercând să demonstreze că nu pot exista altele. Prin urmare, arta a 7-a (cum au numit-o susținătorii ei) fusese proclamată imposibilă și ilegitimă.
2/ Se susține că imaginea prezentată este produsul unei mașini, iar acest statut de execuție mecanică este incompatibil cu ideea art.
3/ Opera cinematografică ar lipsi de specific: nu are acces la valoare estetică decât atunci când înregistrează operele unei arte consacrate, de exemplu, teatrul.
4/ Filmul nu este opera unui creator individual care să merite numele de artist, ci este rezultatul colaborării a o duzină de indivizi, autor al scenariului, regizor, fotograf, decorator, muzician, actori etc.; cinematograful, deci, nu ar putea exprima spiritul creativ personal al artistului, care constituie sfârșitul artei autentice.
5/ Având în vedere costul realizării filmului și condițiile comerciale de exploatare a acestuia, este logic că se poate vorbi de industria filmului; cinematograful nu ar fi, deci, o artă, ci o industrie.
Aceste cinci argumente sunt lipsite de forță. Să le luăm înapoi:
7/ A șaptea artă poate revendica un trecut la fel de întins ca și celelalte șase, în acest sens, ea răspunde unei nevoi manifestate în orice moment: mitul statuii și portretului animat a figurat în legendă sau literatură încă din Antichitate (Dedalus) până în prezent. la mijlocul secolului al XIX-lea, fie în teatrul minunatului (Delirul pictorului, baletul lui Perrot dansat de Fanny Essler), fie în literatura universală (Mérimée, Di Venus de lo Isla). Tema desenului care capătă animație apare într-un număr mare de povești fantastice (Andersen, Théophile Gautier etc.).
2/ Intervenția unui procedeu mecanic în stabilirea imaginii nu slăbește valoarea acesteia ca art. O medalie nu este mai puțin artistică dacă meșterul a folosit strungul pentru a o reduce; În toate epocile, arhitecții au folosit mașini simple pentru construcții etc. Fotografia este o artă. Cineastul însuși, folosind camera, pregătește și compune calitățile artistice pe care le va poseda imaginea: alegerea perspectivei, aranjarea luminilor și umbrelor, încadrarea etc. În sfârșit, anumite acțiuni tehnice de creație a filmului sunt independente de actul fotografic, de exemplu montajul: „baza estetică a filmului este constituită din montaj” (Pudovkin).
3/ Opera cinematografică se distinge clar de alte opere de artă. În special, acest fapt constituie o eroare estetică a cinematografiei la începuturile sale: filmarea pieselor fără a fi concepute și executate pe baza subordonării lor față de cerințele estetice ale filmului; dar acest defect a fost repede denunţat şi corectat. Mai mult, mediul și procedeul fundamental al imaginii în mișcare nu există în nicio altă artă: este specific. 4/ Este adevărat că zincul este o operă colectivă, totuși, toate filmele poartă amprenta artistică a unui cineast a cărui personalitate le domină. Nume precum Griffith, Chaplin, Hitchcock, Dreyer, Eisenstein etc. sunt suficiente pentru a demonstra că personalități relevante și-au imprimat stilul în lucrările de film. Simpla posibilitate de a vorbi despre stil în arta cinematografică este suficientă pentru a justifica prezența în această artă a expresiei personale. Cu siguranță, cinematograful necesită colaborarea unui număr mare de oameni; Se întâmplă la fel și în multe alte arte (teatru, muzică...). Chiar și presupunând că această condiție apare mai accentuată în cazul cinematografiei decât în restul artelor, caracterul colectiv al creației ar constitui o originalitate demnă de remarcat în această artă, și nu o descalificare.
5/ Obiecția ridicată cinematografului cu privire la caracterul său industrial este mai serioasă. Anumiți realizatori (Cocteau, Dreyer etc.) au denunțat industrializarea cinematografiei ca fiind un pericol grav împotriva căruia trebuie avertizat adevăratul cineast. De aceea, creatorilor, și într-o anumită măsură criticii de film, revine să se asigure că această ultimă obiecție nu constituie un obstacol de netrecut pentru arta lor.
Aceste considerații, deși subliminale, ridică probleme substanțiale în domeniul esteticii cinematografice.
De exemplu, multiplicitatea colaboratorilor generează dificultăți în ceea ce privește nu numai acordul lor estetic, ci și ceea ce se poate numi ierarhia lor. Din acest motiv, importanța excesivă acordată interpretului, actorului, trebuie denunțată ca o eroare estetică. În acest punct își are originea un fenomen, poate mai mult social decât estetic. Prestigiul vedetei devine efectul mai mult sau mai puțin mitic al acelei favoare bistrionale care este adesea denunțată în teatru, dar pe care cinematograful a dus-o la limita posibilităților și a exploatat-o în mod obișnuit. Este sarcina criticii de a discerne în ce măsură utilizarea rezonabilă a calităților personale ale interpretului diferă de exploatarea utilitarică a acelui prestigiu ca fapt social. S-au făcut frecvent încercări de a transforma filmul fără a apela la actori profesioniști.
De asemenea, se poate include, printre alte probleme, specificul artistic al operei cinematografice. Noțiunea de „cinema pur” (Chomette, Germaine Dulac etc.) este tocmai ceea ce este în discuție aici. În acest complex artistic, există un fapt hegemonic? unii teoreticieni
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ele acordă acest primat imaginii (mai exact, imaginii în mișcare). Cu toate acestea, trebuie obiectat că complexul imagine-sunet devine, după 1926, faptul fundamental, care în principiu tinde să scadă prevalența imaginii, care ar fi luată în considerare doar în legătură cu sunetul, iar pentru efectele sale, să fie ea armonie, fie ea contrast și contrapunct; acest lucru dă, de asemenea, o relevanță extremă textului vorbit și apropie cinematograful de literatură, în special dramatică (teatru). Așadar, se va insista asupra originalității cinematografiei în raport cu teatrul, originalitate ale cărei argumente principale sunt: 1 / Fixarea ne varietur a interpretării actorului, înregistrată definitiv de cameră.
2 	/ Posibilitatea nedefinită a timpului și spațiului în universul filmului, în contrast cu fixitatea scenică a piesei. Arta cinematografică prezintă un caracter cosmic care îi este inerent și specific și datorită căruia nicio artă nu îi rivalizează.
În sfârșit, în ceea ce privește subordonarea imaginii unui ansamblu cinematografic complex, se va reaminti importanța operațiunii tehnice a montajului, care constituie cel mai relevant factor estetic al „compoziției” în arta cinematografiei. Caracterul cosmic al acestei arte pune în cele din urmă o altă problemă: cea a relațiilor operei cinematografice cu realitatea. Aceasta nu este problema „realismului”, care se dovedește a fi înainte de toate o chestiune de stil, ci de a afla dacă universul filmului este în esență heterocosmic. Fără îndoială, există o specialitate cinematografică, documentarul, care prin fire se abține să aparțină acestui statut heterocosmic. S- a discutat, cu referire la anumiți cineaști (în special Robert Flaherty) în jurul întrebării de a ști dacă statutul documentarului era sau nu cinematografic autentic. Unii consideră aventura și povestea ca elemente fundamentale ale operei cinematografice; Alții afirmă, dimpotrivă, că opinia menționată mai sus subziste ca o concepție mai fictivă decât una strict cinematografică. Ei subliniază că documentarul dezvăluie majoritatea resurselor caracteristice ale cinematografiei, nu numai în ceea ce privește tehnicile fotografice, ci mai ales în ceea ce privește montajul.
Un alt aspect al aceleiași întrebări constă în aflarea funcției pe care o joacă elementul de vis în această artă. Este logic să credem că o soluție dogmatică a acestor probleme are ceva derizoriu și parțial. Fiecare creator cinematografic este liber să aleagă atmosfera generală de realitate sau subrealitate la care ar dori să o contribuie ca o caracteristică particulară a operei sale.
În ceea ce privește multiplicitatea genurilor cinematografice, este necesar să adăugăm câteva cuvinte despre desenul animat și cinematograful cu păpuși.
Această artă are rădăcini adânci în miturile fantastice menționate mai sus cu privire la necesitatea unei arte cinematografice înainte de inventarea cinematografiei în sine. Prin eliberarea sa de realitatea pro-filmică, arată spre a
aptitudine remarcabilă în realizarea aspectului fantastic. Cele două defecte ale sale sunt:
7 	/ Aproape necesitatea, pentru executarea adecvată a prototipurilor, a unei exagerări a liniilor caracteristice, precum și a unei stilizări a personajelor și mișcărilor, ceea ce înseamnă aproape neapărat o deformare caricaturală, dusă frecvent în această artă prea departe.
2/ Dificultățile de execuție, care necesită colaborarea unui număr mare de participanți la inițiativa artistică, precum și o lentoare enormă în elaborarea lucrării, fac ca această elaborare să fie extrem de costisitoare, și o artă aproape nepractică pentru un artist izolat. E) există un proces de industrializare a cărui influență s-a simțit excesiv, din păcate. monopolizarea lui de către o singură echipă a făcut să predomine în mod excesiv un stil, motive și clișee, care l-au stereotipizat chiar și în defavoarea lui. Din acest motiv se poate spune că această formă de artă este departe de a-și fi spus ultimul cuvânt și și-a dat seama de gama largă a posibilităților sale.
Filmul cu marionete animate prezinta, in mod asemanator, dificultatea unei elaborari extrem de lente (trebuie filmat cadru cu cadru). Cu toate acestea, aspectul său dublu de realism fotografic și compoziția liberă a personajelor fictive îi conferă posesia unei anumite forme fantastice care îi aparține într-un mod deosebit. Anumite lucrări din acest gen (de exemplu, filmele cehului Jin Trnka) au un fel de grandoare epică.
> Efecte sonore, Dialog [iv], Udder Air [ii, 3], Slow Motion.
Mai trebuie adăugate câteva considerații despre relația cinematografiei cu restul artelor.
I - Pictura
Cinematograful a folosit adesea elemente împrumutate din alte arte pentru a se inspira din picturi cunoscute (La Karmesse heroica). Totuși, specificul cinematografic este conținut în mișcare; aluzia picturală nu poate fi decât un element tranzitoriu. Contribuția cinematografiei la estetica picturii este dublă:
¿i / Animația cinematografică a picturilor (de exemplu, filmele lui Luciano Emmer) constituie o abordare nouă și actuală a analizei picturale.
ñ/ Filmul este prezentat ca un mijloc de difuzare datorită căruia opera anumitor artiști (de exemplu, Van Gogh sau Toulouse-Lautrec) a putut accesa un public imens, infinit mai vast decât cel căruia i-ar fi fost lucrările. posibilitatea de a accesa originalele. Revelația cinematografiei ca vehicul pentru alte arte a fost foarte remarcabilă. Totuși, viziunea cinematografică, prin impunerea unei perspective, a unui anumit unghi de vedere, a unei durate de contemplare a imaginii determinate în prealabil, introduce un fel de intermediar care alterează specificul contactului direct.
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cu opera de artă originală. Ca o contrapartidă, trebuie să subliniem încercările unor pictori (F. Léger, A. Ginna) care au folosit cinematograful pentru a genera un mod inovator de pictură, destinat exclusiv cinematografiei.
II 	- Arhitectura
Aceleași considerații ca și în cazul picturii: filmul poate anima clădirile și le poate analiza pe baza animației menționate. De asemenea, este capabil să inițieze arta arhitecturii unui public uriaș, făcând cunoscute acele clădiri care sunt de neatins pentru acest public. De adăugat că decorul cinematografic a compus uneori clădiri imaginare, sau a căutat într-un mod foarte pătrunzător „valoarea expresivă” a unei clădiri, a unei compoziții arhitecturale, în relațiile sale cu aventura umană.
III 	- Literatura
Legăturile dintre cinema și literatură sunt destul de complexe. Textul rostit al unui film poate fi considerat o operă literară, dar imposibil de izolat de contextul său cinematografic. Decorul, document verbal, și deci literar, este valoros doar în relația sa cu opera finită, și mai ales cu „fenomenele filmice” pe care este capabilă să le genereze. Experiența esteticii comparate care constituie filmul adaptat dintr-un roman (La Cartuja de Parma, Război și pace) își datorează interesul experimental evidențierii temelor cinematografice sau literare înseși, netransferabile de la o artă la alta, și ale aranjamentele necesare pentru traducere. Este, desigur, traducerea în două limbaje artistice diferite. Să adăugăm că anumite teme de origine cinematografică au trecut de la film la roman (de exemplu, tema goanei). Romanul american a suferit foarte mult de pe urma acestei influențe.
IV 	- Teatru
Cinematograful rămâne strâns legat de teatru pentru însuși faptul că folosește și actori și scenografi, deși în moduri foarte diferite (vezi mai sus). În special, actorul de film joacă în afara prezenței directe a publicului, acționează discontinuu și nu în ordinea diegetică a evenimentelor și este, de asemenea, mult mai ghidat și chiar constrâns de regizor. Interpretarea sa trebuie să țină cont de deplasarea de perspectivă și de posibilitățile de a fi văzut pe marele ecran, cu tratamentul impus de scenograf și director de fotografie. Când o piesă este adusă pe ecran, cerințele cinematografiei necesită adaptarea ei. (Cu toate acestea, este posibil să filmați o piesă așa cum este reprezentată în teatru ca documentar: va fi apoi filmată în teatru.)
Pot exista întrepătrunderi între cele două arte: proiecții de fragmente de film pe parcursul spectacolelor de teatru, folosind
utilizarea unui set proiectat și în mișcare; invers, într-un film poate interveni o secvență teatrală.
V 	- Coregrafie
Relațiile dintre cinema și dans sunt destul de variate. Un balet poate fi filmat pur ca documentar sau cu efectele tipice cinematografiei (încadrare, luare de viziune, urmărire, efecte de montaj...). Pe scurt, se poate crea un balet pentru cinema care ar fi imposibil pe scenă (Tales of Beatriz Potter). Personajele care se întâmplă să fie dansatoare pot fi puse să intervină în intriga unui film (La muerte del cisue. de JB Lévy). În alte cazuri, personajele nu sunt considerate dansatoare în sens strict, dar dansul constituie, totuși, mijlocul lor de exprimare (West Side Story). În fine, trebuie spus că cinematografia devine, mai mult sau mai puțin exact, singura notație practică a coregrafiei, în a cărei istorie joacă și el un rol. De la începuturile sale, cinematograful a căutat teme inspiraționale în arta coregrafică.
VI 	- Muzica
S-a subliniat deja că cinematografia constituie un complex imagine-sunet, în care muzica a jucat întotdeauna un rol important. Necesitatea ei este într-un anumit sens original. Din vremea „mutului” pare să predomine un acompaniament muzical, de obicei gratuit. După sunet, muzica este o parte integrantă a lucrării. Strict vorbind, s-ar putea verifica următoarele: dialogul și efectele sonore sunt suficiente pentru a completa coloana sonoră. În plus, combinația dintre muzică și zgomot (efecte sonore) a influențat fără îndoială geneza „muzicii concrete”. Cu toate acestea, de fapt, muzica ocupă un loc important în arta filmului. S-a comentat adesea că muzica nu trebuie, totuși, să atragă prea mult atenția asupra ei însăși: „trebuie să auzim muzică în cinema, dar să nu o asculți” (G. Van Parys); cu toate acestea, anumite lucrări cinematografice au inspirat lucrări muzicale care au rămas în repertoriul concertelor (de exemplu, Pacificul lui Honegger 231). Deocamdată, unii regizori consideră că muzica nu trebuie să rămână în cele din urmă subordonată lucrării de film, ci mai degrabă că trebuie prevăzută dinainte (cum dorea Eisenstein), ceea ce implică tehnica redării, unde muzica domină ritmul factori plastici. Un caz particular important este cel al folosirii unor opere muzicale cunoscute — comentarii sau interpretări plastice ale muzicii —, care a provocat frecvent mari rezerve din partea criticilor muzicali. Din acest punct de vedere, în arta desenului animat, celebra lucrare a lui Walt Disney, Fantasia, a devenit obiect de critici, uneori vehement. Unele filme de avangardă, precum cele ale lui Mac Laren, constituie experiențe de enorm interes în ceea ce privește problemele corespondenței dintre formele muzicale și formele plastice.
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După cum se vede, cinematograful prezintă o unire strânsă cu toate artele și, în mod obișnuit, produce sinteze notabile împreună cu acestea. A fost chiar adesea numită „artă totală”. Nimeni nu se îndoiește că introducerea sa în sistemul general a oferit resurse de anvergură și elemente inovatoare. Dacă la aceasta adăugăm enorma sa preponderență și presiunea pe care este capabilă să o exercite în sfera socială; difuzarea ei a unui caracter universal pe care nicio altă artă nu l-a posedat până acum, de o asemenea amploare încât să poată pretinde (oarecum imprudent, în anumite ocazii) puterea de a aborda și trata cele mai vaste probleme umane, se va înțelege de ce estetica sa. au o sferă atât de relevantă (și care poate chiar dobândi o importanță mai mare în viitor). ESTE C.
>■ Animație, Culoare [ш, 9], Film/Film,
Filmologie, Public [iv].
KINESTEZIC. Adjectivul kinestezic provine de la termenul kinestezie, care, etimologic, înseamnă sensibilitate la mișcare.
Conceptul de kinestezic se referă la tot ceea ce are legătură atât cu efectele declanșate de o mișcare, cât și cu cele care produc acea mișcare.
Acest termen este folosit în educația fizică și sportivă și în dansul contemporan. În estetică este legată de realitate și nu de ficțiune. MA
>■ MOTILITATE.
KINETIC (artă)
7 	- Originea termenului; sens istoric
Cuvântul cinetic este transcrierea grecesculului KtvrjTtKÔç „care pune în mișcare”. Aparține în principal vocabularului științelor fizice (energia cinetică, cinetica gazelor...). A trecut la limbajul artelor plastice în 1920, cu Manifestul Realist de Gabo și Pevsner și expoziția unei „sculpturi cinetice” de Gabo (o tijă de oțel montată pe un arc). Termenul s-a răspândit mai întâi, concurând cu cel de dinamică (la Moholy-Nagy, Fernand Léger, Kiesler, Pesánek...), mai târziu, după aproximativ 1950, pentru a desemna (cu Vasarely, Agam, Soto...) forme din ce în ce mai variate. forme de artă, dar toate bazate pe ideea de mișcare. Cuvântul capătă din I960 un dublu sens; una dintre ele, de natură istorică, se aplică căutărilor artistice situate într-o perioadă precisă, cealaltă, mai degrabă estetică, se aplică atemporal anumitor forme de artă.
În sens istoric, arta cinetică este în primul rând cea care a apărut în jurul anilor 1920-1930 într-un climat dominat de căutări futuriste, dadaiste și constructiviste și care a introdus obiecte în mișcare în sculptură. Mai târziu, cu Vasarely, arta cinetică este orientată spre crearea de mișcări virtuale. În sfârşit, un al treilea impuls, în jurul anilor 1950-1960, cuprinde căutările de lucrări de compoziţie variabilă, cu
participarea ludică a publicului, precum și arta luminilor în mișcare, în timp ce arta mobilelor folosește proceduri cibernetice. Arta cinetică reprezintă, simbolic și eficient, impactul științei și tehnologiei asupra artei. El încearcă să „demistifice” noțiunile de artă și artist. Își exercită influența asupra mediului arhitectural și urban. Dar exploatarea comercială la care a fost supus, precum și o anumită laxitate a publicului care nu și-a văzut decât apariția spectaculoasă în arta cinetică și o reacție împotriva evenimentelor permanente din mai-iunie 1968, poate să fi contribuit la un declin relativ. de artă cinetică din aproximativ 1970.
Alături de acest sens istoric și din moment ce s-au putut găsi antecedentele căutărilor cinetice în diferitele lor domenii, termenul de artă cinetică a căpătat și semnificații non-istorice.
II 	- Sensul general
Într-un sens foarte larg, toată arta plastică și vizuală bazată pe mișcare se numește artă cinetică. Dacă lucrările cinetice sunt animate în sensul de animate cu sensul de mobil, ele sunt considerate neînsuflețite în sensul de nevii; mișcările corpului uman, de exemplu, nu integrează arta cinetică (tocmai când în germană arta gesticulării se numește cinetică). Dansul, mimica, arta actorului în teatru, în cinema, fac parte din artele mișcării și nu ale artei cinetice, care creează obiecte, lucruri.
Acest sens foarte răspândit constituie un gen în cadrul căruia se pot distinge mai multe specii, numită și artă cinetică.
III 	- Simțuri particulare
(Caracterile specifice fiecăreia dintre aceste specii sunt separabile, dar cumulative; arta cinetică poate fi deci definită prin prezența unuia dintre aceste atribute caracteristice, dar și prin combinarea mai multor dintre ele.)
1 	/ Arta mișcării ca artă virtuală sau fictivă a mișcării Acest sens este atribuit lui Vasarely. Arta cinetică este înscrisă, considerată din această perspectivă, în toate căutările artelor plastice pentru a sugera mișcare în opere, oricât de imobile în ele însele; cu toate acestea, natura caracteristică a artei cinetice constă în a nu reprezenta doar mișcarea, oricât de sugestive ar fi reprezentările; folosește procese de iluzie psihofiziologică, astfel încât spectatorul percepe în mod necesar în mișcare ceea ce, însă, nu se mișcă. Arta cinetică a folosit o serie de descoperiri psihologice; Folosește grile cu efecte de perspectivă, suprapuneri de frunze translucide (Vasarely), interferențe de linii, efecte de val de apă (Soto, Paris Visual Search Group...) etc.
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2/E! arta cinetică ca artă a mișcării
în fapt și real
În acest sens, arta cinetică a fost definită de Bruno Munari și Umberto Eco (Arte programata, 1962) „ca un gen de artă plastică în care mișcarea formelor, culorilor și planurilor constituie mijlocul de a obține o schimbare de ansamblu. Scopul artei cinetice nu este, așadar, obținerea unei compoziții fixe și definitive”. Lucrarea însăși, în realitatea ei, este cea care se mișcă și se schimbă material. Cu toate acestea, această specie conține mai multe subspecii distincte.
К , Arta mobilelor sau a obiectelor în mișcare este primul sens pe care l-a dobândit arta cinetică la intrarea în domeniul artelor plastice, toată arta antică a automatelor, imaginile animate prin procese mecanice pot fi considerate deja cinetice etc. În arta contemporană, mobilele lui Calder, „mașinile inutile ale lui Munari”, lucrările cibernetice ale lui Nicolás Schöffer (cum ar fi „turnul cibernetic” din Liège), mobilele cu șurub ale lui Kenneth Martin etc., sunt de obicei cinetice. Caracterul estetic al operei constă în relația dintre forma lucrului și cea a mișcării acestuia. Anumite lucrări prezintă mișcări reglate de un dispozitiv intern, de exemplu, un motor; altele sunt mișcate de forțe exterioare: curenți de aer, impulsuri date de spectatori... De îndată ce modificările sunt riguros reglementate, acestea fiind programate în cel mai flexibil mod, putând integra factori externi; altele, deși se supun unor legi precise, sunt imprevizibile, de exemplu, aleatorii, altele sunt libere.
В / Arta de a mișca lumini este adesea numită „lumino kinético”. Dacă toate artificiile sunt forme foarte vechi, și dacă au existat încercări de a combina luminile colorate și muzica într-o epocă mai recentă (cum ar fi tastatura de lumini a lui Scriabin), mai ales cinematograful și proiectoarele colorate care au dat impuls unei arte luminoase. compoziţii în mişcare. Clavilight a lui Wilfred a oferit primele spectacole în 1922; Îmbunătățirile tehnice au permis efecte multiple: peretele luminos Schöffer, lucrări tridimensionale care s-au înmulțit aproximativ după 1960 (prisme descompuse și reflectorizante, dispozitive cu diverse reflectoare etc.).
C/ Arta de a muta perspectiva este inspirată de un principiu foarte general; Astfel, mișcarea privitorului schimbă aspectul lucrărilor de arhitectură, al grădinilor, al peisajelor; există, pe de altă parte, o întreagă estetică cinematografică, și chiar precinematografică (în teatrul baroc sau romantic, de exemplu) întemeiată pe o varietate de puncte de vedere ale spectatorilor în jurul unei diegeze a unui spectacol. Totuși, aici arta cinetică compune lucrări de pictură sau sculptură făcute pentru a fi străbătute, și în a căror călătorie spectatorul
voalează succesiv părțile, oferindu-le și diverse aspecte de perspectivă.
Totuși, nu trebuie uitat că pictura făcută pentru a fi privită din puncte de vedere succesive există de ceva vreme, constituind un gen clasic în Orientul Îndepărtat: pictura pe scroll. Existența sa a fost atestată în China încă din secolul al IV-lea (în ciuda faptului că sulul lui Kan K'ai-tche, Sfatul profesorului către doamnele palatului, este cunoscut în prezent doar dintr-o copie destul de târzie, deși veche și de încredere). Pergamentul, care alunecă dintr-o parte derulându-l din cealaltă, nu poate fi niciodată văzut în întregime; se defilează orizontal, în panoramă (defilarea verticală există și el, dar este mai rar). În acest fel, când vine vorba de peisaje, putem efectua o călătorie continuă, coborâm pe cursul unui râu etc. Genul a dat naștere chiar și descompuneri ale mișcării; Astfel, în pergamentul „O sută de rațe sălbatice” al lui Ma Fen (sfârșitul secolului al XII-lea), mai multe rațe diferite care se succed unele pe altele oferă faze succesive ale aceleiași mișcări, de exemplu cea de zbor.
IV - Concluzie
Dacă termenul de artă cinetică oferă dezavantajul de a fi polisemic, este, pe de altă parte, util să se caracterizeze, în forme de artă mai extinse, artele vizuale care creează lucrări-obiect în care mișcarea și schimbarea se constituie în compoziția esențială.
În ceea ce privește arta cinetică în sens istoric, ea depășește limitarea unei situații în timp prin influența ei asupra soluțiilor ce trebuie oferite cu privire la trei mari probleme ale esteticii moderne: reconcilierea dintre artă, știință și tehnică, transformarea urbanului. mediu într-un loc dinamic locuibil, și înclinația, pentru spectatori, spre o mai mare participare la procesul creativ. FP/C. > Ammado/Animate/Animation, Aitomaton|É
Dinamism/Dinamism, Mobil, Mișcare, Vedere (punct de).
CIRC
I - Antichitate
Circul (din circ, cerc) este o clădire ale cărei standuri înconjoară o zonă de spectacol, de obicei sablata: arena (nisip). Frecvent, de altfel, arena își împrumută numele întregii clădiri a circului sau amfiteatrului (arenas de Nimes, de Saintes...). Ideea cuprinsă în etimologie este aceea de incintă, o incintă de nisip, care nu prezintă, de fapt, o formă strict circulară, ci mai degrabă eliptică sau alungită. La Roma, Circus maximus, lung de 600 de metri, avea loc pentru 385.000 de spectatori.
Limbajul comun asimilează jocurile tipice amfiteatrului cu jocurile de circ, confuzie de înțeles datorită contaminării frecvente a genurilor de spectacole practicate în aceste clădiri și, de asemenea, datorită versatilității acestei incinte de arenă, cerută în anumite momente. Este cazul Galiei
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unde în mod specific jocurile teatrale alternau cu exerciții sângeroase în amfiteatru.
Jocurile din amfiteatru sunt cele ale gladiatorilor, luptele umane, confruntările dintre oameni și fiarele sălbatice, măcelul teribil, precum cel al inaugurării Colosseumului din Roma, unde, pe lângă victimele umane, au fost. a enumerat, potrivit Suétone. , mai mult de nouă mii de carcase de animale.
Jocurile circului sunt hipodromul, cursele de care. Așa se explică forma alungită a arenei și dimensiunea ei mare (cei doi stâlpi de la extremitățile axei, în jurul cărora au trebuit să se întoarcă). Dispozițiile și elementele clădirii sunt simbolice: nisipul reprezintă pământul; euripusul (șanțul de șanț care îl înconjoară), oceanul; cele douăsprezece porți ale grajdurilor (cancerilor) corespund celor douăsprezece semne ale Zodiacului... Regulile cursei răspund aceluiași simbolism: cele șapte ture ale pistei evocă cele șapte zile ale săptămânii etc. Jocurile se desfășoară după un ceremonial stabilit, preluat de o procesiune din oraș; Acesta face întoarcerea în arenă purtând imaginile zeilor, condus de personajul care își asumă cheltuielile rasei, sau care o prezidează.
II 	- Timpurile moderne
Circul modern, fără nicio legătură de apartenență cu cel al Antichității, datează din ultima treime a secolului al XVIII-lea. Este inițial un loc de exerciții ecvestre: fondatorul său, Philip Astley (în 1768 la Londra, iar în 1774 la Paris) a fost călăreț. Această origine explică probabil forma circulară a zonei în care se desfășoară jocurile: întoarcerea, standul pe spatele calului în galop în timp ce ocolește circuitul (deprinderi facilitate de forța centrifugă). În jurul cercului perfect al pistei, tribunele sunt eșalonate concentric. Fie că este construit permanent și solid, fie că este mobil și ridicat sub „cort” sau -prelată, circul adoptă în mod universal amenajarea indicată mai sus, precum și dimensiunea fixă a arenei: 12 sau 13 metri în diametru, cărora le corespund în funcție. o întoarcere periferică la paisprezece pași ai unui cal în galop.
Moda pentru teatru-circ și circ ca mare spectacol au dus însă la modificări ale dispozitivului inițial în numeroase ocazii. Circul olimpic -considerat de o jumătate de secol drept cel mai popular teatru de pe Bulevard- este dotat cu o scenă mare și bine echipată (10 avioane, la 18 metri adâncime), unită cu o arenă de 17 metri în diametru (un plan înclinat comunica opțional cu scenariul).
O scenă mare extinde în mod similar zona de dezvoltare (un oval de 157 de metri pe 35 de metri) a vastului hipodrom de pe Place Clichy. ringul de dans Nuevo Circo poate fi transformat după bunul plac într-o piscină. Cortul Busch Circus, care atinge dimensiuni gigantice, își aliniază cele trei șine pe aceeași axă...
Forma alungită a teatrului de circ a câștigat o popularitate considerabilă în secolul al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea. „Pantomimele” sale – expresie care desemnează în circ o acțiune dramatică tipică unui mare spectacol, care cuprinde text, muzică, dans, precum și spectacole ecvestre, tablouri etc. – ocupă un loc important în domeniul teatral, pt. numărul lor și, de asemenea, pentru contribuțiile reale de montaj, utilaje, decor, îmbrăcăminte, minuni. Imaginile populare, expozițiile excepționale, amploarea media, constituie principala atracție. Astfel, în pantomima Ioanei d'Arc, ţinută la Hipodromul Alma în 1890, şi ai cărei autori au fost poetul A. Dorchain şi compozitorul Ch.-M. Widor, interesul spectacolului constă în primul rând în folosirea a numeroase figuri, precum și în folosirea cailor și a animalelor dresate (miei, vaci, măgari). Titlul lucrărilor (Tabăra Steagului de Aur. Nero, Vercingetorix, Quo Vadis...) sugerează destul de exact utilizarea intenționată a resurselor circului. Au fost și „reviste” la sfârșitul anului, operete de mare spectacol (Perla Bengalului, Circul de iarnă, 1935).
Formula cinema-teatru, care a trezit un real interes scenic grație articulațiilor arhitecturale ale arenei cu scena prevăzută cu mașini în stil italian, a fost abandonată; Circul, care în domeniul comic a perfecționat și stereotipizat personajele clovnului și augustului, a impus în mod durabil, în referire la același domeniu, genul farsei clovnești.
Fiecare program de circ, indiferent de varietatea exponatelor și de predominanța unei specialități, contrastează emoțiile de râs și distracție în timpul spectacolului de clown, și anxietatea față de îndrăzneala acrobaților. Perioadele de tensiune și fazele de calm și relaxare se succed într-un climat de magie și vrajă, de muzică tunătoare întreruptă brusc de tăceri în timpul exercițiilor periculoase, în ritmul obstacolelor suprapuse de vertij și frică, al triumfurilor forței, priceperii și iluzie. Atmosfera atât de caracteristică a circului se constituie pe baza acelor impresii care se adresează, pe de o parte, naturii spectacolului și modului său particular de evadare, iar pe de altă parte, arhitecturii sale.
Dispunerea circulară, proximitatea umană în tribune, favorizează o contagiune de emoții propice unei participări masive. Pe pistă, performanța-acrobatică, ecvestră sau orice alta-se dezvoltă în cele trei dimensiuni^ folosite efectiv, printre spectatori, înconjurați de ei în același spațiu vital. În acest fel, circul a servit drept divertisment pentru un public vast, operând cu un sistem interpretativ contrar principiului iluzionist al scenei de tip italian.
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La sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, oamenii aparținând domeniului artistic (literatură, artiști dedicați artelor plastice...) merg la circ, chiar mai frecvent decât la teatru, sedusi de climatului, pentru a găsi jos cortul noi subiecte de interes artistic. Adophe Appia, Jacques Copeau, găsesc lecții utile de interpretare și arhitectură teatrală; coregrafii, muzicienii și decoratorii baletelor rusești fac multiple referiri la timpul Paradei (1917). Marcajul ambulant, „oamenii călători”, acea lume iluzorie a spectacolelor neobișnuite și fără sens, inspiră vise: Edmond de Goncourt, Théodore de Banville, Marcel Brion, Seurat. Toulouse-Lautrec, Degas, Fernand Léger, Picasso, Calder, Charlie Chaplin, Bergman... AV
> Amfiteatru, Augustus, Clovn, Petrecere, Pantomimă.
CERCUL / CIRCULAR. 1 - În limbajul estetic, ca și în limbajul comun, ceea ce geometrii numesc circumferință se numește cerc, adică linia de curbură constantă ale cărei puncte sunt echidistante de un centru. Această linie delimitează o zonă pe care geometrii o numesc cerc.
1 	/Estetica generala
Cercul este, ca și crucea sau triunghiul, una dintre formele simple, elementare, necompuse și caracteristice care constituie, într-un fel, categoriile morfologice. În acest grup, se distinge printr-o serie de proprietăți estetice speciale.
Bine desenată, este o imagine a perfecțiunii, cu atât mai mult, în urma unei expresii platoniciene, este în toate punctele asemănătoare cu ea însăși. În același timp, este terminat. În timp ce alte forme, de exemplu svastica, pot fi extinse și dezvoltate la infinit în spațiu, cercul se închide în sine. Este, de asemenea, o imagine a perfecțiunii terminate. Este personajul din care gnosticii au încercat să scape, definindu-l pe Dumnezeu ca cercul al cărui centru este peste tot și a cărui circumferință nu este nicăieri.
Faptul că se închide în sine îl face de natură să simbolizeze unirea unui grup fratern. Un inel de personaje care se țin de mână este o aplicație evidentă a acestui lucru. Fra Angélico, dorind să exprime fericirea aleșilor, îi reprezintă ca pe niște copii într-o poiană, formând un cerc și ținându-se de mână.
În natură, discul soarelui sau cel al lunii pline, participă evident la această figură, precum și modelul de înflorire al unor flori precum trandafirul. Datorită simbolismului formal al catedralelor gotice, Dante, de exemplu, îl folosește în Paradisul său.
Totuși, una dintre dificultățile cercului ca schemă de compoziție este că duce la aranjamente în care unele elemente sunt drepte, altele înclinate, altele cu susul în jos. Dispunerea circulară nu scapă de această dificultate decât dacă este folosită în spațiul tridimensional. O zonă permite, în jur
În jurul bazei unei vaze, un aranjament circular de personaje, cu aceleași motive și o orientare similară, și le supune obligației unice de a constitui fiecare o parte alicotă a întregului.
Acest caracter de închidere nu împiedică utilizarea cercului ca schemă compozițională să fie sugerată, mai degrabă ca cadru decât ca formă radiantă în jurul centrului său. Un exemplu în acest sens este importanța pe care a dobândit-o cadrul circular în pictură (tondo-ul) în timpul Renașterii. Se observă și în ceramică (farfurioare, farfurii rotunde) sau în medalii și monede. Artiștii și-au exercitat ingeniozitatea și simțul decorativ în fața problemelor pe care le presupune înscrierea motivelor naturale (flori, animale, personaje) în formă circulară. Olarii persani au depășit adesea foarte elegant aceste dificultăți.
2/ Arhitectura
Forma circulară are un rol important în arhitectură, contrar a ceea ce ne face să ne imaginăm un studiu elementar, care o împiedică în mod eronat să aparțină familiei formelor de susținere, care privesc acumularea și echilibrul materialelor.
Bolta semicirculară o dovedește ca formă de susținere. Și puterea de susținere în acest fel a fost o mare descoperire tehnică în istoria omenirii. Se găsește în vremuri foarte străvechi, la etrusci, micenieni, egipteni, dar se pare că își are originea în Haldea.
Trebuie remarcat faptul că forma strict semicirculară, arcada (jumătate de punct) nu este cea mai solidă formă din acest set. O arcade cu arcade sparte este mai solidă, deoarece nu are partea fragilă numită „creier” în boltă. Dar este o pereche ușoară și participă la proprietățile estetice ale formei circulare. Aceasta intervine în preferința pe care o manifestă unele stiluri pentru arcada sau bolta semicirculară. De exemplu, este cazul arhitecturii romane și arhitecturii clasice. Cu toate acestea, nu de dragul unei forme mai pitorești arhitectura gotică manifestă această preferință pentru arcul spart, pe care unii o cred în mod eronat a fi caracteristică acestui stil. Există în aceasta o consecință a geometriei tridimensionale în care constructorii gotici i-au depășit pe romani. Se observă că o boltă înclinată, ale cărei grinzi principale sunt semicirculare, generează un arc rupt prin intermediul unei proiecții pe planul „foștilor. Arhitectura gotică, la care formula lui Schelling „arhitectura este alegoria artei de a construi” , își bazează stilul pe exploatarea estetică a formelor generate de tehnica sa.
Un al doilea aspect al prezenței formei circulare în arhitectură este adoptarea acesteia pentru planurile de construcție. Planul circular este normal în încăperile primitive din lemn (colibe). Așa erau colibele neolitice sau colibele galice.
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Arheologii de multe ori nu descoperă situri antice dacă nu este pentru urmele circulare pe care se întemeiază. Dar tehnicile de construcție din piatră necesită foarte curând prezența pereților rectilinii.
Cu toate acestea, agricultura greco-romană a creat clădiri cu planuri circulare precum tbolos, adesea din motive practice (Odeonul lui Pericle, Odeonul Agrippinei din Atena). De asemenea, puteți căuta părți ale clădirii în formă circulară în arhitectura romană: bazilica romană are peretele din spate într-un semicerc. Este, de asemenea, forma aproape obligatorie a unui amfiteatru.
Arhitectura creștină, la rândul ei, a folosit planul semicircular pentru peretele din spate > (abside). Se știe că școala romană renană a amplasat abside semicirculare nu numai în prezbiteriu, ci și la capătul brațelor transeptului și chiar în spate, pe latura de vest a naosului. În ceea ce privește clădirile complet circulare, acestea se găsesc mai ales în clădiri mici, cum ar fi baptisterii. Cu toate acestea, în Evul Mediu, imitarea Sfântului Mormânt din Ierusalim a dus la construirea de biserici complet circulare. Există mai multe exemple în Franța, în special în Bretania (biserica Sainte-Croix din Quim-perlé; templul Lanleff).
Desigur, utilizarea domului generează și un plan circular pentru baza acestui organism arhitectural. Arhitecții care îl folosesc au avut nevoie de eforturi de ingeniozitate pentru a rezolva problema cuplării unei cupole circulare cu o clădire cu bază pătrată. Diferența dintre aceste două planuri este „răscumpărată” cu diverse artificii, precum coarne sau pendentive.
În ceea ce privește simbolistica în arhitectură, putem fi tentați să credem că planul ombilical folosit de preferință în epoca medievală din motive liturgice, a concurat în Renaștere cu planul circular, preferat din diverse motive: arcadele sunt diferite, o revenire la Studii platonice care considerau cercul drept forma cea mai perfectă în sine (cea mai asemănătoare cu sine). S-a mai crezut că Renașterea, în dorința sa de sublimare a omului, a preferat să privilegieze cuvântul față de liturghie. Posibil din acest motiv, Bisericile Reformate (mai ales din Europa de Nord) au adoptat adesea planul circular.
Pe de altă parte, multe organe arhitecturale detaliate folosesc forma circulară, fie în plan, ca o coloană, fie în ferestre. O fereastră circulară are avantajul de a slăbi peretele mai puțin decât o fereastră dreptunghiulară. În consecință, bisericile gotice le foloseau, mai ales pe fațade, folosindu-se astfel de puterile lor simbolice (rozavele catedralei ). Arhitectura clasică le-a folosit adesea pentru ca ferestrele mici să se armonizeze cu stilul general al unei clădiri în care semicircular este „rege”. Astfel sunt „hublourile”; exemple găsim în Renaștere (Catedrala din Florența), în secolul al XVII-lea (Hotel des Invalides, castelul Versailles).
În cele din urmă, prezența arhitecturală a spațiilor rotunde vaste, de exemplu, piețele, poate fi legată de urbanism: colonada dublă semicirculară a lui Bernini din fața Sfântului Petru din Roma este un bun exemplu. În zilele noastre, s-a susținut uneori în urbanism înlocuirea amenajărilor rectilinii tradiționale cu dispoziții cu arc circular, deoarece acestea prezintă diverse avantaje din punct de vedere al insolației și al protecției împotriva vântului.
> Roz, Zona.
3 	/ Teatru
Dispunerea în cerc se poate stabili spontan atunci când un grup de indivizi se adună în jurul a ceea ce trebuie să privească (formează un cerc), dar a fost adoptată și, din Antichitate (arene, circuri...) până la teatrul circular modern. , ca amenajare arhitecturală pentru spectacole. Trebuie remarcat faptul că teatrul într-un cerc nu este neapărat circular, poate fi o elipsă (teatru Seattle), un trapez (Margot Jones) sau un dreptunghi (Washington). Esențial este că spectacolul este mereu în centru în raport cu spectatorii.
>- Amfiteatru.
4 	/ Utilizare figurativă: cercul și timpul
Pe lângă utilizările specifice, forma circulară are utilizări figurative, al căror comentariu îl vom găsi în articolul Ciclu. Schemele de compoziție care implică o eternă întoarcere pot fi abordate la ideea unui cerc ca o formă complet închisă în sine; de exemplu, în muzică, canonul perfect*. În sfârşit, unele ipoteze metafizice (palingeneza, apocatastaza, veşnica întoarcere) participă la avantajele acestei aranjamente formale în aranjarea timpului.
În toate artele ale căror lucrări se dezvoltă în timp, nu ar putea exista un dispozitiv circular de această dimensiune, întrucât timpul este ireversibil. Dar această impresie ar putea fi sugerată de un proces în care conținutul evenimentului seamănă la sfârșit cu ceea ce a fost la început. Wagner a vrut evident să dea impresia unei forme circulare în laitmotivul Inelului.
Pot exista miscari circulare care trec succesiv prin punctele unei circumferinte, dansul este un exemplu privilegiat.
> CICLU/CICLIC.
5/Dans
Cercul este cea mai importantă figură din coregrafia replicilor popoarelor primitive. Acest lucru se datorează proprietăților sale geometrice. Întrucât toate punctele de pe circumferință sunt echidistante, dansatorii își pot concentra forțele spre centrul în care se va găsi nou-născutul care urmează să fie integrat în trib, bolnavul de vindecat, mortul de respins din trib etc.; sau pot primi în egală măsură forța radială a acestui centru: totemuri, statui de divinități etc.
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Ruperea cercului (voluntar sau nu) este foarte gravă și atrage anularea ritului care se desfășoară, cu excepția cazului în care obiectivul urmărit este, de exemplu, indicarea unei adrese sau desemnarea unei persoane.
Cercul va continua să fie o figură folosită pe scară largă în dansurile country din Evul Mediu, dar încetul cu încetul își pierde semnificația magică. În prezent se mai păstrează în cercurile copiilor.
Dansurile nobile din Evul Mediu, care se opun în general celor țărănești, folosesc însă cercuri, dar cu variante mai mult sau mai puțin complicate precum lanțul englezesc.
În dansul clasic, cercul este întotdeauna folosit sub formă de cerc, adică materializat de un grup de dansatori. Se găsește atât în baletele romantice precum Giselda (cercul Wilis în jurul lui Hilarion pentru a-l condamna la moarte), cât și în baletele recente: Mirages.
Alături de cerc sunt și cercuri descrise de un singur dansator; Se numesc manege. S-au dezvoltat în principal la sfârșitul secolului al XIX-lea. „Manege” este adesea alcătuit din trepte rotative. Este atunci o figură genială și din acest motiv o găsim adesea în spatele unei variații. A fost chiar sistematic în epoca decadenței. În zilele noastre, într-un balet putem găsi „maneges” în orice moment și sunt alcătuite dintr-o succesiune de trepte diferite, pe când înainte erau alcătuite din repetarea aceluiași pas.
Cercul este, așadar, un exemplu ciudat de linie care a făcut întotdeauna parte din dans, de la origini până în zilele noastre și în toate formele sale.
Cercul deschis este un element de coregrafie de linii care este înscris pe aceeași figură, dar care nu este închis: există un prim și un ultim. Nu confunda cercul deschis cu show-business, pentru ca in cercul deschis linia este predeterminata, in timp ce in show-business este creata cu evolutie.
Cercul deschis este, după cerc, una dintre cele mai folosite figuri în dansul primitiv. O găsim mai ales atunci când cineva ar trebui să fie privilegiat: de exemplu, într-un dans de nuntă, mirii sunt cei care sunt în frunte. Este frecventă în dansurile țărănești din Evul Mediu și este încă folosită pe scară largă în multe dansuri populare sau populare, de exemplu, în Grecia.
>■ M^weGE, Rotund.
II - Un grup literar sau artistic mai este numit și „cerc”. Unele dintre aceste grupuri au influențat evoluția literelor și a artelor. c.
^ Cenaclu, Strigă.
СГГ
I - Literatura
1 	/ Acțiune de referire la propriile cuvinte ale cuiva și, în special, la un pasaj dintr-o operă scrisă.
2 	/ Acel pasaj însuși considerat.
Citatul dintr-o lucrare se distinge de plagiat prin trimiterea corectă la autorul acesteia. În antetul unei lucrări, al unui capitol, citatul se numește epigraf. O multitudine de calificări disting citatul de aluzie.
Citatul, ca fapt estetic, evidențiază în primul rând ceea ce în pasajul citat are o formulare unsă, foarte sonoră, ceea ce îl face ceva valoros și demn de reținut și evocat. În mod similar, aceeași operă, evocată cu privire la o situație pe care autorul nu o luase în considerare la alcătuirea ei, apare înzestrată cu valoare ca prototip sau model.
Există, pe de altă parte, o adevărată artă a întâlnirii corecte; aici, personajele estetice provin din ajustarea imediată și delicată dintre situația prezentă care se trăiește, lumea operelor literare și oamenii cărora le este adresată.
Prin urmare, nu se face o programare indiferent de ce se spune în ea și cui i se spune. În general, citatul se presupune a fi familiar celor cărora le este adresat. Frecvent, chiar și numirea neobișnuită creează un fel de complicitate ezoterică între inițiați.
În timpul unei întâlniri de filozofi, unul dintre ei, un fumător înrăit, își scoate pipa și o umple exclamând pe un ton îndurerat. "Oh! Brutalitatea celor care-și amorțesc durerile cu tutun...!». Aș putea presupune că este cunoscută scrisoarea lui Descartes către Prințesa Elisabeta, din 6 octombrie 1645. În schimb, citatul necunoscut poate avea un efect revelator.
Adecvarea numirii la împrejurări este cea care conturează categoriile estetice ale acestei arte. Multe citate capătă un ton comic sau amuzant datorită contrastului dintre natura simplă sau banală a împrejurării și atmosfera mai nobilă a pasajului citat, precum și confortul nebănuit dintre aceste două elemente independente. Unele citate capătă un aspect satiric; astfel, prin expresia „și dacă a mai rămas doar unul, acela sunt eu”, se bate joc de cel care rămâne mereu ultimul când toți ceilalți au plecat, din cauza cunoscutei lui incapacități de a fi gata la timp. . Totuși, un citat poate da și circumstanțelor toată rezonanța gravă, tristă și chiar tragică a operei din care este luată; citatul le clarifică prin eliberarea esenței lor profunde și poate oferi un eveniment pur punctual, prin această aproximare, un anumit aspect al eternității.
O mențiune specială trebuie făcută pentru citatele false, textele inventate complet și atribuite unui actor real sau fictiv. În cazul în care autorul este real, arta constă în imitarea perfectă a ideilor și stilului său (deci „frumusețea este
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splendoarea adevărului”, de atâtea ori atribuită lui Platon și care nu apare în operele sale). Unii autori au dat dovadă de un adevărat geniu pentru citatele false (Walter Scott, JL Borges).
Il - Muzica
1 / Repetarea textuală și recognoscibilă a unei afirmații preexistente. De exemplu, Marsilieza a fost citată de Schumann în Cei doi soldați, Uvertura Hermann și Dorothea și Carnavalul de la Viena, în fiecare caz cu o intenție diferită. Citatul nu trebuie confundat cu reafirmarea unei teme ca formă muzicală. Același compozitor poate folosi ambele proceduri ca două resurse diferite; astfel Stravinsky se inspiră din temele italiene din Pulcinella, în timp ce face un citat când introduce aerul din Ea avea un picior de lemn în Petruchka.
Nici citatul nu trebuie confundat cu aluzia, laitmotivul și parodia. Aluzia evocă, dar nu reproduce exact motivul inițial. Laitmotivul repetă aceeași temă, dar fără referire la primul loc de muncă. Parodie, pastișă, imita un stil, un gen, un autor, fără a împrumuta un motiv dat.
2 ! În zilele noastre, citatul desemnează și o tehnică de compoziție, literară, plastică, muzicală, diferită de tehnica colajului, deși poate fi legată de aceasta.
Putem discerne premisele în tropii gregorianului; Procesul se regăsește și în opera lui Mozart, Bach, Berg... și mai ales Stravinsky, unul dintre compozitorii care a dezvoltat cel mai radical o atitudine reflexivă, confruntându-se cu alte stiluri și moduri de gândire muzicală de la Renaștere până la dodecafonism. .
Mai recent, ca reacție la mitul tablei curate, al creației ex nibilo instituit de serialism, anumiți compozitori și-au dorit să preia singuri, într-un mod critic, elemente din trecutul lor și au încercat, de asemenea, să le reflecte pe acelea. a altor civilizatii ... Numirea a fost favorizată și de apariția formelor deschise, care acordă puterea de a permite corpurilor străine să pătrundă în lucrare.
Într-un anumit fel, numirea corespunde preocupării de a depersonaliza actul creativ, de a-l reloca în mediul său, ca centru al unui joc de Inter-reacții. Pentru Henri Pousseur, de exemplu, alegerea de a explora tehnicile de citare constă în „acceptarea propriei existențe într-o rețea colectivă de creație”, subliniind istoricitatea implicită a oricărui material compozițional: „opera nu este doar opera ta, ci mai degrabă lucrare a unui întreg curent în care tu ești, la un moment dat, catalizatorul”, și unde este vorba de a pune întrebări despre materiale preexistente.
Întrebarea care se pune atunci este aceea de a afla dacă citatul poate fi înțeles doar „dacă nu se face referire la toate referințele răuvoitoare sau savante ale moștenirii a ceea ce s-a spus deja” (Umberto Eco, lucrare I deschisă). Această întrebare ridicată de la Finnegans Wake de
Joyce, ar putea fi aplicat lucrărilor muzicale, în care tehnicile de mobilitate intră în dialog cu utilizarea citatului.
Pentru un compozitor precum Karlheinz Stockhausen, care a recurs la tot felul de împrumuturi (în Telemitsik, Hymnen, op. 70), este vorba de a-și extinde facultățile de înțelegere și, mai ales, de înțelegere a fenomenelor sonore cât mai variate în timp și în spațiu.
Citatul prezinta frecvent intentia de a sublinia, ilustra, un astfel de aspect al operei prin folosirea unui element preexistent; colajul este mai dezinteresat în comparație cu eficacitatea a ceea ce este împrumutat prin referire la discursul personal și relația de rudenie cu autorul.
III - Alte arte
Termenul citat este greu folosit în alte domenii, dar procedura poate fi găsită. De exemplu, un pasaj din La silfide, cu muzică de Schneitzhoffer, este inclus în Studii ale coregrafului Harald Lander despre muzica lui Czerny. În pictură, cel mai cunoscut caz este cel al unui tablou preexistent, reprezentat într-un tablou nou: Stendardul lui Gersaint, al lui Watteau, numeroase lucrări de Magritte etc. ASJ-YB
> Aluzie, caricatură, colaj, copiere,
Imitație, Leit-motiv, Parodie, Pastiche, Plagiat.
CIVILIZAŢIE. I - Într-unul din semnificațiile sale, cuvântul civilizație este sinonim cu cultură. Însoțită de un epitet istoric, geografic sau social, desemnează întregul sistem de fenomene sociale transmisibile, care au un caracter religios, moral, estetic, științific sau tehnic, care este comun unui vast grup social, fără a implica nicio judecată de valoare. Se spune, de exemplu, „civilizația egeană” (titlul unei lucrări de Gustavo Glotz, 1923) pentru a desemna o entitate istorică și socială care poseda, după anumite considerații, caractere destul de primitive.
II - În sensul precedent, cuvântul civilizaţie denumeşte un ansamblu de instituţii şi tradiţii caracterizate prin originalitatea lor, fără nici un sens axiologic. Dar în sensul // termenul de civilizație, care se opune atunci fundamental sălbăticiei și barbariei, desemnează un mediu cultural considerat a fi de înaltă calitate și foarte evoluat. Când spune despre un popor că este civilizat, nu vrea să se refere doar la faptul că are o cultură proprie, ci, cu atât mai mult, că această cultură este de o calitate înaltă. Acest lucru ridică numeroase probleme, dintre care unele prezintă un interes deosebit pentru estetică.
Întrebarea este dacă starea civilizației. spre deosebire de cea a barbariei, oferă criterii pozitive care sunt susceptibile de verificare științifică. Frecvent, o astfel de întrebare a fost rezolvată prin postulate ideologice. Unii acordă civilizației criterii pur tehnologice, de exemplu, industriale. Alti admi-
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au criterii esenţialmente intelectuale. Louis сіе Broglie scria: „pe cele mai înalte culmi ale gândirii științifice strălucește lumina civilizației în forma sa cea mai pură” (Civilization, colectiv work, ed. de Clermont, sd, p. 22). Adesea criteriul propus este moral: unii numesc civilizată o societate în care folosirea forței a fost complet eliminată.
Toate acestea ridică probleme greu de rezolvat. Astfel, de exemplu, se vorbește adesea de „civilizație industrială” fără să se obosească să afle dacă aceste două cuvinte sunt neapărat legate, sau chiar dacă sunt compatibile. Constituie o opinie foarte respectabilă, susținută de oameni de spirit înalt (G. Duhamel, de exemplu) cea care afirmă că acest concept de civilizație este condamnabil. Civilizația, în acest sens, a subliniat Duhamel, „trebuie corectată”. El a mai adăugat: «civilizaţia nu locuieşte în acest groaznic slăbit; iar dacă nu se cazează în inima omului, ei bine, nu se va adăposti nicăieri». Este o tendință firească a oricărei ideologii de a numi civilizație ceea ce obține ea ca efect al unei evoluții bine orientate și avansate, în sensul a ceea ce ea consideră progres. Din acest motiv, utilizarea acestui termen implică de obicei o întreagă teorie a evoluției și o întreagă scară de valori.
Cu toate acestea, nu trebuie crezut că cuvântul civilizație are universal un sens laudativ. El se opune barbariei; dar s-a făcut adesea o laudă estetică a ceea ce este barbar. Diderot a susținut că poezia adevărată necesită „ceva enorm și barbar”. Iar Leconte de Lisie a numit una dintre antologiile sale Poezii barbare. Fără a merge până la lăuda barbarie, cel puțin cineva a crezut în posibilitatea opunerii omului natural cu omul civilizat și a considera civilizația ca o corupție a naturii, ca o abatere morală. Dostoievski scria: „civilizația l-a făcut pe om, dacă nu mai însetat de sânge, atunci în orice caz mai ignobil de sângeros decât înainte” (Memorii din subteran, 1.7). Sau și Barbey d-Aurevilly: „crimele civilizației extreme sunt cu siguranță mai atroce decât cele ale barbariei extreme: datorită rafinamentului lor, corupției pe care o presupun și gradului lor superior de intelectualitate” (Les diabólicos : răzbunarea unei femei). În romanul lui Claude Farrére intitulat Civilizatul (Premiul Goncourt 1902), autorul denunță ruptura cu sentimentele și instinctele normale și naturale în excesul de cultură. Literați nu sunt singurii care se exprimă în acest sens: JH Fabre scria în Amintiri entomologice (T. V, p. 218): „omul va ceda excesului a ceea ce el numește civilizație”. Și Sigmund Freud, concluzionand în favoarea „menținerii civilizației”, a subliniat totuși „disconfortul” pe care îl presupune civilizația prin lipsirea omului de „bucuria de a satisface
creează un instinct care rămâne sălbatic. El a adăugat, pe de altă parte, că acest efect al civilizației a rămas în general superficial. Din acest motiv, a concluzionat el, „există infinit mai mulți oameni care acceptă civilizația într-un mod ipocrit, decât oameni civilizați cu adevărat și autentic” (Eseuri despre psihanaliza, trad. Jankélévitch, p. 205). Mai mult, mulți dintre contemporanii noștri, considerând civilizația ca un set de limitări și rețineri, iau epitetul sălbatic în sensul bun; ). c.
>- Barbar, Brut, Cultură, Naturalizare, Sălbatic.
CLAT. Este un dans în care ritmul este marcat de ritmul rezultat în urma impactului la sol cu vârful și călcâiul pantofilor, de obicei întăriți cu vârfuri metalice.
Termenul de clap este rezervat unei anumite tehnici care se realizează cu lovituri de la degetul călcâiului sau a întregului picior. Acestea trebuie efectuate pe parcursul desfășurării dansului, aparținând mai ales categoriei de sărituri, introducând și viraj și pași pe sol. Tehnica de bază este apropiată de cea a stilului american care îmbină elemente clasice, moderne, jazz etc. (Este diferit de zapateado spaniol, care folosește și lovituri de picioare.) Acest dans se bazează mai ales pe mișcarea picioarelor și a picioarelor. Corpul și capul abia se mișcă; brațele îndeplinesc adesea o funcție expresivă independentă.
Robinetul a apărut în America în jurul anului 1920, creat de dansatorul Robinson. Au fost popularizate mai ales din 1933, grație filmelor lui Fred Astaire, în special celor care au jucat alături de Ginger Rogers. S-au răspândit imediat în toată Franța. Rezervate inițial profesioniștilor, au devenit ulterior populare și în prezent sunt predate amatorilor în unele conservatoare municipale.
Este aproape întotdeauna un dans rapid și fără griji, prezentând frecvent un caracter acrobatic. Nu urmărește un efect artistic sau estetic. În general, nu este folosit pentru a exprima ceva anume.
Tapa-ul nu este aproape niciodată combinat cu alte forme de dans, rămâne un gen aparte, dezvoltat mai ales de americani în muzicale sau filme, unde este adesea folosit pentru a le caracteriza. c.
>* Beat (substantiv).
CLARITATE
1 - Sensul propriu
1/ Claritatea desemnează, în primul rând, în sensul său propriu, pe de o parte, lumina, iar, pe de altă parte, calitatea a ceea ce este luminos sau pur și simplu a ceea ce nu este întunecat și se apropie de luminozitatea albului.
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În acest sens, claritatea interesează doar artele vizuale, fie că este vorba de tonurile deschise ale unui tablou sau de o clădire în care lumina pătrunde larg. Nu folosim acest termen decât atunci când calitatea respectivă face obiectul unei judecăți favorabile, când această luminozitate conferă o valoare estetică. Dacă ceea ce se intenționează este să exprime o judecată peiorativă, se folosesc și alți termeni precum paloare, estompare etc.
2 	. O anumită calitate a limpidității și transparenței este desemnată și prin cuvântul claritate. Această utilizare ca termen estetic este mai excepțională, dar își are locul, întotdeauna cu sens laudativ, atunci când calitatea unui material transparent este apreciată, de exemplu, în artele sticlei; Mai presus de toate, este comună în ceea ce privește estetica peisajului.
3 	/ În cele din urmă, claritatea se numește calitatea a ceea ce este clar și se observă ochiului. Acest termen este folosit, așadar, în estetica artelor plastice; De exemplu, a fost folosit în secolul al XVIII-lea pentru a vorbi despre claritatea primului plan care, spre deosebire de lejeritatea în atingerile fundalului, sugerează un efect de perspectivă, sau, de asemenea, pentru a aprecia dacă claritatea elementelor este de acord cu fundalul .efect de ansamblu. Cu toate acestea, a devenit o practică mult mai neobișnuită astăzi.
II - Sensul figurativ
Transpunând ultima utilizare a termenului în sens propriu într-un sens figurat, numim claritate calitatea a ceea ce este ușor inteligibil. Aici, la fel, cuvântul este folosit doar în sens laudativ; Dacă se dorește să prețuiască întuneric, misterios, abia întrezărit etc., alți termeni decât claritatea sunt folosiți pentru a desemna ceea ce se opune valorilor astfel cerute.
Claritatea unui mod de a scrie, a unui stil, face aluzie la un vocabular adecvat, relativ simplu si precis; De asemenea, se referă la simplitatea în construcția propozițiilor, care permite înțelegerea lor fără dificultate. Cu toate acestea, aceste calități ale vorbirii, în care expresia este atât pură, cât și completă, depind în mare măsură de calitățile corespunzătoare ale gândirii în sine. Toată lumea știe replică lui Boileau: „ceea ce este bine conceput este clar spus”. Retorica clasică a studiat pe larg această claritate, care corespunde perspicuitas autorilor latini și pe care Quintilian o compară cu lumina soarelui. După cum a indicat Vauvenargues: „Claritatea este buna credință a filozofilor”.
Deși există cazuri în care întunericul, sau un văl ușor, poate fi considerat o calitate literară, trebuie recunoscut că claritatea este adesea un merit relevant atunci când vine vorba de stil. Este binecunoscută epigrama lui Maynard împotriva celor care cultivă o obscuritate deșartă: „Prietene, lasă departe / Această retorică neagră: / Scrierile tale ar avea nevoie / Un ghicitor să le explice. / Dacă spiritul tău tânjește să ascundă / Lucrurile frumoase pe care le gândește. , /
Spune-mi, cine te va putea împiedica / Că te folosești de tăcere?». AS
> Ziua, Lumina.
lumina > clarobscur, claritate
CHIAROSCURO. Chiaroscurul se numește, într-un tablou, un desen, o gravură, distribuția luminilor și a umbrelor, sugerate în așa fel încât să fie afirmate unul de celălalt. Fromentin, care în Maeștrii unei alte epoci a analizat fin problemele pe care le pune expresia clarobscurului, adaugă: „scopul său constă în a crea toate accidentele specifice de umbră, semiîntuneric și lumină, de relief și distanțe și, în consecință, de a oferi. o mai mare varietate, unitate, efect, capricios și relativă autenticitate, fie la forme, fie la culori”.
Chiaroscurul a fost ignorat în civilizațiile teocentrice primitive, întrucât pictorul care urmărește apoi să exprime o imagine simbolică a realității o face printr-o bidimensionalitate care respinge artificiul de a recurge la o a treia dimensiune sugerată. Chiaroscurul pare să fi apărut în Grecia în secolul al V-lea î.Hr. a lui JC, probabil în primă instanță, și destul de neobișnuit, în pictura vaselor când o linie susținută arată linia de contur pe partea laterală a umbrei. Printr-o evoluție lentă, în marea pictură, acum dispărută, au intervenit probabil diverse inovații în exprimarea efectelor luminii, umbrei, reflexiilor, amestecurilor de tonuri (inovații care sunt atribuite în mod tradițional lui Apollodorus, Zeuxis sau Parrhasios) cu toate acestea, putem evoca datorită mărturiilor a ceea ce supraviețuiește picturii romane.
În frescele de la Pompei și Herculaneum, ceea ce a ajuns să fie numit monocrom a permis evocarea celei de-a treia dimensiuni și iluziile optice cauzate de variația aceleiași culori sau a două sau trei nuanțe diferite. Această procedură a fost adesea folosită cu virtuozitate, generând o mare varietate de artificii vizuale.
Revenirea la bidimensionalitatea riguroasă în perioada medievală presupune, prin acest fapt, renunțarea la clarobscur. Moștenitor al unei concepții plotiniene în conștientizarea realității spațiale, pictura din Evul Mediu a considerat de fapt profunzimea drept sinonim al întunericului, al materiei întunecate a cărei evocare artistul trebuie tocmai să o evite. Imaginea care este considerată ca o reflectare a Nous va prefera așadar reprezentarea suprafeței lipsite de umbre. Chiaroscurul persistă, însă, așa cum a subliniat André Grabar, în mozaicurile de influență bizantină, printr-un artificiu tehnic: dimensiunea, înclinarea micilor cuburi colorate, intervalele inegale care le separă, condiționează intensitatea și calitatea luminii. ele reflectă.
Începând din Quattrocento, legile clarobscurului devin mai precise și mai rafinate. Leonardo da Vinci, în manuscrisele sale regrupate sub titlul Tratat de pictură, revine asupra acesteia, ajungând
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A mers chiar până acolo încât a afirmat că oricine nu știa să sugereze umbre nu putea crea decât tablouri „lipsite de acel relief care constituie importanța și sufletul picturii” (Ms 2038 BN Ir). Picturile sale, de la Virgen de las Rocas la San Juan, constituie cele mai admirabile exemple de utilizare a resurselor clarobscur.
Problemele clarobscurului i-au împărțit pe artiști de multă vreme: unii au afirmat preeminența reliefului asupra cromatismului, alții, dimpotrivă, au insistat asupra importanței aranjarii culorilor, adesea cu dispreț pentru valorile formale. Ambele tendinte estetice, foarte marcate in secolul al XV-lea si inceputul secolului al XVI-lea si diversificand influenta scolilor florentine fata de cea a tehnicii picturale siene, au persistat pana in secolul urmator sub forma, oarecum diferita, a opozitiei dintre colorişti.şi luminari. Primii, de obicei venețienii, Ei practică o pictură tonală în care calitatea culorii nu este de fapt, ci relația dintre cantitățile de umbră și lumină pe care le conțin culorile în sine: lumina nu este concepută ca o entitate abstractă. Luminiștii, dimpotrivă, subordonează expresia culorii unei viziuni a realității în care se afirmă contrastul dintre lumină și umbră: această concepție este tipică întregii opere a lui Caravaggio.
În aceasta din urmă, un procedeu expresiv, și s-ar putea spune că este extern compoziției luate în considerare, față de care se comportă ca un proiector menit să intensifice efectele, clarobscurul, dimpotrivă, constituie la Rembrandt însăși substanța picturii. . Se poate spune că nu este altceva decât un accesoriu, ci transformat într-o structură (The night watch of the Rijkmuseum din Amsterdam).
În Georges de La Tour, folosirea clarobscurului apare sub un alt aspect: va servi la afirmarea liniilor de forță ale compoziției, la tăierea marginilor ascuțite pe partea luminoasă a obiectelor pentru a le putea modela mai bine (tipic). pentru acest respect este Sfântul Iosif dulgherul, luminat de torța Pruncului Iisus, Muzeul Luvru).
Impresionismul a pus capăt folosirii clarobscurului, deoarece nu mai sunt formele eșalonate în profunzime cele care evocă spațiul prin modelarea lor, ci mai degrabă acest spațiu este sugerat de nenumărate vibrații colorate. Cubismul, odată cu revenirea la planimetrie, dintr-un motiv estetic cu totul diferit și cu mijloace picturale aproape opuse, va confirma acest abandon.
În fotografie, clarobscurul reprezintă un caz particular al legii generale a contrastelor. Prin contrastele dintre cele mai luminoase părți ale subiectului și percepția detaliilor din umbră, ni se transmite noțiunea de clarobscur.
Prin analogie, termenul de clarobscur a fost folosit pentru a sugera ce în compoziții
scopuri muzicale sau poetice (sau în interpretarea unor astfel de lucrări) evocă efecte de umbră și lumină printr-o anumită modulare a sunetelor sau un contrast de timbre. 	relatii cu publicul
^ Contrast, Iluminare de fundal [ix], Semiton, Lumină,
Umbră, Relief.
CLASIC / CLASICISM. Termenii clasic, clasicism, au căpătat diverse sensuri de-a lungul timpului, iar folosirea lor este adesea confuză atunci când, luându-i într-un anumit sens, altul este înțeles sau evocat prin asociere de idei. În special, aceste cuvinte, ca și cele de baroc, romantic etc., au căpătat un sens istoric, alături de semnificațiile estetice independente ale unei epoci. Prin urmare, devine necesar să se distingă diferitele sensuri ale termenului.
I - Primul sens și formarea noțiunii: „classictis”-ul Antichității și Evului Mediu
Cuvântul clasic provine din latinescul classi-cus care însemna „clasa întâi” (era clasa cetățenilor chemați primii să voteze la alegeri). Cuvântul a devenit un termen aparținând esteticii în secolul al II-lea, datorită utilizării făcute de Aulu-Gelle în Nopțile de mansardă. Autorul menționat, prin metaforă, transpune noțiunea de elită din sfera socială în cea literară și numește fiecare autor de prim rang, fiecare scriitor excelent, un clasicus scnptor.
Expresia are succes, iar foarte curând ideii de mare valoare i se alătură cea a unui scriitor demn de a servi drept model și al cărui studiu este, în consecință, bogat în învățături.
În cele din urmă, se adaugă o nouă nuanță când Antichitatea se încheie și începe să fie considerată ca o epocă terminată: autorul clasic devine un scriitor antic. Secolele al V-lea și al VI-lea, conștienți de o schimbare profundă și ireversibilă a vieții, au creat termenul modernus; În literatură, perechea antitetică classicus-modernus traduce, nu o „ceartă între Antici și Moderni”, ci conceptul de cale literară de dublă polaritate. Classicusul are o valoare atemporală și se caracterizează prin simplitate nobilă; modernul tinde, fie spre manierism și afectație, fie, dimpotrivă, spre realism, atât familiar, cât și chiar banal, și înrădăcinat în contemporan, deci, într-o anumită epocă.
De-a lungul Evului Mediu, noțiunea de : classicus denotă un respect enorm față de Antichitate, în care marii scriitori sunt considerați autoritate în literatură și punând un ideal literar prin exemplul lor. Din autorii clasici se constituie un fel de canon, principalii fiind Virgiliu, Ovidiu si Terence. Lista tindea să devină din ce în ce mai lungă; cu toate acestea, autorii greci nu au fost cunoscuți, ci doar întrezăriti prin recompuneri târzii.
>• Modern.
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II - Autorii clasici ca autori studiati la clasa
În perioada care se va numi mai târziu clasică (vezi sensul lili), cuvântul clasic capătă imediat un nou sens din cauza unei erori etimologice.Pe măsură ce autorii clasici au fost studiati în școli, noțiunea de „clasă” evocă cea de clasă de școală sau facultate, iar cuvântul a devenit sinonim cu savant. Un autor clasic, o carte clasică, sunt, așadar, cele care sunt făcute pentru a studia tineretul. Termenul păstrează și astăzi acest sens în expresii precum „cărți clasice”, „ colecţii clasice”, etc., iar etimologia falsă a fost chiar răspândită prin anumite manuale.
Problemele puse de această noțiune sunt, așadar, de natură pedagogică și estetică: ce autori ar trebui să fie studiați de tineri pentru a-și modela utilizarea limbajului și a gustului literar?
În secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, faptul că era necesar să se plaseze printre autorii clasici pe marii scriitori ai antichității, greci și latini, a fost admis fără îndoială, în măsura în care părea evident. Dar secolul al XVIII-lea s-a pus la îndoială dacă să introducă sau nu autori moderni. Considerând scriitori la fel de recenti pentru epocă precum Corneille, Boileau sau Racine ca fiind clasici, a constituit, fără îndoială, o nouă îndrăzneală; Practic, problema clasicilor, pentru secolul al XVIII-lea, a fost identificata cu cea a ceea ce numim acum stiintele umaniste moderne. Enciclopedia analizează pe larg condițiile pe care trebuie să le îndeplinească un autor pentru a fi admis în rândul clasicilor: puritate, eleganță și densitate în stil, o viziune pătrunzătoare și o cunoaștere adecvată a naturii umane; o delicatețe a gustului care respinge excesul și o supunere față de rațiune, care îl face să construiască lucrări solid, să ofere expresie gândirii, să confere ideilor o amploare și o valoare generală și, în final, alegerea subiectelor care se potrivesc genurilor.
Astfel, aceste criterii reprezintă destul de aproape un ideal estetic al vremii; La fel, epoca care se încheie a început să vadă termenului un sens istoric, clar afirmat în secolele următoare.
III ■ Clasicismul ca timp al secolelor
XVI, xvny xvni și, în special, ca ideal estetic
Utilizarea istorică a noțiunii se confruntă imediat cu o dificultate. Într-adevăr, ea viza, în primul rând, domeniul esteticii literare; s-a răspândit destul de ușor la pictură și sculptură; dar transferul lui către muzică și arhitectură pune probleme. În primul rând, pentru că criteriile de aplicare obținute din caracteristicile anumitor arte nu pot fi întotdeauna raportate la altele. În al doilea rând, pentru că împărțirea evoluției istorice în perioade presupune faze de schimbare și tranziție și
chiar a crizelor, care separă vremurile de relativă stabilitate; prin urmare, momentele de modificare nu coincid neapărat în toate domeniile, și în special în toate artele. Din acest motiv, este necesar să examinăm în mod specific în fiecare artă ceea ce înțelegem prin stil numit „clasic”.
1 	/ În literatură
In literatura de specialitate, domeniul in care a luat nastere acest concept, este destul de usor de definit ca fiind cautarea unei marimi echilibrate si armonioase, depasirea singularitatilor individuale pentru a extrage prototipul sau ideea cuprinsa sub individ, inspiratie extrasa in mare masura din antichitatea greco-romana. , și un set de norme, inclusiv reguli tehnice, a căror respectare pare adecvată pentru realizarea acestui ideal.
A/ Paleta de categorii estetice utilizate caracterizează clar poezia clasică. Îi vedem dificultățile într-o epopee căreia îi lipsește amplitudinea dinamică epică; dar posedă în răzbunare, ca ceva pe deplin experimentat și cultivat, frumosul, sublimul, tragicul, comicul, satiricul, bucolicul, liricul. În general, evitați categoriile ambivalente jucându-se pe combinații de nuanțe opuse (cum ar fi cea umoristică, simultan poetică și amuzantă sau combinația tragic-comic), sau categorii violente (categorii acelea intense sunt întotdeauna echilibrate), sau categorii mai estompate sau medii. - cerneluri. Există o anumită înclinație, pe scurt, către lovituri eficiente, sincere, bine definite și armonioase. În general, prețuiește-i pe cei care îmbină măreția și echilibrul în același timp.
În același timp, necesită finețe de gust și o anumită noblețe în alegerea expresiilor și a vocabularului. Fugi de trivial; el nu acceptă familiarul dacă nu este cu condiţia respectării unui anumit calm. Acest lucru duce adesea la adoptarea unui anumit vocabular, care a devenit destul de convențional atunci când dublează cuvinte uzuale prin sinonime specifice ale limbajului poetic (val pentru apă, căprișor pentru cal etc.).
Conținutul în sine trebuie să îndeplinească aceste cerințe. Poezia clasică se vede pe sine ca rațiune și adevăr și valorează subiectele atât nobile, cât și arhetipale. Chiar dacă este lirică, nu arată niciodată o efuziune personală și păstrează o anumită rezervă față de ceea ce este excesiv de intim sau subiectiv. Poezia este sărbătoare; Deși verbul poetic nu apare ca un limbaj magic sau sacru, există, totuși, într-un mod clar, o funcție de ridicare deasupra individului și a cotidianului; poezia magnifică este putere. Și în aceasta constă, poate, unul dintre motivele predilecției sale pentru Antichitate: ea apare aureolată de îndepărtarea ei, ilustrând-o în același timp prin opera exemplară a poeților săi. Poate că diferitele aspecte ale poeziei clasice ar putea fi legate între ele prin găsirea aceleiași rădăcini profunde: respectul poetului pentru nobilimea poeziei, refractat prin respectul pe care trebuie să-l acorde atât lui însuși, cât și marilor exemple ale trecutului.
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В / Teatrul clasic prezintă caracterele generale ale literaturii clasice menționate mai sus, iar atunci când este scris în versuri, ceea ce se întâmplă întotdeauna în cazul tragediei și adesea și în comedie, respectă legile poeziei clasice. Respingerea caracteristicilor estetice ambivalente și preferința pentru genuri bine definite, deja menționate, ne determină să separăm clar două mari genuri, tragedia și comedia (pe de altă parte, este tragedia care apare ca specific clasică în cele ulterioare).
În ceea ce privește acțiunea și structura sa, jocul clasic se bazează pe o singură acțiune, o confluență de forțe care provoacă o criză care durează până în momentul în care interacțiunile dintre aceste forțe conduc la situația stabilă a deznodământului.
Această unitate de acțiune este cea principală în „regula celor trei unități”, care a devenit cea mai proeminentă în teatrul clasic datorită importanței sale istorice și a locului rezervat acesteia de tradiția critică. Cele două rămase sunt unitatea de spațiu (acțiunea se desfășoară într-un singur loc, deci într-un singur set) și unitatea de timp (acțiunea are loc în douăzeci și patru de ore și chiar tinde ideal să coincidă între timp. a acțiunii și a duratei reprezentării.Durata perfectă a unităților este, însă, departe de a fi generală, iar aproximările sunt constante: locul, de exemplu, anticamera unui palat, sau altfel „un oraș întreg” (Corneille) Această utilizare este consacrată mai ales în tragedie, un gen nobil, comedia nu pretinde o asemenea rigoare.
Interesul estetic constă în interrelaţionarea acestor unităţi (de exemplu, unitatea locului ca subordonată unităţii de timp) şi în referirea acesteia la condiţiile materiale de reprezentare (de exemplu, unitatea locului şi relaţia sa cu . practica cortinei de scenă). În secolele al XVII-lea și al XVII-lea, cortina nu este folosită în timpul spectacolului pentru a separa actele; modificările de decor, dacă există, se fac la vedere, rupând iluzia. De aici ipoteza, care a fost introdusă pe nedrept, a unei determinări a unității locului prin această practică a cortinei de scenă. Pe scurt, este necesar să se aibă în vedere o reciprocitate de influențe între practica dramaturgică și practica scenografică) pentru a se realiza aceeași iluzie scenică ale cărei modificări nu se vor face decât prin evoluția, din motive multiple și complexe, a comportamentelor perceptive. În plus, noțiunea de teatru clasic nu trebuie extinsă la tot teatrul secolului al XVII-lea: în secolul al XVII-lea, teatrul baroc care cultiva genuri precum tragicomedia, a acceptat și a căutat deplasarea acțiunii prin multiplele locuri ale unei vast spațiu diegetic; Aceasta îi conferă, în utilizarea unei perspective variate asupra diegezei, o estetică particulară comparabilă cu estetica cinematografică.
Regula celor trei unități nu trebuie, de altfel, supraestimată în comparație cu
altele, mai puțin codabile. Astfel, tendința de concentrare și îngustare a dus la restrângerea acțiunii la un număr limitat de personaje individualizate. Nu există efecte de mulțime în teatrul clasic. Gândurile colective sunt întruchipate de personaje unice, reprezentative pentru grupul lor.
Regula verosimilității este, după dAubig-nac, „cea principală... fără de care toate celelalte ar deveni norme fără valabilitate” (Práctica del teatro, L. II, cap. VII). Cu toate acestea, această plauzibilitate nu trebuie interpretată ca o coincidență cu un adevăr istoric. O indiferență față de culoarea locală poate fi chiar constatată, în costume și în decorațiuni precum și în textul lucrării. Este mai degrabă o verosimilitate prin coerență internă, ceea ce mai târziu a fost numit adevăr intern.
Regula decorului duce la o aversiune deosebită față de reprezentarea unor evenimente violente sau sângeroase în teatru sau evenimente care necesită fenomene naturale mari. Atunci când intervin în acțiune, astfel de evenimente sunt implicate doar în comportamentul actorilor, pentru care nu sunt reprezentați decât pe scenă reflectați, fie în modul lor de a intra, fie în modul lor de ieșire (Horacio: Camila fuge, și ea). fratele o bate in culise); sau la ei se face referire și de narațiune.
De acolo, anumite reguli organizează convențiile reprezentării scenice: deoparte, monolog, poveste, ședere (strofe).
>- Act, Acțiune, Anagnoriză, Catastază, Catastrofă, Complex, Criză, Deznodământ, Decs ex machina, Episode, Epiiază, Expunere, Entanglement, Climax, Nod, Peripecia, Protasis, Renaștere, Unitate.
2/ În pictură și sculptură
Conceptul de clasicism poate fi definit nu numai din observarea lucrărilor, picturilor sau statuilor și, în consecință, din ceea ce fac artiștii, ci și din toate teoriile și reflecțiile vremii despre aceste arte . tratatele, discuţiile academice, chiar procesele, ne permit să deducem caracteristicile clasicismului graţie documentării abundente. O mare asemănare cu aspectele distinctive ale clasicismului literar poate fi apoi verificată, în ciuda faptului că aplicarea principiilor se bazează pe fapte diferite.
A/Importanța acordată unității se reflectă în grija compoziției, armonia cerută între linii și culori, preocuparea pentru distribuirea adecvată a luminii și umbrelor, iar întreaga teorie a clarobscurului creând unitatea ambelor contrarii, interesul pentru ordonarea grupurilor, pentru comoditatea dintre subiect, iluminarea lui si etosul lui (lumina nu este aceeasi la diferite momente ale zilei si scena aleasa trebuie reprezentata in lumina cea mai potrivita pentru atmosfera sa afectiva); Într-un cuvânt, era necesar ca totul din imagine să fie găsit în interacțiune organică; cerea „ca toate lucrurile
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respectă Acordurile reciproce și conspira pentru atingerea aceluiași scop” (Le Brun), iar acei pictori care „gândindu-se doar la o parte le-au uitat pe celelalte” (Felibien) au fost criticați.
В / Aprecierea verosimilității poate fi considerată legată de această grijă pentru unitate, întrucât constă într-un acord între diferitele părți ale scenei reprezentate. În artele plastice concepute ca fiind esențial figurative, verosimilitatea, logica internă a operei, este în același timp în acord cu natura. De aici și cerințele de acuratețe anatomică, naturalețe în ipostază, adaptare atât în perspectivă liniară, cât și aeriană și proeminența atribuită frecvent desenului care ne prezintă însăși esența lucrurilor (în timp ce culoarea presupune să ne dea aspectul).
C/ Principiul distincției ethosului, în comparație cu modurile muzicale (în special de Poussin), conduce, prin apropierea lui de principiul unității, la respingerea amestecurilor eficiente de atmosfere, precum și de stiluri: nu trebuie amestecat, de exemplu, pitoresc cu nobilii, ca nici modul frigian cu dorianul.
D/ Preferința pentru înalți și nobili este îndreptată, așadar, spre a aprecia „bunul gust”, opus atât afectațiilor și manierismelor, cât și realismului excesiv, și stabilește o ierarhie a genurilor în funcție de presupusul grad de noblețe al acestora.
E/ În fine, funcția celebrativă îndeplinită de artă este strâns legată de cultul Antichității și de o înclinație spre atemporal. Vechiul pare, de fapt, să fi depășit toate limitările anecdotice care se introduc cu o constrângere excesivă în decursul timpului. Dacă sculptura poate fi cu ușurință inspirată direct din statuile antice, nu se poate afirma același lucru în ceea ce privește pictura, deoarece cea a Antichității rămâne necunoscută; dar când pictura și sculptura îmbracă personajele vremii „la modă veche”, acest fapt devine un fel de apoteoză care, dincolo de specificațiile istorice, le instalează într-un fel de eternitate.
3/ Pentru arhitectură
Expresia „arhitectură clasică” nu a apărut decât foarte târziu și nu s-a stabilit un consens definitiv în acest sens; se regăsește mai ales în expunerea sistemelor estetice în care arhitectura este invocată mai degrabă ca o ilustrare a unor idei generale, sau în acele operațiuni care marchează limitele în știința arheologică (pentru care, astăzi, când se ocupă, de exemplu, de a contesta baroc ceea ce corespunde unui clasic cu mai mult sau mai puţină siguranţă).
Hegel, pentru care arhitectura clasică este redusă la cea a Antichității greco-romane, spre deosebire de arhitectura „simbolică” a babilonienilor, egiptenilor și hindușilor, și la arhitectura „romantică”, care este cea a goticului medieval, caracterizează clasicismul în arhitectura prin indeplinirea urmatoarelor caracteristici: adaptarea la un scop definit (conducerea timpurie
într-un adevărat funcționalism); o „formă inventată de înțelegerea umană în afara oricărui model direct”, adică lipsită de orice element figurativ și nu împrumută nicio formă dintr-un obiect preexistent, ci în schimb creează „un întreg al unei unități libere” pe baza scopului. a clădirii, a climei, a locației și a relațiilor mecanice dintre suporturi și ceea ce trebuie susținut; această asociere raţională şi cristalină a elementelor „le interrelaţionează după proporţii matematice care stabilesc o euritmie secretă”. Templul grecesc reprezintă tipul perfect de arhitectură clasică; Ar trebui adăugate clădiri publice romane.
Maiestuoasele stadioane hegeliane apar astăzi cu o valoare operațională îndoielnică, mai ales dacă se consideră că această clasificare a arhitecturii se oprește la sfârșitul Evului Mediu. Într-o istorie panoramică, se convine să se clasifice patru mari perioade drept clasice: cea a lui Pericle, cea a lui Augustus, cea a lui Ludovic al XIV-lea și cea a așa-zisului neoclasicism (ale cărui momente culminante sunt în special paladianismul englez și stilul). Imperiu).
Clasicismul presupune o anumită deferență față de modelele antice, dar frecvent printr-o raționalizare destul de mitologizată care leagă un mecanism legendar de practicarea numerelor; practică, în plus, destul de aproximativă atunci când este aplicată, de exemplu, la restaurarea și reconstrucția monumentelor antice.
Construcția dorică, cu cele trei elemente ale sale (coloană, antablament, fronton) limitează, în aparenta sa simplitate, schema formală minimă a tuturor dezvoltării clasice ulterioare. Realizările considerate de obicei cele mai reușite sunt caracterizate de o lege a compoziției hegemonice și de subordonarea decorativului față de structural. De atunci, clasicismul a fost definit printr-un repertoriu decorativ, și mai ales prin algoritmi de proporții ale căror combinații sunt distribuite în Ordine. Caracterul fiecărei clădiri posibile este astfel determinat de jocul proporțiilor în modelarea unei cornișe care, cu mici variații, identifică fiecare dintre cele trei până la șase tipuri selectate în mod tradițional de teoria Ordinelor.
Construcția în mulaje plane sau berbec a grecilor a cuprins, în limite destul de înguste, posibilitatea de variație a primelor tipuri arhitecturale. Intercoloana autorizată prin această tehnică nu depășește spațiul care include deschiderea brațelor; de unde o anumită adaptare a clădirii la dimensiunea gestului individual, unde s-a încercat să se vadă semnul unei esențe preeminent „umane” a clasicismului elen, care să unească astfel domeniul peren al faptelor naturii (aceasta este manifestat gustul propriu-zis clasic de a justifica discursiv o nostalgie teoretică). Cu toate acestea, romanii, făcând uz de betonul sau de sculptura pe cărămidă, au încercat să varieze invențiile morfologice: arcade de
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Boltile, arcadele, au fost inovatiile potrivite pentru a modifica radical structura si aspectul cladirilor; pe de altă parte, permițând astfel de mijloace de construcție să aibă o amploare, scara concepțiilor poate fi lărgită.
Revenirea la clasic, după ce a epuizat invenția gotică, se comprimă în constituția academică, sub tutela unei Antichități niciodată dezvăluite complet. Discursul academicismului se adresează în principal lumii gustului și traducerilor sale abstracte. Din gustul pe care le trezesc, de fapt, căutarea unei măreții maiestuoase și senine datorită predominanței unor linii orizontale vaste pe fațadele cu deschideri largi regulate (dreptunghiulare sau tot boltite), dar a căror rigoare geometrică este animată de nepotriviri; ascuțimea liniei acoperișurilor terasate față de cer; voința de a uni puritatea și măreția prin colonade și catedrale. Cu toate acestea, clasicismul subordonează comoditatea clădirii valorilor ordonării și păstrează predominanța paradigmatică a ordinii în toate realizările sale. Datorită imperativului fundamental de retrospecție față de izvoarele îndepărtate ale grandiozității sau purității, ratifică obligația unei regularități conservatoare.
4 /În muzică
În muzică, definiția unui clasicism este una dintre cele mai delicate, iar referirea esențială la un echilibru între formă și substanță, structură și conținut, intenție și perfecțiune a mijloacelor, nu poate fi invocată fără a compromite subiectivitatea martorului.
La nivelul celui mai obișnuit limbaj al publicului fără o anumită cultură muzicală, clasicul desemnează în mod confuz toată opera cultă dintr-o perioadă cuprinsă istoric între muzica deja prea veche pentru a fi abordată fără studii sau afinități muzicologice și muzica contemporană, a cărei clasificare rămâne de făcut. specificat; și au fost excluse diverse genuri (soiuri, cântec, cântec popular, jazz, muzică militară sau de dans etc.) al căror caracter marginal se presupune a fi recunoscut. În acest fel, cataloagele de ediții de discuri sau partituri, programe radio, distribuie muzica sub două rubrici (clasică, modernă, varietate...) după criterii destul de imprecise.
Referirea la clasicismul global, referindu-se la toate artele unei epoci, a fost adoptată în Franța pentru muzica unei epoci, a fost recunoscută în primul rând ca clasică în artele literare și plastice: cea a lui Ludovic al XIV-lea și a lui Ludovic al XV-lea. În această perioadă, muzica franceză s-a opus tendinței baroc dominante în muzica europeană. Între primele tragedii muzicale ale lui Lully sau renașterea orgii, prima extindere și plinătate a clavecinului și Plângerea bufonilor sau ultimele mari lucrări ale lui Rameau, muzica franceză trece printr-o epocă de aur. Adoptă un stil monotematic, nu are încredere în exuberanța ornamentului și ajunge la a
perfecţiunea care poate fi numită clasică (în sensul U vezi infra).
Dar istoricul muzicii desemnează clasicismul vienez de la sfârșitul secolului al XVIII-lea mai degrabă prin cuvântul clasicism. Este un timp al unei tendințe stilistice perfecte în sine (bitematism permanent, care provoacă chiar tensiuni și contraste; echilibre și rezonanțe ale motivelor; structuri tripartite care evocă o simetrie formală sau o formă închisă în sine; succesiunea ideală a patru mișcări instrumentale de forma sonată); este totuși și timpul unei perfecțiuni atinse în acest stil de densitatea gândirii muzicale însăși și de coerența scrisului și a structurilor gândirii menționate. Această perioadă se inserează între baroc (până în 1750) și romantism (după 1800). Această jumătate de secol nu mărturisește, însă, o universalitate estetică; acest clasicism se limitează la o singură școală austriacă și ecourile sale germanice (când baroc și romantismul sunt muzical mai european), în comparație cu declinul francez și italian care nu doar prelungesc, ci și temele perioadei de concert; Nici nu domnește într-o perioadă de mare splendoare. S-ar conveni să se limiteze din anii 1780, când Mozart s-a stabilit la Viena, la cele în care Beethoven (pe la 1802), păstrând încă schemele primite, a intensificat până la extrem conținutul. Un asemenea clasicism pare izolat; timpul nu oferă o școală plastică clasică, de exemplu, la Viena.
Este greu de găsit un punct comun, chiar și în „perfecțiunea clasică”, între clasicismul francez și clasicismul vienez. Prin urmare, mai ales în muzică, sensul istoric al termenului apare ca cel mai puțin clar; foarte curând îşi cedează poziţia următoarelor simţuri.
IV 	- Et clasicismul ca stil sau gen care se supune unui set de reguli care formează o tradiție și propun un model estetic
Fără a ne referi la secolele al XVII-lea sau al XVIII-lea, se recunoaște că anumite epoci au constituit, pentru cutare sau cutare artă, o perioadă de amplă dezvoltare, în care s-a constituit un gen sau un stil devenit tradițional și se supune unui ansamblu de cerințe estetice organice.
Cel mai clar exemplu este cel al dansului clasic. S-a structurat progresiv din secolul al XVII-lea, dar s-a constituit pe deplin la începutul secolului al XIX-lea, mai ales în perioada așa-zisă „romantică”. Este o tehnică de dans operistic. Se caracterizează printr-un set de trepte; A fost adesea definit, dar fără motiv, ca dansul care folosește punctele, din moment ce există balete recunoscute de toți drept clasice care nu le folosesc.
Dansul clasic este un dans destinat spectacolului, spre deosebire de dansurile magico-religioase și dansurile de divertisment; În prezent, termenul de clasic, în dans, se opune nu numai modernului, ci și folclorului.
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co, un dans music-hall... (nu există un termen precis pentru a desemna setul neclasic). Dansul clasic pur este guvernat de niște legi generale: estetică liniară, lejeritate marcată de beat-ul la punctul culminant al traiectoriei, picioarele în afara. Foloseste un catalog precis de pasi, cu mecanisme variate in toate categoriile, pasi pe sol, sarituri si viraje. Exclude anumite mișcări (cum ar fi deviația mare sau mișcarea laterală) considerate acrobatice.
Totuși, această unitate fundamentală a dansului clasic nu exclude o evoluție și existența unor școli diferite. O primă perioadă de apogeu se situează la mijlocul secolului al XIX-lea cu stilul francez (mai mult sau mai puțin, din 1830 până în 1865): acest stil caută perfecțiunea, frumusețea, precizia, eleganța, grația; fără a exclude dificultățile, nu le face niciodată un scop în sine. Vârful este un mijloc de elevație, în vederea unei mai mari lejeritate; nu este folosit pentru a face efectul. Coregrafia replicilor este bogată, variată, dar aproape întotdeauna simetrică. O a doua perioadă, care se întinde între 1865 și 1909, este martoră la apariția unui al doilea stil clasic: stilul italian. LJ folosește aproximativ aceeași mecanică de pas, deși acordă mai multă importanță virajelor. Marea diferență constă în concepție și execuție. El caută mai presus de toate verva, efectul, viteza; pentru a realiza acest lucru, pașii sunt mai puțin largi: săriturile sunt mai puțin înalte, coregrafia replicilor este redusă. Vârfurile sunt folosite singure și pot fi înclinate, adică lovite de pământ; acestea nu mai simbolizează înălțimea. Este un stil feminin, adică practicat în esență de femei și menit să le pună în valoare. În acele țări afectate de decadență, acest stil contribuie semnificativ la aceasta, întrucât dansatorii neglijează limpiditatea pașilor în beneficiul efectului urmărit. Cu toate acestea, în Rusia, unde stilul italian se adaugă stilului francez fără a-l înlocui, generează capodopere (Lacul Lebedelor). Un al treilea stil clasic se dezvăluie în prima perioadă a Baleților Ruși ai lui Diaghilev: stilul rusesc. Se opune stilului italian; este marcat de amplitudine în toate domeniile: mișcări de alungire, sărituri mari, alergări lungi. Coregrafia replicilor este din nou importantă. Este un stil masculin. Toate cele trei stiluri, francez, italian și rus, constituie dansul clasic propriu-zis, iar această etichetă este respinsă de unii în forme ulterioare.
Totuși, în perioada a doua a Baleților Ruși ai lui Diaghilev (1915-1929), neoclasicul a fost elaborat și răspândit în întreaga lume în perioada 1930-1950. Nu este un stil nou ci o formă nouă, în primul rând, datorită unor inovații: reintroducerea pozițiilor normale și nu spre exterior, deplasarea axei față de care piciorul de sprijin este oblic; vocabularul este îmbogățit de un anumit număr de pași, creați sau împrumuți din acrobații. Starea de spirit este alta: coregrafia clasică trebuia
respectarea unor reguli precise în timp ce abaterea de la ele a fost un defect (care a contribuit la declin prin utilizarea formulelor stereotipe). Începând cu 1950, a ieșit în prim-plan o altă formă care poate fi numită, în lipsa unei alte denumiri, clasică contemporană: nu neagă trecutul, și adoptă tot ce provine din pur clasic și neoclasic, adăugând însă inovații tehnice precum pozițiile. interioare, mișcări pe sol; coregrafia pașilor se extinde la toate părțile corpului (degete, gură, ochi...), este o coregrafie totală. Toate contribuțiile sunt permise (forme ciudate din dansul hindus...). De multe ori este foarte greu de stabilit diferența dintre anumite balete numite „moderne” și cele ale „clasicului contemporan”.
Baletul clasic pur a fost înzestrat cu o temă; primul balet fără temă datează din 1909 (Silfele); în perioada neoclasică apar balete de teză (cele care exprimă idei); În prezent, coregrafii creează doar balete fără temă sau balete cu teze.
Prin urmare, în dans se observă o ilustrare perfectă a sensului IV luat de „termenul clasic”; arta spusă nu ia niciodată acest cuvânt în sensul Ш. Totuși, sensul IV este folosit și în alte arte; De exemplu, în muzică, orice perioadă care atinge o anumită perioadă de glorie și care oferă un model demn de a fi arătat este de obicei numită clasică. Se vorbește și despre clasicismul cântului gregorian, despre polifonia franco-flamandă (între marile mase ale lui Dufay, la mijlocul secolului al XV-lea, și ultimele din Palestrina), despre clasicismul german din vremea lui JS Bach. Totuși, mișcările excesiv de personale, pasionale și vehemente sunt de obicei excluse din această utilizare a termenului, romantismul german, școala rusă de la sfârșitul secolului al XIX-lea... în ciuda faptului că acestea sunt perioade de apogeu incontestabil. Și este că în spatele sensului IV se zărește adesea în fundal următorul sens (sens VT).tradiții importante și solide (tot deseori acolo, cu o ușoară tendință de a amesteca în sens / V un pic de sensul 19, se vorbește astfel de clasicismul chinezesc, de India clasică, iar această utilizare a termenului este justificată.
V 	– În fine, ceea ce se numește clasic este acela care, supunând unui ideal de simplitate armonioasă, echilibru și valoare generală, evită fanteziile trecătoare și formele simple de modă și, prin urmare, este potrivit oricărei vârste.
Aici găsim din nou un ideal estetic foarte apropiat de cel al clasicului medieval și de cel al secolului al XVII-lea, dar fără nicio referință istorică. Acest clasic se caracterizează prin căutarea măreției în simplitate și naturalețe și printr-o raționalitate internă, cu preferință pentru
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armonios, stabil si senin. Cu toate acestea, acest clasicism nu este legat de niciun sistem special de reguli sau convenții.
Clasicul se opune, așadar, la tot ceea ce este exagerat, tipic oricărui manierism, sau altfel sălbatic și violent. Evită tot ceea ce are doar o atracție cauzată de surpriză și neașteptat, sau tot ceea ce poate fi abandonat imediat pentru că este doar un capriciu trecător. Din acest motiv, clasicul luat în acest sens este plasat, după anumite considerente, în afara timpului; Un costum cu croiala clasica nu se demodeaza la fel de usor ca unul care urmareste fanteziile unei mode strict situate in timp. Clasicul este o tendință care se regăsește în multe epoci, iar dimensiunea sa estetică îi permite să se extindă cu mult dincolo de orice specificație istorică precisă. c.
Clasic (.Playwriting) >• Clasic Playwriting
MĂNĂSTIRE. Din latină claustram, barieră.
O mănăstire se numește un set de galerii, în general patru, care se deschid prin lucarne pe o curte sau o grădină dreptunghiulară, dar de obicei neregulată, pe care o înconjoară.
Mănăstirea medievală a preluat) principiul atriumului roman sau curtea bazilicilor paleo-creștine (versiunea seculară și orientală a acestui element arhitectural era curtea).
Încă din primele zile ale creștinismului, mănăstirile au fost înființate în zona imediat ce înconjoară bisericile, de obicei pe pantele acestora. Tipul de boltire a galeriilor (in baldachin, in bolta semicirculara, prin incrucisare de ogive), amenajarea arcurilor si grohotiului lucarnului, mularea coloanelor, evolutia capitelurilor, au continuat, pana la peste. secolele, evoluția stilurilor. A evoca capodoperele cu care diferitele școli stilistice sau geografice se pot mândri, fie că este vorba de ornamentația decorativă a lui Moissac, fie de puritatea „muzicală” a Mont Saint-Michel, sau de aspectul strălucitor al Monreale, sau de austeritatea luminoasă a lui Thoronet. înseamnă să retragem istoria artei religioase occidentale, care depășește scopul nostru.
Totuși, ceea ce ne interesează în domeniul esteticii este rezolvarea unui caz particular a ceea ce s-a numit problema spațiu-timp. Cu siguranță, mănăstirea, loc de rugăciuni, retragere departe de zgomotul și agitația mulțimilor, constituie pentru religios mediul unei meditații care hrănește varietatea temelor de decor, atât cele împrumutate din evocarea și sugestia concordanței dintre Vechiul și Noul Testament, precum și semnificațiile simbolice ale bestiarelor, sau mai ales în mănăstirile cisterciene, tema herbariilor, poate fi însă și zona unei rătăciri care măsoară ritmul secțiunilor care reglează jocul de lumini și umbre. ii dai-
alcătuirea ritmică a arcurilor de umplere (3, uneori 5), atunci când este introdusă într-un ritm regulat sugerat de suporturile de secțiuni, trezește un frumos contrapunct care, așa cum s-a subliniat deja în unele ocazii, pare a fi în concordanță cu armonia. legile muzicii vremii.
LIVRE
Creştin.
CLAUZĂ. Termenul de clauză este transcrierea directă în franceză a propoziției latine (de la chiudere, a închide). Desemnează o modalitate de închidere a unui lanț sonor; adică o dispoziție a sunetelor (muzicale sau articulate) care face să treacă de la un dinamism care cere o continuare, la o poziție concludentă care oferă o impresie de stabilitate și de culminare.
În muzică, termenul de clauză este rar folosit. Pe lângă sensul general, există două sensuri particulare: /> sinonim cu cadența,-2) termen de muzică medievală, astfel definit de A. Machabey în Compendiul de muzicologie regizat de J. Chailley: «fiecare secțiune de organum al cărui cânt semnăturile își abrevează cuvintele, le înmulțește, devine oarecum melismatic în sine și se aplică unui fragment de text care are un sens complet, este desemnat prin denumirea de clauză- (organumul este un cântec polifon; semnăturile cantas, semnăturile cântec , în registrul mormântului, care cuprinde textul sacru).
În literatură, propoziţia încheie o operă sau un element al acesteia (perioadă, vers, strofă...) în forma ei sonoră (de cele mai multe ori ritmică). Nu trebuie confundat, așadar, cu rezultatul, concluzia sau căderea, care au pus capăt unui lanț de evenimente sau idei; clauza nu se bazează pe semnificatul limbajului, ci pe semnificant în aspectul său sensibil. Coincidența culminării formelor sonore cu culmea simțului dă o impresie de desăvârșire perfectă și fără exces, mai ales în poezie și arta oratoriei.
În poezia latină, întemeiată pe dispoziția lungului și scurt, denumirea de clauză a fost dată mai ales dispoziției fixe a ritmului de la sfârșitul versului și mai ales terminației prin intermediul unui dactil și unui spondeo de hexametrul. Vorbitorii, la sfârșitul unei perioade în proză pe același ritm, adaugă această funcție de completare a formei la completarea propoziției în conținutul ei de sens. Preferințele unui autor pentru anumite formule de încheiere constituie un aspect stilistic relevant. S-a crezut că dialogurile lui Platon ar putea fi clasificate cronologic în funcție de evoluția propozițiilor sale preferate.
La fel, ultimul vers al unei strofe a fost numit propoziție, și mai ales un vers scurt care culminează o strofă lirică largă; aici, găsim și coincidența dintre sfârșitul unei grupări ritmice și punctul culminant al conținutului ei de idei. Ele există și în
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propoziții de poem dramatic care culminează cu o aranjare puternică și stabilă a sunetelor, momentul în care acțiunea unei piese de teatru ajunge la final în jurul unui aranjament stabil de evenimente. Anumiți autori prezintă chiar o tendință marcată de a face uvertura să coincidă, ca clauză a acțiunii, cu timpii puternici din punct de vedere ritmic; unul dintre cele mai clare exemple este cel al lui Racine. Mai mult de jumătate din tragediile sale evită optimismul inițial și deschid acțiunea cu o silabă accentuată, și deci cu o monosilabă („da”, „ce!”, „vino”). Și toate lucrările sale, fără excepție, se închid cu o silabă tonică, în cele mai multe cazuri cu o rimă masculină, iar în cele trei cazuri cu o desinență feminină, pe un cuvânt cu o singură silabă, tonic, evitându-se astfel impresia de prelungire durabilă a o polisilabă care se termină cu e tăcut. 	AS
> Pickup, Apoteoză, Cadence, Catastasis, Catastrophe, Fall, Coda, Concluzie, Denouement, End, Rime.
GĂTIT
I - Sensul propriu
Clișeul, în sensul propriu al termenului, este, în primul rând, o tiparnă, pe o singură placă de metal, și în al doilea rând, o compoziție tipografică în caractere mobile. Numeroase dovezi pot fi deci obținute cu ajutorul clișeului, refolosind primele personaje pentru noi compoziții (sinonim; stereotip). Prin extensie, un test pozitiv pe un suport transparent, care este folosit pentru proiecție, se numește clișeu; în acest sens, astăzi vorbim mai degrabă de „alunecare”, din cauza riscului de confuzie pe care îl presupune termenul de clișeu cu sensul anterior.
A fost numit clișe-sticlă, sau clișeu-cristal, unui procedeu străvechi de origine a fotografiei: vârful gravorului expunea lacul sau colodionul care acoperea placa de sticlă care, prin insolație, asigura un test pozitiv pe o hârtie sensibilă sau sensibilizată. . Corot a făcut numeroase clișee-sticlă.
>■ Stereotip.
II - Sensul figurativ
Aceste simțuri proprii sunt pur tehnice; cu toate acestea, analogia a extras un sens figurat care presupune o judecată estetică. Întrucât clișeul reproduce un original și servește la rândul său la realizarea de reproduceri multiple, o expresie gata făcută, o formulare banală, reprodusă de mai multe ori, se numește clișeu. Clișeul stă mai mult în cuvinte decât în idee; dar traduce cu acurateţe, în limbaj, fie un gând stereotip, fie un anumit gol de gândire atunci când cuvintele sunt folosite într-un mod aproape mecanic, fără a le înzestra cu un sens deplin. 	AS
>• Banal.
PUNCT CULMINANT. Acest cuvânt (echivalent în ceea ce ne vom referi aici la metahasis grecesc),
Desemnează în cuvântul dramaturgic clasic ceea ce face ca acțiunea dramatică să înceapă să scadă. Constituie momentul critic și decisiv printr-o confruntare care evidențiază și accentuează dezechilibrul, și leagă diferitele intrigi făcând totul să ducă la finalul acțiunii. Ea devine o linie de separare care, odată depășită, face ca evenimentele să conducă la rezolvarea finală a conflictelor. Este momentul crucial orientat spre deznodământ.
Astfel, în El (capac, punctul culminant este atunci când se povestește că el este învingător într-o bătălie pentru care Jimena este prețul. În Andromache punctul culminant este în momentul în care Hermione îi ordonă lui Orestes să-l omoare pe Pirro (în tragedia clasică se întâmplă între actele IV și V). realizând că Béralde va pierde, el decide să ia lucrurile în propriile mâini, prefăcându-și o confruntare reciprocă. Béralde, acționând din rațiune și cu fața goală, îl poate scăpa pe Argan de clanul Purgon-Diafoirus. , în mare parte din întâmplare, dar el nu poate face nimic împotriva puterii lui Béline. Împotriva acestei puteri prefăcute Toinett complotează, dacă s-ar putea spune, o falsificare prin intermediul unei serii de minciuni pentru care inițial, dându-se în medic, el afirmă semifinalitatea lui Bérald. -victorie, iar, mai târziu, făcându-l pe Argan să se pozeze ca mort, el elimină adevărata cauză a răului. Punctul culminant este în mica scenă cu Béralde în care aceasta ia decizia și se grăbește să-și pregătească planul. AS
>■ Criză, rezultat.
CLOVN. Deși evocă prin analogii inevitabile cu comedianții diferitelor teatre din toate timpurile, clovnul este, de fapt, fără vreo legătură reală cu niciunul dintre tipurile tradiționale. Originea sa se întoarce aproximativ la cea a circului însuși, adică la sfârșitul secolului al XVIII-lea.
În engleză, cuvântul clovn desemnează un țăran stângaci și roșu și are același sens în lista utilizărilor comice ale tragediei și comediei (clovnii lui Shakespeare). Se poate presupune că circul a preluat cuvântul în urma unui spectacol parodic care pune pe ring un comedian cu o înfățișare grosolană și nepoliticos. În analele circului francez se găsește pentru prima dată, la începutul secolului al XIX-lea, o anume „claune” într-o parodie ecvestră în chip de țăran.
Clovnul a suferit numeroase transformări după începuturile sale ca călăreț comic. A fost îmblânzitor de animale, muntebank, acrobat burlesc, clovn muzical, interpret de pantomimă mut; în sfârşit, actor şarlatan, cel a cărui imagine, după nenumărate schimbări vestimentare, a devenit familiară şi prototipică: chip total alb sub pălăria conică din pâslă albă, costum strălucitor, bogat decorat şi brodat cu paiete: „clovnul alb”.
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Născut la scurt timp, a devenit obișnuit și un alt tip: „augustul”, cu intenții ridicole, machiaj grotesc, îmbrăcat în cel mai nesăbuit și deconcertant prin discordia și extravaganța sa: pantofi enormi sau de formă ciudată, îmbrăcăminte (.costumul său primitiv) și haina excesiv de lată complicată cu îngustarea neașteptată, înfrumusețare cu detalii inconsistente și accesorii neobișnuite.
Conform concepției generale, tot ceea ce este grotesc sau comic aparținând circului se numește clovn, iar atât jocurile și invențiile lui Augustus, cât și cele ale clovnului alb vor fi descrise drept clovnesc. Totuși, profesioniștii circului tind să facă o distincție expresă între cele două tipuri, care, de altfel, a răspuns de multă vreme unei ierarhii pretențioase în favoarea clovnului (luat în glumă de clovnul alb superior, augustul este cel care primește. palmele în primul rând.) Această distincție comercială este perfect legală, precizie în utilizare, fiecare dintre tipuri răspunzând unei reprezentări fizice caracteristice și unor moduri particulare de joc și provocare a râsului.
Asociându-și în echipă dispozițiile și modurile lor de a fi contradictorii, clovnul și augustul au favorizat dialogul cu multă naturalețe, dramatizându-și „intrarile” sau „numerele” și instituind farsa clownescă așa cum este cunoscută astăzi. Augustul a devenit, în primul rând, cel care pune în valoare caracterul clovnului; Ulterior, odată cu evoluția genului și în concordanță cu stilul personajelor, această funcție de a da valoare și importanță celuilalt personaj, prin încetarea a mai fi sistematică, a fost deplasată de la unul la altul, după caz. Frecvent, această funcție a fost atribuită domnului Loyal, care personifică conducerea circului și intervine pentru a-i servi pe amândoi.
Desigur, există multe combinații posibile de grup: frații Fratellini erau un trio. Anumiți augusti numiți „augusti de seară”, singuri sau în echipă, au sarcina de a distra publicul în intervalele care separă diferitele numere de circ.
Arta clovnului, luată în sensul cel mai larg posibil și care include clovnii, august și în general orice personaj grotesc de circ, este, tocmai datorită acestei diversități, de natură și calitate variabilă. Tehnicile sale împrumută din diversele discipline ale pistei; Prin urmare, și după preferințe, devine acrobat, jongler, mim, muzician...; Este, pe de altă parte, un comediant, ceea ce presupune un simț acut al mecanismelor care induc râsul și al acțiunii lor asupra publicului. De asemenea, caută coluziunea cu spectatorul și, în reacțiile acestuia din urmă, trambulină utilă pentru succesele sale: improvizatorul.
Inițial, jocul cu clovni se bazează pe parodie. Parodia în exercițiile de circ, așa cum fac primii călăreți comici și în mod tradițional serile auguste, și și astăzi în numere proprii, mari artiști precum Popov, preiau pretexte din știrile din
spectacol. Parodia se extinde la imitația grotesc deformată a comediei umane, încărcată de un simț burlesc și chiar bizar; cuvântul, machiajul, îmbrăcămintea indică în mod similar excesul comic. Locuitatea lor, inventivitatea lor, adesea banală, acoperă, însă, cu cele mai bune talente, o obsesie a (.'alitatea și un adevăr care dezvăluie comicul. Jacques Copeau spunea despre Fratellini că ei sunt „moștenitorii divinei Commedia dell". 'arte».
Clovnul este reprezentantul simbolic al circului. Prestigiul său se datorează, fără îndoială, succesului celor mai glorioși reprezentanți ai săi, dar se obține și datorită privilegiului participărilor mari și râsetelor pe care le stârnește. Interpretarea clovnului, absurdă și derizorie, oferă prin excelență refugiul unei existențe lipsite de seriozitate și o răzbunare pe realitatea cotidiană. Râsul pe care îl provoacă, enorm, amplificat de contagierea tribunelor, este într-adevăr eliberator.
Reversibilitatea sentimentelor și impresiilor atribuite atât persoanei, cât și personajului clovn, răspunde schemei comicului cu aversul său tragic. Tristețea celui care face să râdă, inocența omului care primește palmele, idealismul eternului naiv, stângaci să întreprindă visele pe care „inima devorată de iubire a mers să le depună în stele”, precum clovnul. lui Théodore de Banville... sunt teme frecvent utilizate în diversele domenii ale literelor, artele plastice (Rouault), teatrul (M. Achard: Vrei să te joci cu moa, Andreiev: Cel care primește palmele) și cinematograful (unde anumite personaje burlesques sunt asimilate cu clovnii, Chaplin, Frații Marx... vezi și Clovnii lui Fellini). Pe de altă parte, Banville a făcut din acest poem Clown un fel de manifestare a ceea ce el a numit poezie pe frânghie, în care acrobația verbală ocupă un loc relevant (vezi Odele funambulă și tot Micul său tratat despre poezia franceză).
Un loc aparte trebuie rezervat clovnului Pantomimei engleze, derivat din Polichinela napolitană încă din secolul al XVIII-lea. Personaj burlesc și acrobat, complice viclean, participă simultan la clovn și august. Pete roșii pe obraji, o perucă cu un chif, un costum care deformează îmbrăcămintea contemporană, îi face pe oameni să râdă din cauza exagerărilor neîncetate de a fi drăguți. Face publicul să cânte și chestionează frecvent spectatorii, modificându-și interpretarea în funcție de reacțiile sălii. Cu toate acestea, nu este instrumentist și nici nu este însoțit de vreun altul care îi oferă valoare sau relevanță. Un tip cu trăsături imuabile, un pic ca Guignol, umorul lui, foarte vizual, nu este niciodată nepoliticos. Clovnul englezesc Pantomime a dispărut după 1939- AV >■ Augustus fn], Gibberish, Circus, Comic,
Grotesc, Râsete.
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COD. Cuvânt italian care înseamnă coadă și care trece în vocabularul dansului pentru a desemna anumite fapte terminale sau concludente.
I 	- Muzica
Pe plan tehnic al scrierii și structurilor, coda răspunde la diverse definiții care, în întregime, indică aceeași intenție generală și necesită un studiu estetic identic. Canda apare devreme în istoria formelor muzicale ca prelungirea unei lucrări aparent terminate: se poate spune că în dezvoltarea începutului tropilor medievali, anumite tropi de încadrare care intervin la sfârșitul unei lucrări originale ca postludii, și , așadar, ca concluzii, sau unele tropi complementare care chiar pierd orice legătură cu aceeași operă pentru a deveni fragmente lirice și independente, toate pot fi desemnate caudae: acestea provoacă apariția cântecelor de conduită și mai târziu a conductusului (al XII-lea). și secolele XIII), forme libere de polifonie silabică, notă contra notă, inventate complet în fiecare dintre vocile lor, fapt singular în acest moment, cu o inspirație enorm de personală și inadaptabilă. Prin urmare, este simptomatic faptul că o formă de conductus, conductus saliva caudam. admite melisme pe silaba finală a fiecărui vers și că, pe de altă parte, sfârșitul conductusului se prelungește frecvent într-o coadă mai dezvoltată sub forma unui organum vocalizat: funcția și caracterul sunt ambele ornamentale, virtuoase, lirice, personale și concludente ale caudei, sunt astfel marcate de la început, așa cum vor fi ulterior pentru cadența solo sau coda vocală, care constituie coloraturile la sfârșitul returului primei părți a unui da capo. aria.
În acest fel, se recunoaște o mare diversitate de forme de coda, deși toate sunt analoge: în cadrul unui canon perpetuu, coda definește momentul în care să se oprească mișcarea fără un final forțat, vocile abandonează începutul imitației riguroase, pentru a provoca circumstanțele în general scurte ale unei formule cadențiale, fără de care lucrarea ar părea tăiată arbitrar. Un caz particular, neconcludent în sine, rezultă din interpolarea unui scurt design melodic care leagă sfârșitul subiectului unei fugă de începutul, în aceeași voce, al contrasubiectului (și astfel, sub intrarea răspunsului). iar pe cale de consecinţă, legarea apoi răspunsul de contrasubiect cu revenirea subiectului). Coda este, de asemenea, în toate formele instrumentale și vocale (sonate, simfonii, concerte, iar mai târziu perioadele concertante și clasice) orice formulă de prelungire a operei dincolo de rezultatul normal al dezvoltării; aici, scopul este mai puțin unul de structură formală decât unul de efect psihologic. Captând respectiva prelungire în acest fel o primă cadență armonică concludentă pentru a merge spre alta, putem considera estetic orice codă ca o reafirmare, dacă coda aderă la climatul precedent, sau ca o evadare,
o contradicție, dacă vremea este diferită. În fine, în muzica vocală, coda instrumentală, dincolo de o eventuală codă a vocilor, poate semnifica nu doar o concluzie, ci și realitatea unui dialog între voce și mediul ei, afirmându-și astfel jocul profund (frecvent în drama wagneriană). , în liedul romantic german, în melodia franceză, iar mai târziu în Berlioz).
O identificare riguroasă a cadenței armonice, a codei și a concluziei, este cadența piagai, o cadență prin înlănțuirea scurtă a două acorduri tonale (subdominant-tonic), coda din moment ce tocmai s-a dat adevărata cadență tonală (dominant-). tonic).tonic), concluzie datorata faptului ca aspectul prea viguros al acestuia din urma este temperat de efectul piagai de distensie ce constituie inlantuirea gradului IV la gradul I. De asemenea, ar fi eficient să cităm aici câteva efecte coda și concluzii care mărturisesc o atmosferă sau un climat diferit. În finalul celei de-a 3-a mișcări din Concertul nr. 5 al lui Beethoven pentru pian și orchestră, ritmul vioi și triumfător al rondo-ului, foarte festiv, se liniștește treptat, ducând lucrarea spre încheierea ei cu un ritardando care ajunge la un tempo adagio, dat fiind. doar de pian și timpani în pianissimo, pe acorduri tonice (Mi bemol major); liniște totală care aparent pune capăt mișcării, când deodată se trezește, rapid și viu, o arabescă la pian, pe care întreaga orchestra este relansată, în o coda din nou triumfatoare, splendida, contradictorie fata de prima concluzie.Dimpotriva, in simfoniile nr.5 si 8 ale lui Beethoven sunt cunoscute repetitiile necontenite ale acordurilor si acordurilor.formule de cadente reformulate care marturisesc pe larg, la sfârşitul ѴЛ printr-o tragică şi eroică recucerire a tonului de do major pe minorul iniţial, la punctul culminant al VIIU, afirmarea unui climat care pe tot parcursul simfoniei nu a fost niciodată infirmat.
În timpul scenei finale a primului act din Amurgul zeilor al lui Wagner, găsim un efect de coda tragic din momentul în care, deghizat în Gunther, Siegfried rămâne tăcut (peste o primă cadență de încheiere în tonul principal de si minor), forțând Brunnhilde să-l urmeze; de atunci au loc diverse efecte cadențiale, provenite din sau extrase din orchestră, coborând prin lanțuri de acorduri scurte și energice între tăceri, înaintea unui set de pedale tonice care are loc datorită insistenței coardelor până la cadența finală, bruscă. ; toate acestea au ca rezultat o alternanță de tremurături lancinante, obsesive și percuții asemănătoare coasei, oferind o atmosferă sinistră și iremediabilă care pătrunde în întreaga codă.
II 	- Dans
Este desemnată cu numele de coda, până la a patra și ultima parte a Marelui Pas Dublu Clasic,
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lansat de Marius Petipa. Se execută cu un ritm foarte rapid și include pașii cei mai strălucitori și mai dificili (de exemplu, pașii bătuți). Chiar și în baletele cu o temă, coda este lipsită de sens în sine; deschide o paranteză în acțiune, în favoarea unei etalate de virtuozitate și tehnică pură. Ea pune capăt acelui pas dublu (sau pas din doi), care formează un întreg, dar care, totuși, nu încheie niciodată un act.
O codă se mai numește, prin analogie cu acest prim sens, o variație executată pe un ritm foarte rapid, și care încheie, de exemplu, probele unui examen de dans. În acest caz, ideea de viteză are prioritate față de cele de vervă și dificultate. Acest ultim sens este mai mult tehnic decât estetic. c.
> Concluzie, Doi (pas de), Tema.
COD. Cuvântul cod provine din latinescul codex, care înseamnă inițial un tabel de scris, mai târziu o scriere, apoi o compilație de legi etc.
În criptografie, un cod este numit un sistem de convenții care fac posibilă trecerea de la un mesaj „clar” la un text cifrat fără semnificație aparentă sau, dimpotrivă, oferă traducerea într-o limbă clarificată a textului cifrat . Cea mai îngreunată și mai puțin sigură cale pentru secretul unui cod este forma lexicală, care atribuie fiecărui termen o expresie specială în cod.
Prin extensie, orice sistem de corespondențe, fie el convențional sau natural, între un semn și o semnificație se numește cod.
În estetică, noțiunea de cod a fost folosită din belșug în acele teorii care consideră artele ca fiind constitutive ale unui limbaj și care caută să interpreteze mijloacele de exprimare folosite de un artist asumând între el și publicul său un sistem mai mult sau mai puțin convențional de corespondenta..
Această utilizare a noțiunii de cod este evident legitimă și fără dificultăți acolo unde operează cu convenții sociale pozitive, ceea ce presupune un public inițiat anterior. Este ceea ce se observă, de exemplu, în anumite sisteme de perspectivă, unde a treia dimensiune a spațiului este dată prin mijloace mai mult sau mai puțin convenționale, a căror interpretare corectă nu poate fi realizată fără o inițiere prealabilă. Cu toate acestea, este legitim să ne încredem în unele utilizări deopotrivă nemoderate și simpliste ale noțiunii de cod, care, datorită intelectualismului lor grosolan, tind să interpreteze contemplația estetică ca un fapt de simpla inteligență; și să considere „corespondențele” (în sensul în care Baudelaire a luat acest termen) ca folosind structura lexicală a unei lumi sub forma unui dicționar. ESTE
>- Comunicare, Convenție, Corespondență, Mimetism, Semn.
COLABORATOR / COLABORARE. Colaborare, din latinul neobișnuit, dacă nu fictiv, colaboratio,
Etimologic înseamnă muncă comună, și se poate spune, în sens mai larg, de toată cooperarea indiferent de relațiile, de exemplu de subordonare, ale celor care o execută. În acest sens mai larg, cu el colaborează o secretară de scriitor. Dar după un sens mai restrâns al termenului, colaborarea nu se spune decât atunci când cei doi colaboratori intervin în opera de invenție și creație, iar ambele merită titlul de autor. Rilke era secretarul lui Rodin: nu se va spune niciodată că i-a fost colaboratorul. Emile Augier l-a avut colaborator pe Jules Sandeau pentru a scrie ginerele domnului Poirier. Ambii au semnat lucrarea.
Cuvântul colaborare este folosit mai ales în literatură. De exemplu, nu este folosit pentru a desemna producția în comun a unei opere de către un libretista și un muzician, deși, de obicei, libretistul și muzicianul lucrează în echipă. Se va spune Menestrelul Maicii Domnului, o poezie de Maurice Léna, muzica de Massenet; nu se va spune, dimpotrivă: în colaborare cu Léna și Massenet.
Într-adevăr, este un fapt foarte frecvent, mai ales în teatru, colaborarea cu dublă sau triplă semnătură. Regizorul de scenă este exclus, deși deseori joacă un rol relevant în creație; cu toate acestea, el nu semnează lucrarea. Oricum ar fi, problemele creației artistice în comun sunt foarte extinse; faptul în sine este omniprezent în arte. O clădire ca o catedrală gotică își datorează existența colaborării arhitectului, maestrului constructor, sculptorilor, vitraliilor, aurarilor etc. Un film cinematografic este creat de o întreagă echipă: autorul scenariului, actori, regizor, inginer de sunet, operator de viziune, decorator, croitor etc. Toate fac parte din invenție și oferă liniile directoare într-un mod comun. Chiar și muzicianul, autor al partiturii, care nu își poate termina opera decât atunci când partea din „imagini” este complet gata, poate interveni încă de la primele deliberări. SM Eisenstein a avut întotdeauna nevoie să colaboreze cu un muzician încă de la originea lucrării. La fel, baletul nu poate fi altceva decât un efort de colaborare (autor, compozitor, coregraf...).
Acest fenomen de colaborare poate părea paradoxal, și chiar scandalos, celor care susțin teorii estetice conform cărora opera de artă trebuie să fie în esență expresia unei personalități. Anumiți dramaturgi au fost reproșați pentru frecvența lucrărilor lor în colaborare. Unii adversari estetici ai cinematografiei (care nu a cucerit numele de artă fără replică) și-au întemeiat în mod expres obiecțiile făcând aluzie la pluralitatea de autori ai filmului; și nu au consimțit să retragă sentința decât după ce au primit asigurarea că o personalitate dominantă (în general cea a scenografului sau regizorului) avea o responsabilitate principală în producția de film și că pentru el este ideea de stilul se poate referi.
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În ceea ce privește asemenea scrupule, iată diferitele argumente care pot fi invocate pentru a legitima rolul artistic al colaborării.
În primul rând, este necesar să observăm, așa cum au făcut pe bună dreptate dramaturgii, că nu este întotdeauna posibil să aflăm cine a venit din ideea originală a unei piese de teatru, a unui roman; și că dacă această idee ar fi apărut dintr-o conversație între doi prieteni, aceștia aveau obligația, din loialitate, să-și asume împreună paternitatea operei. S-a mai subliniat că cooperarea între două talente diferite ar putea fi o condiție a perfecțiunii, unul dintre autori având, de exemplu, mai mult talent de a prezenta personajele personajelor sau de a combina acțiuni patetice, iar celălalt excelent mai ales în dialoguri. Ei adaugă, pe de altă parte, că este un mit să se asigure că capodoperele de artă au apărut întotdeauna din opera personală și exclusivă a unui singur creator; De exemplu, multe dintre picturile lui Raphael au fost realizate pe portofoliile sale de către elevii săi, în principal de Jules Romain, maestrul limitându-se la câteva retușuri finale. Van Dyck a procedat în același mod, multe dintre lucrările sale provin dintr-o lucrare de atelier colectiv.
De ceva vreme, anumite motivații ideologice exercită o influență în aceeași direcție. Din motive de altfel destul de diverse, unele religioase, altele politice etc., grupurile artistice au susținut colaborarea: acest lucru se vede în arta vitraliului și a mozaicurilor, în cea a picturii și în cea a unui teatru care poate veni dintr-un text scris anterior. (Teatrul Piccolo din Milano, teatrul Living, Lhéâtre du Soleil...). În acest ultim domeniu (arta teatrală) nu se face referire la Commedia dell'arte. ci la teorii, dintre care unele au origine psihanalitică (Școala Warșovia). Psihodrama are un scop mai puțin estetic decât terapeutic.
Pe scurt, dintre curentele care duc la arta contemporană prin căi inovatoare, merită menționate cele care pledează pentru un nou tip de colaborare: cea a publicului cu artistul. Mulți artiști actuali resping teoria la care s-a făcut aluzie, conform căreia creația artistică trebuie să fie o reflectare a unei personalități. Frecvent, ei pledează pentru colaborarea autorului cu interpretul, de exemplu, în muzică: anumite partituri John Cage poartă semne care îl invită pe interpret, dacă este necesar, să realizeze niște improvizații ad libitum. În unele ocazii, anumite lucrări plastice includ un dispozitiv care permite privitorului să le modifice după bunul plac, fie prin efecte de lumină, fie și prin mișcări liniare sau transformări care acționează asupra formei. Acest gen de colaborare rămâne în cea mai mare parte ca ceva provizoriu și tranzitiv, iar forma inițială poate fi restabilită mai jos. În teatru este loc pentru multiple forme de colaborare, de exemplu, pantomima engleză, surpriza" futuriştilor italieni. Cu toate acestea, mai mult
de obicei de participare publică decât de „colaborare”.
În orice tip de colaborare, se poate spune cu siguranță că colaborarea este adevărată dacă diversele forțe inventive sunt cu adevărat concurente, în așa fel încât să producă în lucrarea rezultată o unitate satisfăcătoare a diferitelor aspecte estetice. Dar în alte cazuri (și așa se întâmplă adesea în cele mai recente încercări), concurența inventivității pare să introducă un principiu stocastic în creație) dacă admitem că întâmplarea este întâlnirea unor serii cauzale independente. Și într-adevăr, un anumit număr dintre cei care consiliază și folosesc intervențiile publicului sau ale interpretului în creația artistică se referă în mod expres la un principiu stocastic.
>> Autor, Colectiv, Improvizaţie, Interpret, Stochastic.
COLECTARE / COLECTOR. Un colecționar este o persoană care are un interes foarte viu și uneori pasionat, în orice caz exclusiv, pentru un anumit gen de obiecte, și care caută să aibă cât mai multe dintre ele, formând astfel un fel de muzeu privat specializat. Pasiunea pentru colecționare este foarte puternică și prezintă un anumit caracter de primitivism instinctiv. Se observă, de fapt, chiar și în cazul animalelor, care adună asiduu în cuiburile lor sau în vizuini obiecte de un anumit tip care sunt adesea inutile. Colecțiile de magpie sunt bine cunoscute. Totuși, unele specii de animale integrează astfel colecții de obiecte singulare (arcuri, ochelari, mingi de tenis etc.). Acest fapt dă impresia unui fel de perversiune particulară a unui instinct normal; instinctul de aprovizionare (colecții de boabe, rădăcini etc.).
Colecționarul poate avea multiple motivații: interes pentru obiectele în sine, căutarea neobișnuitului, perfecțiunea seriei complete, căutarea obiectului perfect în sine care rezumă calitățile genului, căutarea anomaliei, chiar și a monstruozității, care constituie. obiectul excepțional (cabinele curiozităților), adunare de colecționari, dorință de prestigiu și chiar, în afară de orice simț estetic, căutarea unei poziții avantajoase. Personajul colecționarului prezintă un interes uman și adesea un aspect pitoresc devenit uneori o sursă de inspirație pentru literatură (Iubitorul de lalele, de La Bruyère, Cousin Pons, de Balzac, Iubitorul de imprimeuri , de Daumier, Spoils). din Poynton, de Henry James...).
Este așadar de înțeles că această pasiune pentru colecționare devine ceva irezistibil, trăgând, de exemplu, individul spre acțiuni vinovate sau nerezonabile: furt de cărți, bijuterii, datorii, licitații nebunești etc. Cu toate acestea, uneori este util social. Anumiți colecționari au adunat seturi de obiecte de real interes (tablouri, fildeșuri, bijuterii),
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și le-au lăsat moștenire muzeelor pentru a evita dispersarea obiectelor care formează o colecție după moartea lor. Unele muzee importante dețineau inițial colecții private ale prinților sau colecționari iluștri (colecția Caillebotte, esențială în studiul impresionismului, colecția Sommerard, acum Muzeul Cluny).
Chiar și atunci când colecționarii nu sunt interesați de opere de artă recunoscute ca atare (colecții de timbre, etichete pentru borcane de brânză , soldați de tablă, pălării lui Napoleon etc.), activitatea lor nu este lipsită de interes estetic: colecționarii formează societăți în care clasificările curioase ale obiectelor sunt rapid. distincții stabilite, uneori foarte artificiale, dar care capătă imediat o curioasă relevanță („ediție bună” a unei cărți rare, una care „conține eroarea”) și care duc cu ușurință la supraevaluări economice mari. „Pălăriile lui Napoleon sunt estimate în prezent la un preț de cinci până la șase milioane de franci fiecare” (Maurice Rheims, Strania rida a obiectelor. Plon, 1959, p. 397).
Pasiunea pentru colecție duce astfel la un fel de exasperare a simțului calității, iar asta poate fi considerată ca un fapt estetic. ESTE
> Pasionat, Anticar, Bibliofil, Cunoscător, Muzeu.
COLECTIV. Termenul colectiv, adjectiv și nume (din latinescul collectus, adunat), în afară de numeroasele sale conotații filozofice, psihologice și sociale, prezintă interes în domeniul esteticii creației.
I - Noțiunea de creație colectivă
Problema creației colective a fost propusă de-a lungul istoriei artei. Poate fi ridicată spontan, sau susținută voluntar de teorii.
1/ Este general acceptat că opera este frecvent cuprinsă în temele ei, în schemele ei și în formele ei, ca rezultat al reprezentărilor și sentimentelor elaborate de conștiința colectivă. Tocmai în acest sens un Goethe ar putea scrie: «Ce sunt eu însumi? Ce am facut? Tot ce am văzut, auzit, înțeles, am adunat folosindu-l. Lucrările mele sunt respectate de mii de indivizi diferiți... Am cules adesea ceea ce alții au semănat. Opera mea este cea a unei ființe colective și poartă numele de Goethe». În același sens, Lautréamont a profețit: „Poezia nu va fi făcută de unul singur, ci de toți”. Psihanalistul Jung o adaugă la noțiunea de conștiință colectivă pe cea de inconștient colectiv. Potrivit acestuia, imaginația creatorului ar constitui expresia conștiinței colective integrate de arhetipuri originale extrase din mitologii, legende, basme etc.
2/ Se consideră și lucrare colectivă, cea care a fost realizată în vremuri anterioare de artiști care au lucrat în comun,
distribuirea diferitelor sarcini. Așa a fost cazul de-a lungul Evului Mediu. În perioada clasică, munca de atelier, la care profesorii și elevii s-au consacrat împreună, poate fi considerată în același mod ca o muncă colectivă. Cu toate acestea, este necesar să subliniem că lucrările apărute au fost atribuite maeștrilor, care se mulțumeau frecvent să adauge simple atingeri sau simple corectări.
În epoca romantică, o teorie riscantă, dar care a căpătat o reală importanță, afirma că tot ceea ce era epic avea o origine colectivă (discuție în jurul formării Poeziilor homerice).
3/ În sfârșit, în timpurile moderne, sub presiunea răsturnărilor create de mutația societății industriale, care au dus la o modificare substanțială a instrumentelor folosite de artă, sau a teoriilor marxiste și colectiviste, sau a presiunilor religioase (monastice). comunități, comunități artistice inspirate din Evul Mediu), creația colectivă este alimentată cu noi parametri care îi conferă o mare originalitate. Creația colectivă devine apoi produsul unei exigențe profunde: aceea de a alunga mitul genialului creator individual, în favoarea unei creativități generoase atribuite fiecăruia și fiecăruia. Teoria inspirației divine, de care ar beneficia un singur individ creator, i se opune cea care apără producția de obiecte estetice ca urmare a unei colaborări între indivizii care alcătuiesc grupul, și nereductibilă la simpla adăugare de elementele.talente individuale. Munca colectivă nu mai constă doar în distribuția materială a diverselor sarcini, așa cum a fost întotdeauna cazul în diverse arte (arhitectură, teatru, coregrafie), ci se situează la nivelul concepției și al proiectului creativ. În cadrul întâlnirilor, comparabile cu sesiunile de brainstorming în psihologia interindividuală, se încearcă să provoace un val de inovație, de inventivitate. Este necesar să se facă aici o distincție între diferitele metode de lucru colectiv adoptate de grupurile de artă plastică.
A/ În grupele secundare, adică organizate și capabile să adune sute de membri, creatorii plastici nu se dedică unei lucrări colective în sensul strict al termenului. Aderarea la anumite postulate ale unei ordini intelectuale, filozofice și etice, precum universalitatea artei, suprimarea alterității, desființarea turnului de fildeș, îi conduce pe acești artiști la o remarcabilă unitate de stil. Aici putem aminti grupurile olandeze Stijl, create în 1917, și altele -de natură internațională- precum Cercul și Pătratul, Arta Concretă și Abstracția-Creație, în anii 1930.
В / În grupuri-comunități precum cea a lui Brücke (fondată în 1905 în Germania), artiștii accesează un stil colectiv grație participării la același sistem de credințe și grație unei impregnari reciproce obținute printr-o viață care se desfășoară în comun și tinde spre aceeași
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scopurile noastre. În grupul Cobra (format din artiști din Copenhaga, Bruxelles și Amsterdam în 1949), creația colectivă se desfășoară în cadrul unei spontaneități Indica: plăcerea de a face ceva în comun, fără un proiect anterior, și folosirea hazardului, rezultă în lucrări neașteptate.
C/ În grupurile de experimentare și căutare precum Baubaus, fondată în Germania în 1919, constructivismul și productivismul rus din anii 1920, sau G'ALUT Visual Art Search Group), formate în Franța în 1960 de artiști plastici pe care îi lansează ei înșiși în căutarea și investigarea în același mod ca înțelepții dintr-un laborator, procesul de lucru creativ este extrem de original. În CHAT, ipotezele elaborate în comun decurg dintr-o observație meticuloasă de grup, precum și dintr-o rafinare colectivă a percepției. Ipotezele sunt atunci generatoare de dispozitive de experimentare erudite a căror utilizare poate fi generalizată ca forme noi. În acest fel, acești artiști, datorită atenției acordate celor mai comune fenomene de lumină și mișcare, ajung să creeze împreună forme cu adevărat inovatoare de artă vizuală.
În aceste diverse cazuri, grupul constituie un adevărat accelerator al intuițiilor individuale: o emulație stimulatoare favorizează geneza de noi idei, de noi practici. Totuși, numeroase dificultăți așteaptă cursul muncii colective: cei care au pus în practică această experiență insistă asupra separației sau polarizării care poate apărea între normele colective și practicile individuale (în special în ceea ce privește concepția și tratarea spațiului). lucrate de plastic). Dacă majoritatea acestor grupuri s-au bucurat de o existență efemeră (care variază de la cinci la opt ani), dacă după o perioadă intensă de muncă colectivă, indivizii au simțit nevoia de muncă personală și solitară, trebuie să se convină, totuși, că experiența de lucru în grup a fost de obicei fructuoasă pentru fiecare individ și a inaugurat o nouă fază creativă, adesea chiar mai individualizată decât înainte de a se alătura grupului.
II - Creaţia colectivă în teatrul contemporan
Ca și celelalte arte ale spectacolului, teatrul este în esență o artă colectivă atât la nivel de creație (colaborare între un autor, unii actori, un regizor de scenă, un decorator etc.), cât și la cel al reprezentării, bazată pe relații cu un audiență, o comunitate (contrar relației autor-cititor, de exemplu).
Cu toate acestea, această colaborare necesară înseamnă că creația este ea însăși colectivă? Cine este creatorul unui spectacol de Shakespeare, Molière sau Brecht? Dacă nu se poate da un răspuns simplu, este necesar să admitem că reprezentarea este (sau ar trebui să fie) ordonată în jurul unui centru, un creator principal care variază în funcție de
epoci și genuri: în general autorul, dar și actorul (în Commedia dell arte) sau regizorul. Ceea ce este specific la teatrul contemporan constă în a fi privilegiat funcția de scenograf, sau a fi susținut că l-a înlocuit pur și simplu pe autor (Craig și Artaud), pentru a-și afirma specificul în raport cu literatura.
Este semnificativ faptul că unul dintre cei mai mari autori ai acestui secol, Pirandello, a reprezentat în trilogia sa despre teatrul în teatru, conflictele dintre diverșii participanți ai teatrului în sine (inclusiv spectatorul), sub forma unor „contradicții” (critica meditației teatrale, teatru imposibil).
Creația colectivă, așa cum se realizează în practică, în linii generale după anii 1960, se inserează în acest context, și încearcă să ofere soluții originale acestor probleme. Poate fi definită ca participarea unui grup la proiectul global al unui spectacol, în concepția sa de ansamblu. Angajând creația teatrală nu asupra unuia dintre aspectele ei sau momentelor sale specifice, ci în totalitatea ei, faptul constă în asumarea colectivă a funcției primare, îndeplinită de obicei de autor. Ea tinde să desființeze multiplicitatea rolurilor și diviziunea muncii teatrale, în special dualitatea dintre scris și punere în scenă (aceași oameni sunt cei care concep, construiesc și interpretează spectacolul).
Condițiile creației colective sunt legate de constituirea unui grup coerent, adunat cel mai adesea în jurul unuia sau mai multor „lideri”, animat de un ideal comun (estetic, politic, comunitar), hotărât să se dedice acestui tip de muncă, să predați-vă pe deplin posibilităților (creațiile colective durează de obicei un an sau mai mult pentru a se dezvolta) și pentru a depăși conflictele inevitabile.
În geneza unei creații colective, se pot distinge trei mari faze, deși operațiile fundamentale pe care le disting sunt mai mult logice decât cronologice. Faza pregătitoare cuprinde alegerea subiectului, căutarea unei traiectorii în cele mai diverse forme (lecturi, interviuri, căutări în jurul unei perioade istorice etc.). Faza de dramatizare se desfășoară prin improvizații, individuale sau colective, din materiale furnizate anterior. Problema principală a acestei faze constă în stabilirea unui releu între creațiile individuale, în provocarea fuziunii contribuțiilor. Faza de structurare și scriere pune cea mai mare problemă, dată fiind dificultatea de a se preda colectiv acestui mod de lucru. Se desfășoară sub conducerea unui „colectiv” restrâns, chiar alcătuit din două sau o singură persoană (anumite grupuri își deleg puterea unui scriitor, de exemplu).
Creațiile colective exemplare (precum cele ale Teatrului del Sol, ale teatrului Escambray din Cuba sau ale Teatrului Viu) depind de o identificare a grupului cu o esență colectivă și de întruparea unei utopii în timpul genezei
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spectacol. De aici și importanța subiectului, care ar trebui să favorizeze această identificare, această fuziune, atât din partea comunității restrânse de actori, cât și din partea largii comunități a publicului ía moment istoric ca 1789, de exemplu/ Subiectul * a unei creații colective este întotdeauna, într-un mod mai mult sau mai puțin afirmat. colectivitatea sau comunitatea și căutarea identității lor.
Organizarea muncii, căutarea metodelor, structurarea și scrierea spectacolului, toate acestea sunt suficiente pentru a distinge clar creația colectivă în raport cu un set de idei, de la întâmplare la psihodramă, de la -act- la petrecerea, de la improvizație la provocarea unui -eveniment-. Și totuși, toate aceste manifestări sunt prezente în creația colectivă.
Va trebui, așadar, să admitem că această creație tinde să realizeze o sinteză între noțiunea de muncă sau reprezentare (culminează într-un spectacol care se realizează zi de zi) și ideile de act și petrecere, grație modului său de elaborare, de a fi și de a trăi împreună.
Conceptul de -participare- capătă aici un sens real, cu atât mai mult cu cât creația colectivă tinde să desființeze dualitatea dintre actor și spectator (într-un număr mare de experiențe, -publicul- este invitat să se exprime în moduri diferite, uneori în ateliere de creaţie) şi pentru că postulează întotdeauna abordarea grupului faţă de comunitate.
III - Balet
Baletul este neapărat o operă colectivă. În baletul clasic, cu o temă, există o colaborare de cel puțin cinci persoane: autorul libretului, compozitorul, coregraful, decoratorul și interpretul. Această participare este progresivă; totuși, participarea fiecăruia este esențială și există frecvente interferențe de influențe. Coregraful poate face modificări scenariului, de exemplu, Jean Coralli în Giselle sau Arthur Saint-Léon în Coppétta. Compozitorul își poate adapta participarea la cererea sa, așa cum atestă, de exemplu, anumite corespondențe dintre Marius Petipa și Ceaikovski, referitoare la Frumoasa adormită în pădure.
Aceste exemple arată importanța preponderentă a coregrafului. Cu toate acestea, el nu a fost considerat inițial principalul artist de balet, iar în secolul al XVII-lea nu a fost niciodată menționat. În secolul XX, a devenit directorul lucrărilor, iar Serge Lifar a creat termenul de coautor pentru a-i desemna pe cei care îndeplinesc ambele funcții.
Interacțiunea celor care prezidează în timpul gestației unui balet este adesea considerabilă și poate influența estetica creației: al doilea act al lui Giselle a fost prevăzut de autori (Théophile Gautier și Saint-Georges) ca ceva de natură exotică, cu dansatori reprezentand diverse tari (cele doua principale erau o odalisca si o baiadress); totuși, intervenția coregrafilor (Jean
Coralli și Jules Perrot) îl transformă într-un balet alb, iar datorită lor acest balet devine, așa cum a subliniat Serge Lifar, „apoteoza baletului romantic”.
Partea interpreților, în creația colectivă, este departe de a fi nesemnificativă sau neglijabilă. Se întâmplă chiar să fie situate la originea anumitor forme. Pentru a transforma defectele fiicei sale Maria (subțire, brațe excesiv de lungi) în calități, Philippe Taglioni, când a coregrafiat La Silfide, a creat Baletul Romantic.
Chiar și atunci când un balet există de mult timp, există o perpetuă recreere colectivă. Fiecare solist contribuie cu nota sa personală, iar corpurile de balet nu sunt niciodată la fel. Ea emană o atmosferă deosebită din diferitele corpuri de balet mondiale, care nu oferă spectatorilor o emoție estetică identică atunci când interpretează. totusi aceeasi coregrafie.
Ordinea normală a relațiilor dintre autor, compozitor, coregraf și interpret poate fi modificată în unele cazuri specifice. Anumite link-uri pot lipsi; în baletul fără temă, coregraful este cel care alege o muzică preexistentă. Prin urmare, sunt prezenți doar coregraful și interpreții. Influența acestuia din urmă este adesea decisivă, ca în lucrarea Crystal Palace, inspirată în 1947 de Georges Balanchine de corpul de balet al Operei din Paris.
În unele cazuri (The Creation, coregrafie de David Lichine, 1948) nu există muzică, iar ritmul vine din dans. Mai rar, compozitorul își scrie muzica pentru o coregrafie interpretată anterior Ó caro, coregrafie de Serge Lifar, muzică de Szyfer, 1935).
Oricare ar fi ordinea interferențelor, acestea sunt considerabile, iar lucrarea finală vine cu adevărat de la fiecare dintre cei care și-au contribuit cu ajutorul.
O altă problemă este cea a improvizațiilor. Improvizația dansatorului în jurul muzicii este cunoscută de multă vreme (Isadora Duncan); dar acum există exemple de improvizație muzicală în detrimentul coregrafiei. Putem găsi și (A Day or Two, coregrafie de Merce Cunningham, muzică de John Cage) partituri nefixate pe care se adaptează o coregrafie fixă: fără a fi improvizată, această muzică necesită creație colaborativă în timpul fiecărei reprezentații. iar efectul produs nu este niciodată identic.
Unele companii tinere au prezentat chiar spectacole de improvizație totală: muzică și coregrafie. În acest casti dispare rolul important al coregrafului. Interpreții sunt cei care devin coregrafi.
A priori, s-ar putea crede că aceste lucrări sunt într-adevăr mai colective decât cele care le-au precedat. Dar poate că este mai puțin o chestiune de diferență de natură decât o chestiune de succesiune în timp. Sinteza contribuției fiecărui individ se realizează în același timp
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a emisiunii, în timp ce înainte a existat mai mult o cascadă de colaborări succesive cu reveniri frecvente, rezultând o rețea identică complexă.
În timpul creațiilor colective improvizate, individualitatea fiecăruia strălucește mai abundent, iar dansatorii execută frecvent mișcări disjunse, ocazional împerechendu-se, dar niciodată formând un grup definit. Această tendință poate fi o reflectare a unei arte contemporane profund individualizate. Se pare că interpreții se simt mai puțin în comuniune cu ceilalți.
În acest domeniu, totul este în funcție de nuanțe foarte subtile și există un echilibru delicat care trebuie găsit între o individualizare anarhică și o mecanizare fără suflet.
Se mai poate crede că publicul care primește baletul nu participă la creația colectivă. Acest lucru este destul de adevărat în baletul cu sau fără temă, deși atmosfera camerei îl poate determina pe dansator să-și modifice interpretarea și uneori să o depășească,
Totuși, în baletul cu teză, spectatorul realizează o parte creativă. Ideile nu i se impun, ele trebuie să provină din contemplarea baletului. Dacă spectatorul este pasiv, el va primi baletul ca fără temă, iar baletul va fi un eșec. Fiecare privitor poate înțelege aceeași operă într-un mod diferit, în funcție de personalitatea sa, ceea ce nu este posibil în baletul cu o temă, pentru care există o singură interpretare valabilă. Nu totul este exprimat: prelungirile baletului depășesc frecvent reprezentarea acestuia. Acest lucru este foarte adevărat pentru unele balete care par să nu aibă început sau sfârșit: în Wind, Water, Sand, aranjat de Carolyn Carlson, este imposibil de spus când începe baletul: o cortină devine progresiv transparentă și, când vedem mișcarea , dansatorii , se știe că au început înainte, dar când?
Privitorul este apoi integrat în spectacol într-un mod foarte real, ca în cazul în care urcă pe scenă cu artiștii, de exemplu, în Hair. Dar această participare este mai subtilă.
Baletul ne-a apărut întotdeauna ca o operă colectivă, dar natura sa a variat considerabil de-a lungul istoriei sale. Relațiile s-au schimbat, dar baletul nu poate exista decât datorită contribuțiilor mai multor, nu este niciodată emanația unui singur creator, deși importanța unuia și a celuilalt este variabilă. c.
>* CoiABORADt»/Colaborare, Creare,
Creativitate, Experimental, Improvizațional.
COLAJ. Termenul de colaj este folosit inițial pentru a desemna acțiunea materială de lipire a hârtiei de material pe un perete sau de îmbinare a obiectelor cu lipici.
Astăzi, acest cuvânt desemnează în primul rând o nouă tehnică a artelor plastice, care vine să se adauge diferitelor tehnici
forme mai vechi (pictură, desen, gravură, frescă) și constând în juxtapunerea diverselor materiale lipite pe pânză, carton sau hârtie, în vederea creării unui nou obiect plastic.
Acest cuvânt este folosit în același mod în artele scrisului (poezie și roman), în cinema și în muzică (unde se preferă frecvent citarea cuvântului). c.
/ - Arte plastice
Timp de secole, acele compoziții decorative realizate în întregime prin asamblarea unei mari varietăți de hârtie decupată au fost denumite „hârtii lipite”. Genul cunoștea, la sfârșitul secolului al XIX-lea, și sub denumirea de „bizarreries” (rarități, extravagante), o vogă excepțională. Cubismul va trebui însă să-și facă apariția, începând cu anul 1912, pentru ca hârtiile lipite să dobândească rangul de creații plastice. Foarte rapid și aproape simultan, acest nou mijloc de exprimare se dezvoltă în toate mișcările artistice actuale. Termenul de colaj este folosit pentru prima dată de Dada, înlocuind astfel locuția „hârtii lipite”, deosebit de nepotrivită, întrucât pictorii erau departe de a se mulțumi cu hârtia ca singur material.
Tehnica colajului nu încetează să evolueze și trece prin variații atât de numeroase încât problemele estetice pe care le pune această tehnică diferă considerabil în funcție de faptul că este folosită de cutare sau cutare mișcare. Evoluția fenomenului colajului este de așa natură încât, în mișcările de artă contemporană, ar merita mai mult, în multe cazuri, să vorbim de asamblare: anumiți artiști reușesc de fapt să încorporeze în compozițiile lor (adesea prin orice alte mijloace decât lipici), obiecte. cu trei dimensiuni (păsări umplute, sticle, becuri electrice, cuști pentru păsări etc.).
Rezultat logic al unei lungi călătorii picturale, al unei practici artistice experimentate, la pictorii cubiști, colajul, datorită introducerii în pânze a unui element preluat din lumea exterioară, s-a revelat ca un procedeu poetic care le-a reînnoit și modificat complet pictura. După ce a descompus analitic obiectele (până când de multe ori le-a făcut ilizibile), pictura cubistă devine „sintetică”: dimensiunile pânzelor sunt mai importante, formele mai îndrăznețe, iar planurile oblice dispar pentru a face loc unor ample planuri paralele. Alte două consecințe notabile ale utilizării elementelor lipite sunt bidimensionalitatea suprafeței picturale și reapariția culorii. Planul materialului lipit este de fapt un plan colorat fără modelare, fără joc de lumini și umbre, și permite o aranjare uniformă a elementelor colorate neumbrite.
Direcția în care pictorii cubiști s-au trezit conduși a fost, înainte de toate, cea a unei noi probleme în jurul adevărului și minciunii în arta realității și a iluziei, prin
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această procedură pur tehnică. În consecință, la punctul de plecare, utilizarea elementelor lipite a răspuns nevoii de a găsi o soluție la problema realității, întrucât obiectul extras direct din lumea exterioară putea oferi certitudine pictorului, care avea posibilitatea de a compara elementele. a picturii sale cu elemente rupte din realitate, în timp ce în final, dimpotrivă, au dus la adevărate lanțuri de paradoxuri în dialectica dintre artă și realitate. Frecvent, de fapt, elementele lipite în tablou par și mai false decât obiectele desenate sau pictate. Grilajul scaunului din Still life with a lattice chair, de Picasso, un element împrumutat din realitate, nu este altceva decât pânză uleioasă, și este, de asemenea, bucăți de tapet industrial care simulează nervurile stejarului. în Fruit compotera, de Braque . Spectatorul trăiește atunci, înainte de colaj, într-o oscilație conștientă între aparență și realitate, o plăcere estetică foarte subtilă. Căutarea creativă este diferită la Matisse care compune panouri decorative cu hârtie decupată și apoi lipită.
Pe scurt, prin colaj, pictorii cubiști oferă o adevărată provocare picturii tradiționale, concepută ca o relație de mimesis între artă și realitate. La ce îi folosește pictorului să imite nervurile lemnului când mașina o face perfect? Renunțat astfel la munca artizanală a efectelor vizuale, pictorul obține un tablou care, departe de a imita realitatea, creează o nouă realitate plastică. Este necesar să subliniem că la cubiști, materialele lipite nu constituie decât o parte a tabloului, și că există întotdeauna o confruntare între ele și elementele pictate sau desenate, în funcție de materialul, forma sau culoarea acestora.
Artistul german Schwitters și-a realizat marea sa lucrare, Merzhau, un fel de coloană arhitecturală, pe baza descoperirilor sale de detritus de tot felul.
Traiectoria urmată de Dada, și mai târziu de suprarealiști, este foarte diferită. Pentru artiștii dada, colajul înseamnă mai presus de toate un mijloc de subversiune politică (mențiune specială trebuie făcută pentru fotomontajele dadaiștilor germani) sau subversiune a realității cotidiene. Pentru suprarealisti, mai ales pentru Max Ernst, devine un procedeu pur poetic: elementele aderate picturii (care deseori ii umplu intreaga suprafata) joaca apoi rolul de cuvinte pe care pictorul le asociaza la nivelul fanteziei sale, uneori conferindu-le acestora. sensul lor literal (elementele extrase din realitate reprezintă ceea ce reprezentaseră deja), sau dându-le, de asemenea, un sens metaforic (elementul lipit reprezintă atunci ceva cu totul diferit de cel pe care îl reprezenta, astfel încât florile dintr-un vis pot fi formate din mijlocul mulţimii de roţi
das)... Prin aceste variatii infinite suprarealistii ajung la ceea ce Max Ernst numeste „un roman necunoscut”, si la structurarea unui univers de vis autonom... Colajul, forma deschisa, devine, asadar, susceptibil de o multitudine de interpretari. , pe care spectatorul capabil să se pună la îndoială îl va oferi.
Antecedentele spiritului colajului ar putea fi căutate în compoziții de genul Arcimboldo (capete construite cu leguminoase, pește etc.). Totuși, diferența este că Arcimboldo nu folosește materiale preexistente.
Umplerile în arhitectură pot aproxima colajele.
II ■ Artele scrisului
În poezie se vorbește frecvent și de „colaj” prin aluzie la procedeul plastic. Mulţi poeţi (Apollinaire, Reverdy, Max Jacob, Aragon, A. Breton), în urma pictorilor, au recurs la acest procedeu. Au introdus astfel în poeziile lor fraze gata făcute, conversații surprinse într-o cafenea, pe stradă, care sunt adevărate colaje ale expresiei inventate, ale locului comun, considerate ca fragmente de realitate. La fel ca în colajele plastice, elementele pot fi încorporate în text, sau dimpotrivă, constituie întreaga poezie.
În roman a fost folosită și această procedură. Aragon, André Breton, a folosit și scrisori scrise de străini și găsite pe stradă, broșuri, pagini de cataloage de rochii și au modificat de acolo compoziția romanelor lor. Pentru aceşti romancieri, introducerea unui gând deja formulat de alţii, ajunge să depăşească destinaţia iniţială.
III - Muzica
Termenul de colaj este folosit doar în mod excepțional, și doar în muzica contemporană. Este de obicei desemnată prin denumirea de citare sau citare.
Prin referire la utilizarea sa în artele plastice, în special de la începutul acestui secol, colajul a fost puțin dezvoltat în domeniul muzical, cel puțin până în anii 1960; Tehnica colajului a fost, de mult timp, asociată cu o atitudine de renunțare a compozitorului la drepturile sale asupra unui material muzical și care îl face proprietarul unei proprietăți artistice care trebuie protejată în identitatea sa, în individualitatea sa. Dezvoltarea gândirii muzicale a lui Charles Ives (în special în lucrările sale simfonice, unde sunt amestecate materiale muzicale din surse extrem de diverse) a contribuit la răsturnarea acestei concepții protecționiste a operei, la fel ca și întreaga orientare a căutării lui John Cage (de exemplu, în peisajul Imaginarei), care constă în favorizarea întâlnirilor între elemente sonore ale căror implicații nu sunt neapărat prevăzute de compozitor.
Tehnica colajului participă la infiltrarea întâmplării în procesele compoziționale; el
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colajul pune la îndoială încă o dată noțiunea de unitate, de entitate a operei introducând, tocmai din cauza aspectului său neintenționat, fragmentarea, dispersarea. Un fel de aglomerat format din »obiecte găsite» care nu sunt neapărat reinterpretate, colajul distruge într-un anumit fel alternativa dintre opera astfel creată și opera care este imitată.
De exemplu, în Faustul tău, de Michel Butor și Henri Pousseur (operă care ridică într-un anumit fel problema imitației sau împrumutului pe scenă), dimensiunea colajului este considerată ca o situație limită, ca o juxtapunere, coexistență a muzicalului. genuri lipsite de relația lor conștientă; relație stabilită anterior la întrebarea de a ști dacă există sau nu, printre proprietățile lor aparent contradictorii sau eterogene, un factor comun capabil să le asocieze.
Relevanța pe care o are fenomenul colajului, după o perioadă relativ scurtă de timp, poate fi cauzată în mare măsură de natura noilor mijloace de producție electro-acustică, cu tehnicile lor de montaj și amestecare care permit relaționarea, în mod deliberat sau nu, fără nicio tranziție, procese compoziționale, oricare ar fi acestea. Această capacitate instantanee de a realiza o amalgamare, de a combina resursele sonore, constituie, de asemenea, una dintre proprietățile media de care dispunem astăzi și care au conferit mediului nostru sonor cotidian o fizionomie aparte, tocmai cea a colajului. NB/C.
>• Asamblare, Centón, Numire, Contaminare, Material, Montaj, Suprarealism.
CULOARE
I 	- Culoare din punct de vedere psihologic
După o primă semnificație care trebuie distinsă cu strictețe de următoarele, culoarea este calitatea sensibilă pe care o percepe vederea umană normală atunci când primește o lumină în care domină puternic o singură lungime de undă. Din acest punct de vedere, albul nu este o culoare (vom vedea mai târziu că din alt punct de vedere se întâmplă din alt număr).
Tot din acest punct de vedere, trebuie spus că există un număr infinit de culori (singura limitare a numărului lor ar fi posibilitatea de a discerne diferențele; după Wissenborn ar exista З.549 nuanțe perceptibile) și că o culoare pură (sau saturată) este o radiație întreagă de o singură lungime de undă. Practic nu există în natură sau în arte; se obţine numai prin procedee de laborator.
În spectrul solar se disting de obicei șapte culori, numite uneori „fundamentale”, și sunt: violet, indigo, albastru, verde, galben, portocaliu, roșu. Se poate observa că această împărțire în șapte este pur convențională. Newton a introdus-o prin împărțirea extinderii spectrului solar în funcție de proporțiile intervalului frigian, iar aceasta este o operație pur arbitrară. Nu se bazează, de fapt, pe nicio analogie
între lumea culorilor și cea a sunetelor. Eforturile care au fost deseori făcute pentru a stabili o „gamă de culori” prin analogie cu scara muzicală sunt sortite eșecului, deoarece cosmosul qualiilor optice și cel al qualiilor acustice sunt structurate foarte diferit. Se va observa, pe de altă parte, că simțul acustic este eminamente analitic. Dacă urechea este afectată de o mișcare vibratorie compusă, percepția auditivă poate discerne componentele sale. Nimic asemănător nu se întâmplă cu vederea, care nu permite nicio analiză de acest tip. Albul constituie calitativ o identitate care nu poate fi descompusă. Un set de radiații precum cea oferită de culoarea roz pare sensibilității optice pure la fel de clare și, de asemenea, la fel de simple în aparență, ca roșu sau alb. În plus, radiațiile complexe dau exact aceeași impresie ca o culoare spectrală pură: este. de exemplu, cazul verdelui, care poate fi obținut fie prin izolarea unei anumite regiuni spectrale pure, fie prin suprapunerea radiațiilor de albastru și galben.
Consecința acestor fapte este că este foarte dificil să se organizeze structural universul caliilor cromatice. În secolul al XVIII-lea, filozoful JH Lambert a stabilit definitiv că cosmosul cromatic poate fi modelat doar pe un tablou tridimensional. În acest fel, de exemplu, pe o sferă asemănătoare sferei terestre, albul va fi la Polul Nord, negru la Polul Sud, iar culorile spectrului ar circula pe toată lățimea Ecuadorului. Orice nuanță își va găsi locul în această sferă. În acest fel, un trandafir se va afla pe meridianul roșu, dar mai mult sau mai puțin sus spre Polul Nord, în funcție de faptul că conține mai mult sau mai puțină lumină albă.
Evident că va fi foarte util să avem o adnotare precisă și practică a qualiilor cromatice (continuăm în domeniul senzației de culoare). În practică, vocabularul existent este absolut irațional. Variază în funcție de limbi și vremuri: s-a apreciat clar cât de ciudat era în vechiul vocabular al culorilor (de exemplu, cel al lui Homer): „marea violetă... marea vinoasă...” , etc. S-a presupus chiar că sensibilitatea optică a evoluat de la această perioadă la omul modern. Este destul de puțin probabil. Este, cu siguranță, fapte fil< »logice și nu psihofiziologice.
Cu toate acestea, vocabularul culorilor a fost destul de dezvoltat uneori peste tot, dar remarcabil acolo unde subiectele la modă (de exemplu, în arta țesăturilor) au făcut practică desemnarea precisă a nuanțelor. De aici provin unele expresii intenționat pitorești, precum acestea din secolele al XII-lea și al XVIII-lea în Franța: culoare „coapsa de nimfe excitate... spaniol bolnav... caca de delfin...”, etc., denumiri convenționale ale unui capacitate foarte limitată. Vom reveni la asta mai târziu. Se va înțelege că mulți pictori și-au dorit să aibă o notație convenabilă,
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pentru a înscrie cu precizie un efect de culoare pe o schiță în creion sau puma. De la Delacroix și Van Gogh avem astfel schițe complete de adnotări verbale. Datorită importanței sale istorice în secolul xtx, putem evidenția procedeul lui Lecoq de Boisbaudran (cf. lucrarea sa Educația memoriei picturale). Acest pictor, care nu a lăsat un nume important ca artist, merită cel puțin o mențiune ca profesor: unii dintre primii impresioniști au fost instruiți de el și și-au exersat metoda de notare (notația literală a culorilor propusă de Ostwald merită un deosebit menționare, fiind folosită în muzeologie).
Procedurile empirice pe care mulți artiști le practică în acest scop au interesul de a oferi informații despre organizarea sensibilității lor cromatice și, în special, a scalei lor mentale de culoare. Într-adevăr, trebuie menționat că pentru fiecare individualitate structura cosmosului cromatic este dominată de anumite entități calitative care au, ca să spunem așa, diva în sensibilitatea lor. Un astfel de pictor va simți o predilecție pentru o anumită nuanță și uneori o întreagă școală va fi sensibilă la această predilecție, motiv pentru care se vorbește de o paletă „venețiană” sau „florentină” etc. și s-a putut caracteriza anumiți impresioniști numindu-i „violete”. Este același lucru cu majoritatea indivizilor care sunt artiști. Predilecțiile sale cromatice sunt uneori foarte vii. Studentul la estetică trebuie să aibă întotdeauna în vedere: 1) că adesea aceste așa-numite preferințe de culoare sunt pur verbale; o persoană va spune că „culoarea lui este albastră”, și preferă cu adevărat doar acest cuvânt (vom reveni la culoare în literatură în curând); 2) că cuvinte precum albastru sau roșu sau roz sunt vag generale și lipsesc orice valoare notațională: „albastru regal” sau „albastru cer”, galben canar” sau „galben auriu”, sunt calitativ foarte îndepărtate unul de celălalt, pe lângă faptul că faptul că preferințele de culoare țin cont de aceste nuanțe. Se poate presupune că majoritatea subiecților acționează în funcție de asocieri de idei și amintiri inconștiente, datorită experiențelor din copilărie foarte timpurie.
În toate investigațiile estetice referitoare la culoare, trebuie să distingem cu atenție între culoarea simplă și cea percepută efectiv, de culoarea imaginată sau evocată verbal și chiar și de culoarea folosită funcțional într-o operă de artă.
Înainte de a părăsi acest prim aspect al culorii, să remarcăm pe scurt: 1) că toate cele de mai sus se referă la vederea umană normală, deși există numeroase anomalii ale vederii culorilor (discromatopsie), dintre care cea mai uluitoare este daltonismul, în special toate în formă de confuzie între roșu și verde (în ciuda faptului că aceste anomalii sunt destul de frecvente, nu par să fi lăsat urme în artă. Anumite substanțe halucinogene, precum peiotul, provoacă halucinații bogat colorate); și 2) că
În lumea animală și vegetală, culoarea joacă un rol foarte important. Astfel, insectele (în special albinele) disting culorile, iar multe acte instinctive ale animalelor sunt condiționate de excitații cromatice, sau le folosesc funcțional (mimetism etc.). S-au observat chiar în lumea vegetală cazuri de plasări care par (oricât de ciudat ar părea din punct de vedere științific) a avea un fel de intenționalitate funcțională (atracția insectelor și păsărilor pentru fertilizarea florilor sau difuzarea). de polen etc.). În aceasta există fenomene pozitive care, în prezent, nu au obţinut încă o explicaţie, nici măcar o expresie ştiinţifică satisfăcătoare.
Ceea ce se poate spune, în orice caz, este că cu siguranță se pare că transformarea calitativă a cantitativă a radiației luminoase este un fenomen important al vieții.
II 	- Materiale de colorat
În alt sens, culorile sunt substanțele colorante pe care le folosim în diferite tehnici artistice; în felul acesta spunem: culori în ulei, culori acrilice etc.
În ciuda dovezilor sale, trebuie avut în vedere faptul că această evaluare nu poate fi confundată cu cea anterioară. A vorbi despre „amestecul de culori” nu înseamnă a spune nimic dacă nu este specificat în ce sens sunt luate aceste cuvinte, deoarece acestea sunt chestiuni foarte diferite, în funcție de faptul că se vorbește despre un amestec optic de radiații luminoase sau despre un amestec. în paleta de pigmenți colorați ... De asemenea, rezultatele sensibile sunt diferite. De exemplu, amestecul optic de galben și negru dă maro, amestecul de paletă de pigmenți galbeni și negri dă verde măsliniu.
În acest sens II, culoarea constituie materialul pe care artistul îl folosește. Aceste materiale sunt, în general, foarte diferite în funcție de diversele tehnici (pictură, sticlărie, ceramică, țesut etc. Și în fiecare dintre aceste tehnici evoluția istorică a materialelor disponibile condiționează îndeaproape istoria artei. Trei puncte esențiale sunt de interes pentru studentul la estetică în acest sens.
1 	/ În general, stadiul tehnicii la un moment dat pune la dispoziția artistului un număr restrâns și uneori destul de limitat de materiale.Cuvântul „gamă de culori” poate fi folosit (un pic abuziv) pentru a desemna ansamblul pur empiric. și tehnician al materialelor de colorare disponibile. De exemplu, s-a luat în considerare gama pictorilor preistorici: alb, galben, roșu închis și negru; Aveau doar culori obținute cu pământuri colorate natural și negru de fum, diluate în măduvă sau urină. Pictorii egipteni aveau aproximativ cincisprezece culori, adăugând substanțe chimice destul de elaborate în gama preistorică (cinabru, sulfură de arsen etc.). Importanța acestei disponibilități de materiale de colorare în istoria artei este cunoscută (invenția vopselei până la
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ulei, de exemplu). În general, progresul tehnic a prelungit din ce în ce mai mult lista disponibilităților cromatice, ceea ce nu constituie neapărat progres artistic: nevoia de a obține efecte prin folosirea ingenioasă a unui număr mic de quatta este adesea o beatitudine.incitant pentru invenția artistică.
2 	/ Va fi marcat pe locul doi
că utilizarea materialului cromatic introduce complexități în arte prin care luarea în considerare a calităților cromatice este combinată cu proprietățile non-cromatice ale materialului
Așa intervine „mediul” (apă, ulei, benzină), care servește la dizolvarea culorilor. Instrumentul (degete, pensula, spatula...), cu care culoarea este transportata si aplicata, joaca un rol la fel de important in utilizarea culorilor. Sub o considerație generală, consistența materialului introdus în valorile tactile și haotice (pasta, pensula) care, în anumite puncte de vedere, se modelează în mintea artistului, pe baza calității cromatice simple a materialul. Vom reveni asupra acestora cu privire la alte arte.
3 	/ În sfârșit, materialul cromatic este supus unor circumstanțe exterioare sau temporare care nu sunt de neglijat
De exemplu, problema climei joacă un rol activ în policromia arhitecturală. Decorul, întunecarea picturilor prin trecerea timpului, pune şi ea probleme serioase, mai ales în ceea ce priveşte restaurarea lucrărilor transmise posterităţii sub un aspect foarte diferit de aspectul lor iniţial.
Ill - Culoarea în arte
1 	/pictură
La prima vedere, se pare că pictura este prin excelență arta culorii și că culoarea are o calitate constitutivă. Totuși, problema este complexă. Factori precum linia, arabescul, desenul, gradele de luminozitate, valorile tactile, pensula, evocarea spațiului în profunzime, compoziția de ansamblu, joacă și ei rolul lor. A existat (în Antichitatea greacă, în Renaștere etc.) un gen pictural în cameo* sau grisaille*, unde culoarea lipsește în mod specific (deși uneori este evocată). Mulți pictori (de exemplu, Leonardo da Vinci) și-au făcut picturile sub un preparat cameo (Leonardo a pregătit-o cu pământ întunecat). Fără îndoială, se poate presupune că într-un astfel de caz pictorul a prevăzut efectul culorii pe care sufletul său ar trebui să-l doneze în cele din urmă picturii. Nu este mai puțin adevărat că astfel de fapte relevă o structură non-cromatică a operei. Distincția tradițională dintre „coloriști” și „desenători”, care a făcut obiectul atâtor discuții academice în secolul al XVII-lea (Roger de Piles), și care a fost ulterior evidențiată în special de Baudelaire, arată clar că culoarea nu este neapărat hegemonică. în vopsea.
Se poate sublinia, totuși, că lucrările pictorilor necoloriști mărturisesc adesea o influență a sculpturii sau, cel puțin, o afinitate cu estetica acesteia: Gândirea picturală pare să fi făcut, în acest caz, un fel de călătorie prin gândul sculptorului, sau stadioane din jurul sculpturii. Prin urmare, este permis să credem că pictura pură este în esență coloristică. Cézanne spunea că culoarea este la paroxism ceea ce desenul este la plenitudine. Așa cum muzicianul este un om care gândește cu sunete, pictorul este un om care gândește cu culori. De aici, o dublă sensibilitate: pe de o parte, senzualitatea culorilor, a bucuriilor și tristeților pe care le pot provoca armoniile sau conflictele lor, satisfacția pe care o poate provoca simpla lor prezență calitativă; și, pe de altă parte, sensibilitatea sa față de toate puterile sale esențial evocatoare și semnificative. Există o simbolistică a culorilor (la care vom reveni mai târziu, din punct de vedere social); o simbolică greu de considerat univocă și universală, dar pe care, probabil, fiecare pictor o folosește ca limbaj personal. Henri Matisse spunea: „doi îndrăgostiți trebuie să fie uniți cu armonia a două culori complementare”. Este legal să mergem împotriva expresiei „trebuie să”; totuși, înlocuindu-l cu „poți”, gândul este fără răspuns.
> Plăcerea estetică [іи].
2/ Arhitectura
Teoreticienii care au enumerat procedeele artistice ale arhitecturii au indicat volume, expresia functiilor si uneori aranjamente ale luminii, dar rareori culoarea. Totuși, Théophile Gautier a remarcat (în Spania) că „arhitectura vremurilor bune” a fost întotdeauna policromă. Într-adevăr, templele grecești erau împodobite cu albastru și roșu. S-a subliniat chiar, destul de curios, că grecii au folosit cu sinceritate și fără teamă culoarea în sculptură și arhitectură, precum și în pictură.
Fără îndoială, în climatele umede, utilizarea culorilor în exterior este dificilă și foarte vulnerabilă. Cu toate acestea, pe de o parte, arhitectura are mijloace cromatice inalterabile grație materialelor folosite: diferite pietre, cărămizi, marmură de diferite așezare etc. Și anumite mijloace tehnice precum mozaicurile, care permit decorațiuni exterioare; pe de alta parte, folosirea invelisurilor colorate permite realizarea unor efecte cromatice solide care, de altfel, au mai fost folosite in mediile rustice decat in cele urbane. Unele mici orașe portugheze în stil colonial au nuanțe fermecătoare de roz, roșu, albastru, galben, datorită acestor procedee policrome. În sfârșit, arhitecții contemporani au culori de lungă durată pentru decorațiunile exterioare.
In ceea ce priveste interiorul cladirilor, nimic nu se opune conferindu-le, fie prin pictura, mozaic sau prin coloranti, o policromie bogata. Arta vitraliului și cea a eseu-
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policromia (vezi mai jos) colaborează din acest punct; de vedere cu arhitectura.
În prezent, nu mai este nevoie de reabilitarea acestei policromii arhitecturale pe care clasicismul a respins-o.
3 	/Sculptură
S-a amintit mai sus că statuile grecești antice au fost pictate. Unii încă mai păstrează foarte bine linia. De exemplu, coré 675 al Acropolei este realizat din marmură policromă: stratul său este colorat cu motive roșii și albastre care indică un oarecare relief.
Bronzurile se completează și ele, mai ales la ochi, cu pensule cromatice. Faimosul Car din Delphi are ochii încrustați cu smalț și onix. În fine, folosirea unor materiale colorate diferite în aceeași lucrare (statui criselefantine) stabilește și o altă formă de policromie sculpturală.
Au fost pictate și statui egiptene: Scribul îngenunchiat de la Saqqarah este pictat pe calcar.
O mențiune specială trebuie făcută pentru sculptura în lemn: deoarece vopseaua este utilizată pe scară largă pentru a păstra bine lemnul, culoarea a fost întotdeauna folosită într-un mod realist sau decorativ. Sculptura policromă, pe de altă parte, a fost combinată cu arhitectura, așa cum tocmai s-a spus. Se poate cita, de exemplu, retabloul principal al catedralei din Toledo (sec. X\ ( ) ca o vastă compoziție arhitecturală și sculpturală de mare bogăție policromă.
În epoca clasică și până în secolul al XIX-lea, policromia era cu greu prezentă în sculptură, cu excepția formelor folclorice (statui bretone ale sfinților, de exemplu). Aceștia sunt artiști precum Jérôme, Barrias, Klinger, care au încercat să-l reactiveze în atmosfera stilului modern/. Doar Klinger, din cauza tendințelor sale suprareale, a avut o influență de durată. În primul rând, trebuie citată Statuia lui Chryselephantine lui Beethoven 11902).
4 	/ Desen și gravură
Desenul este în general monocrom. Totuși, culoarea apare în ea în două moduri: 1) sub formă de „desen îmbunătățit”, adică de compoziție esențială desenată, dar unde unele vopsele de acuarelă sau guașă cooperează la efectul de ansamblu; 2) sub forma unui desen cu fire de diferite culori. Arta clasică a practicat acest gen de desen numit „trei creioane”, executat cu piatră neagră, sangvin și cretă. În prezent, folosirea creioanelor colorate a fost reabilitată de unii artiști, bucuroși să scoată în evidență cât de copilărească poate fi procedura.
În ceea ce privește gravura color, se practică în forme tehnic oarecum brute și populare, precum gravurile desenate în negru și accentuate, fie pe placa șablon, fie cu plăci în relief (stil imagine). sau sub forme extrem de delicate şi nuanţate: litografia cromatică practică o stilizare considerabilă, datorită
trebuie să producă tot senzaționalismul printr-un număr restrâns de nuanțe plate.
5/arte minore
În artele obișnuite și absurd numite minore, culoarea joacă uneori un rol esențial. De exemplu, în arta țesăturii, calitatea monocromă a velurului sau a mătasei poate fi suficientă pentru a arăta toată valoarea estetică. S-a văzut mai sus că moda a contribuit în mare măsură la dezvoltarea unei sensibilități cromatice deosebite în arta țesăturilor, atât pentru aprecierea realizărilor în nuanța exactă, cât și pentru luarea în considerare a armoniilor mai mult sau mai puțin grațioase ale unei rochii. cutare sau cutare tip de frumusețe feminină sau cu scenariul în care se desfășoară viața lui. Se va vedea mai târziu că în aceasta sunt implicate și anumite forme de simbolism.
În multe arte minore, de exemplu bijuteriile, materialele folosite (pietre prețioase de diferite tipuri) oferă gama de culori care va fi disponibilă.
Arta vitraliului, care a furnizat adevărate opere de artă policromă, a avut și ea perioade de repulsie pentru culoare (din secolul al XIV-lea, vitralii în grisaille, uneori potențate cu medalioane colorate ca la Troyes).
Artele focului (smalțuri, porțelan, etc.) au unele probleme deosebite datorită faptului că nuanța cromatică aici este supusă gradului de ardere și a capacității artistului de a prezice culoarea rezultată, cel puțin în tehnicile la temperaturi ridicate. . . O mențiune specială trebuie făcută în ceea ce privește ceramica. Culoarea din aceasta are adesea culori deosebite, datorită numărului mic de nuanțe absolute disponibile. Nimeni nu se îndoiește că puritatea artei este aici legată de raritatea gamei utilizate; la care se poate adăuga o anumită omogenitate a gamei, uneori datorită disponibilității terenului în ceea ce privește materialele. Pe de altă parte, dorința de a concura cu pictura (pictura pe porțelan...) este o abatere estetică.
6/ Culoare în muzică
Din punct de vedere științific, așa cum am văzut mai sus, este posibil să se verifice corespondențe pozitive și naturale între mundt; sunete și culori muzicale. Aceste două lumi au structuri diferite, atât din punct de vedere al radiațiilor fizice (gama luminilor vizibile are o extensie mai mică de o octavă), cât și din punct de vedere al organelor senzoriale (caracterul analitic al auzului, sintetic cel al priveliștea).
Cu toate acestea, există patru ordine de evenimente care generează problema corespondenței culoare-note muzicale.
A/ Este posibil, prin intermediul trucurilor matematice, adică prin folosirea unui coeficient arbitrar, să se stabilească o corespondență artificială între aceste două serii de frecvențe vibratorii, așa cum a făcut Drobisch, de exemplu, în secolul al XIX-lea. Datorită caracterului său absolut, o entitate artificială, the
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Construcțiile de acest fel nu sunt susceptibile de nicio explicație utilă.
ti / Teoria mistică a corespondențelor susține că: -parfumurile, culorile și sunetele corespund», și duce la construirea unei cosmologii ai cărei susținători afirmă că deschide mari și grozave perspective artistice, eficiente și chiar ontologice, în timp ce criticii raționaliști consideră ea ca o lucrare pur imaginativă. Alexandre Scriabine se află pe acest teren mistic când combină muzica și culoarea, în special în Prometeu.
Asemenea încercări, cu siguranță legitime, sunt justificate de valoarea artistică a producției lor.
C/ Din punct de vedere psihologic, la mulți indivizi, asociațiile de idei spontane sau dobândite unesc puternic imaginile sonore și color. Richard Wagner, care era supus acestor asocieri, le-a deslușit foarte lucid originea. Le dobândise în tinerețe, când începea să studieze armonia: folosea diverse cerneluri colorate pentru a nota elementele de tonalitate (albastru pentru tonic, roșu pentru dominant etc.). Această clasă de asociații subiective sunt individuale: intervin în creație, dar nu pot fi împărtășite.
D/ Este posibil, la analiza operelor de artă, să se detecteze fapte structurale analoge în domeniile picturii și muzicii. De exemplu, se poate găsi o analogie între relația tonică dominantă și cea a două culori complementare. Și există chiar analogii între diversele fapte de orchestrare și anumite presupuneri cromatice: repetarea aceluiași motiv, succesiv, de către oboi și trompetă, poate sugera același motiv decorativ executat în verde sau roșu etc. Acest tip de fapte sunt pozitive, dar trebuie avut grijă să nu le atribuim o lungime și obiectivitate exagerate. Să ne amintim, de asemenea, că acestea sunt adesea fapte verbale mai degrabă decât muzicale sau cromatice: unui „celadon verde” i se va conferi un caracter agresiv și belicos care va evoca trompeta etc. Frecvent, astfel de expresii sunt și metaforice. Liszt, dirijând o orchestră, le-a spus muzicienilor săi: „roșu!” sau „verde!” pentru a-i încuraja să se încălzească sau să atenueze timbrul sunetului.
Într-un mod general, se poate spune că aceste patru ordine de fapte „par confuz amestecate și că un spirit de critică riguroasă ar restrânge considerabil capacitatea și soliditatea obiectivă, în timp ce un spirit entuziast și puțin preocupat de critică i-ar atribui cu plăcere un caracter de experiență pozitivă bogat în perspective estetice și mistice foarte largi.
E / Metaforic, se numește „culoarea sunetului” atunci când se referă la impresia de ansamblu cauzată de timbrul instrumentelor folosite, armoniile folosite și aranjarea diferitelor sunete ale scalei sonore (înalt, joase etc.). , în acorduri largi sau concise etc.). Rafinamentele orchestrației, ale timbrelor, găsite în Orfeo de Mon-
teverdi, își găsesc întreaga semnificație în Berlioz.
Expresia „culoare sonoră” trebuie luată în sensul că este acoperită de fapte riguroase și pozitive, și nu ca o aproximare vagă.
7/ Culoarea în literatură
Culoarea în sensul ei propriu și concret nu intervine în literatură decât în mod episodic și lipsit de importanță (manuscrise sau imprimeuri de diverse culori, în special negru și roșu sau pe tapet). Dar exprimarea verbală a adnotărilor sau evocărilor este foarte importantă.
În general, clasicii par să fi folosit prea pitoresc și nu prea specific adnotările de culoare, luând cu ușurință unele, de altfel, caracterul unui epitet convențional (aurora degetelor roz, supărările negre, aurul de recolta etc.).
Vom cita mereu aceste fraze ale lui Chateaubriand, în Atala, drept cromatism eminamente romantic: «se vede ridicându-se de-a lungul malurilor... insule plutitoare de pistia și nuferi, ai căror trandafiri galbeni se înalță ca niște mici baldachini. Șerpi verzi, stârci albaștri, flamingo roz, se îmbarcă ca pasageri în vaze cu flori. Și puțin mai târziu: «când vine o adiere... să le balanseze trupurile plutitoare, să le încurce masele de alb, albastru, verde, roz, să amestece toate culorile... așa se întâmplă în fața ochilor în care aș încerca. zadarnic să le descriu.
Pe de altă parte, culoarea pitorească a romanticilor ar putea reveni cu ușurință la banal. Alfred de Musset își bate joc de asta în Nomouna:
Dacă cu o lovitură de pensulă te-aș fi construit
Ce oraș cu acoperiș albastru, ce moschee albă
Ce triadă în versuri placate cu aur și argint Ce descriere a minaretelor flancate De orizontul roșu și cerul în ton Mi-ai fi răspuns: m-ai mințit? Uneori, utilizarea mai mult sau mai puțin romantică a culorilor se concentrează mai ales pe efectele virtuozității. În acest fel, Hugo, într-un poem de douăsprezece versuri (Autrefois J'ai connu Firdousi dans Mysore) foloseşte succesiv şapte adnotări diferite pentru a vorbi despre culoarea roşie (flacără, zori, roşu, rubin, stacojiu, violet, vermilion). Anumite texte literare ale pictorilor abundă în adnotări de acest tip.
În ceea ce privește romantismul, în literatură trebuie remarcat încă un sens metaforic al cuvântului culoare: este celebra culoare locală*.
În fine, încă în sens metaforic, cuvântul culoare este adesea folosit pentru a desemna atmosfera afectivă a unei pagini sau a unei opere. Se va discuta despre culoarea poetică sau epică a unui pasaj. Mai precis, Flaubert le spune fraților Goncourt: «povestea, aventura unui roman, nu contează pentru mine. Când scriu un roman, mă gândesc să-i dau o colorație, o nuanță. De exemplu, în romanul meu cartaginez, vreau să fac ceva violet. La Madame Bovary mi-a venit ideea doar să ofer un ton, acea culoare a mucegaiului
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existenţa purceilor. Retorica clasică a folosit metaforic termenul de culoare (culori retorice) pentru a desemna procedee literare care păreau să aibă o funcție analogă cu cea a culorii în pictură (metafore, imagini...).
8/ Culoarea în artele spectacolului
În teatru, în balet, culoarea are, în principiu, funcții comune cu cele pe care le ia din artele plastice. Un platou de teatru este un fel de arhitectură colorată. Costumele au rol decorativ si formeaza cu decoratiunile o lucrare mare de plastic colorat.
Dar culoarea joacă și un rol simbolic sau sugestie afectivă. Nu este indiferent că un astfel de decor este de un ton dominant roșu sau albastru; Nu întâmplător un astfel de actor poartă un costum de o culoare sau alta, monocrom sau diferit colorat.
Trebuie mentionate si efectele luminii colorate. Iluminatul electric (proiectoare în mișcare) permite noi utilizări ale culorii (de exemplu: efectele lumânărilor în mișcare iluminate prin schimbarea culorilor în baletele lui Loie Fuller).
9/ Culoarea în cinema
La naștere și de ceva timp, arta cinematografică incoloră a fost lăsată deoparte în efectele luminii și umbrei.
Totuși, încă de la origini, s-au încercat noi tehnici de a face să intervină culoarea, ceea ce a prezentat mari dificultăți. A ajuns să o facă. Pe de altă parte, nu s-a spus că acest succes tehnic a fost însoțit neapărat de succes artistic. Unii susțin, și este o părere de luat în seamă, că cinematograful, artă pură a luminilor și umbrelor în mișcare, prin transportarea în singurele sale calități a complexității sensibile a realității, a fost o artă pură cu un stil mai bun decât arta prezentă înzestrată cu mijloace de reproducere a culorilor. Oricare ar fi faptul, a fost îndeplinit. Culoarea este unul dintre elementele prezentării cinematografice și joacă un rol considerabil în ea. La începuturile sale, cinematograful color s-a confruntat cu anumite dificultăți tehnice: tonurile de verde erau destul de proaste, iar roșul, în general prea strălucitor. Acesta este motivul pentru care există o perioadă în care efectele cromatice artistice s-au bazat în principal pe galben și albastru. În prezent, este disponibilă întreaga gamă de culori. Din acest motiv, regăsim în cinema aceleași căutări de armonie, contrast, acord sau opoziție care au fost experimentate în pictură. Cu toate acestea, cinematograful are propriile sale posibilități și cerințe. Culoarea pe care o folosești este culoarea în mișcare; o actriță îmbrăcată într-un costum albastru poate crea tot felul de variații de albastru pe albastru, albastru pe verde, albastru pe galben și așa mai departe, în funcție de modul în care iese în evidență din fundal. Culoarea a fost folosită și pentru a exprima probleme sociale sau psihologice. De exemplu, costumele personajelor ar putea
clasificate în grupe congenerice sau antagoniste. Astfel, în filmul Robin of the Woods, fugiții vos erau îmbrăcați în verde (verde Lincoln) conform tradiției istorice, iar adversarii lor erau în roșu, fiind împărțiți vizual în două tabere încă de la început. Toate sugestiile sociale și psihologice ale culorii au fost folosite și în cinema, tristețea violetului, candoarea albului, violența roșului și așa mai departe. Se poate adăuga că cinematograful experimental de investigație vede în fața sa deschideri enorme perspective estetice pentru manipularea cinetică a culorilor. De exemplu, în perspective „muzicaliste”, se pot căuta, între coloana sonoră și proiecția vizuală, relații de armonie, opoziție, contrapunct sau transformare concomitentă, care nu sunt posibile în nicio altă artă.
IV - Culoarea din punct de vedere social
Toate faptele artistice despre care tocmai am vorbit sunt mai mult sau mai puțin combinate cu convențiile sociale, care, într-o măsură mai mare sau mai mică, demnesc universal culorile. Astfel de convenții, de exemplu cu asirienii, legau diferite culori de diferite planete sau divinități. În aproape toate civilizațiile, culorile îmbrăcămintei au fost afectate de diferite situații sociale: rang în ierarhiile sociale pentru bărbați, situații precum căsătoria sau văduvia pentru femei etc. Religia catolică are prescripții foarte precise pentru culorile hainelor preoțești, pentru a se conforma în biserici împrejurărilor și ceremoniilor timpului liturgic. În stemă, exista un cod de semnificații simbolice pentru diferitele metale și emailuri.
Convențiile acestui gen au fost uneori suficient de precise și de cuprinzătoare pentru a forma elementele unui adevărat „limbaj al culorilor”; efectele acestui lucru le găsim, de exemplu, în arta florală.
Variațiile de gust și modă au o mare influență asupra aspectului colorat al peisajului vieții. Se poate spune, de exemplu, că aspectul străzilor unui oraș mare este infinit mai bogat în culori astăzi decât era acum o sută de ani.
Unele dintre aceste variații sunt influențate de cercetări tehnice (culori care rezistă la spălare). De asemenea, trebuie să facem loc și aspectului funcțional al culorii care, inițial utilitar, poate dobândi un aspect estetic (utilizarea psihologică a culorilor în medicină, culori funcționale). ESTE C.
>■ Alb, cald/fierbinte, cromatic,
Colorat, Colorat, Monocrom, Qualia.
CULOARE LOCALĂ. Această expresie, în sensul său propriu, a fost folosită în pictură, mai ales în secolul al XVII-lea, într-un sens destul de evaziv, pe de altă parte. Este legat de diferența dintre culoarea adecvată și, într-un fel, descriptivă a unui obiect și nuanțele pe care le ia local din cauza efectelor de lumină, reflexii, umbre etc.
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(deși unii o folosesc pentru a desemna culoarea potrivită, iar altele, culoarea accidentală; consultați articolul culoarea locală din Enciclopedia lui Diderot și D'Alembert pentru acest subiect).
Romanticii au retuşat metaforic expresia pentru a desemna pitorescul anumitor locaţii sau vremuri, spre deosebire de consideraţia generică a umanului pe care o făceau clasicii. Acest ultim punct este, de altfel, discutabil, a subliniat Merimée că mănâncă. El scrie în Avertismente ale ediției din 1840 a La Guzla: «În jurul anului de grație 1827 eram un romantic. Le spuneam clasicilor: grecii voștri nu sunt deloc greci, romanii voștri nu sunt romani; Nu știi cum să dai compozițiilor tale o culoare locală. Am înțeles după culoarea locală ceea ce în secolul al XVII-lea numiam obiceiuri: dar eram foarte mândri de cuvântul nostru, deoarece credeam că ne-am imaginat cuvântul și lucrul.» 	ESTE
>- Arheologie, Costume, Pitoresc, Romantic.
COLORAT
I - Sensul propriu, relativ la culorile reale 1 / Acela căruia i s-a dat o anumită culoare. Vitraliile sunt realizate in general cu sticla colorata; Sunt portrete în ceară colorată. Colorat, în arte, indică o culoare adăugată în masă unui material care altfel ar fi incolor sau o altă culoare; dacă se adaugă culoare prin răspândirea ei pe suprafață, atunci cuvântul potrivit este colorat. In cazul unui procedeu care foloseste culori, atata timp cat este folosit si alb-negru (litografie, fotografie, film...), se spune ca este color. Acest prim sens este, așadar, un sens mai degrabă tehnic, relativ la modul de obținere a culorii.
2/ Ce are culori strălucitoare și calde (cu greu se spune când culorile sunt reci, oricât de intense sau saturate ar fi acestea). Acest sens se aplica, intr-un mod neutru, acelor culori naturale care sunt destul de riscante ca ton (o cerneala colorata); în artele vizuale (pictură, arhitectură, decorațiuni sau vestimentație teatrală, arte luminoase etc.), cuvântul este mai degrabă laudativ, sugerând că aceste culori intense, franche, luminoase și variate realizează un efect frumos.
II 	- Sensul propriu, relativ la culorile imaginate.
Acest sens se referă la literatură. Un romancier, un poet... realizează opere colorate când propun o diegeză de culori luminoase și intense, în general variate, știind să evoce acele culori într-un mod foarte sugestiv. Atunci când astfel de lucrări evocă imagini mentale colorate, acest merit nu trebuie atribuit exclusiv autorului; depinde si de subiectivitatea cititorului, care poate vizualiza sau nu, interesa sau nu, de culori. Frecvența, bogăția, precizia indicațiilor culorilor, la un scriitor constituie însă un fapt obiectiv, verificabil în textele sale.
III 	- Sensul figurat
Prin analogie, ceea ce se desemnează colorat, în literatură, în muzică, este ceea ce prezintă un caracter de vivacitate pitorească, de descoperiri norocoase, uneori înzestrat cu o anumită bună dispoziție, iar alteori cu varietate și interes pentru culoarea locală. Mai ales, în literatură, un stil colorat este un stil de bogăție verbală, cu imagini, sonorități frumoase, precizie concretă, iar în unele ocazii, expresii energice sau truculente.
IV 	- Sensul general
În orice artă care se situează, în sens propriu sau figurat, colorarea este prezentată ca o categorie estetică a vitalității, senzorialității. dinamism şi interes pentru aspectul exterior al lucrurilor. Când Théophile Gautier a făcut distribuția artiștilor, atât scriitori, cât și pictori, în culori și culori cenușii, a evidențiat bine diferența dintre cei cărora nu le este frică să folosească culori strălucitoare, expresii puternice, și cei care păstrează o anumită timiditate estetică, de asemenea. ca între cei care sunt interesați de calitățile intelectuale și cei care trăiesc într-o lume mai lipsită de sânge sau fără trup. Cu toate acestea, culoarea nu se distinge doar de cea cenușie; se deosebește de atmosferele de delicatețe fine, de jumătățile, de tonurile argintii; se separă și de alb și negru, de ceea ce este puternic, dar foarte sobru, chiar dezbrăcat, uneori profund. Ca categorie energetică, roșul și negrul pot fi înrudite (și anumiți autori le-au practicat pe amândouă). Baroc, romantic, fauve, au fost colorate natural. 	AS
>■ Însuflețire, Schimbare, Cenușiu [ii], Alive.
COLORAT / COLORAT
I - Neutru, simț tehnic
Colorarea înseamnă aplicarea culorii pe o suprafață incoloră sau pe un desen alb-negru. De exemplu, imaginile antice ale Epinalului au fost colorate, adică mai întâi gravate și extrase în negru, apoi colorate cu o pensulă. Sticla colorata este sticla colorata in masa, sticla colorata este o vidrie alba.) pe care a fost vopsita cu culori transparente. Este editat pentru ca imaginile copiilor să le coloreze.
II - Sensul peiorativ
Colorarea a fost practicată frecvent cu simplitate și folosind culori stridente, pentru care cuvântul a căpătat conotații disprețuitoare; În plus, acest adaos de culori adăugate ulterior s-a opus cazului în care culoarea și desenul sunt strâns legate în aceeași intenție artistică, printr-un artist creator. Culoarea este apoi folosită pentru o pictură de culori prea strălucitoare, destul de arbitrare și care nu par să se combine cu celelalte personaje din tablou. 	AS
>■ Tare, Iluminat, Vioi.
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COLORAT
I - Sensul propriu: folosirea culorilor, în pictură
1 / În vocabularul clasic (secole wii-wiiO), colorarea este reprezentarea culorilor obiectelor, apoi depinde, pe de o parte, de variațiile aspectului obiectelor în funcție de diversitatea circumstanțelor (proximitatea sau distanța). , punerea în joc a perspectivei aeriene; modificarea calității luminii în funcție de orele zilei etc.\ dar depinde, pe de altă parte, și de o decizie a artistului care ține cont de criterii estetice (ridicarea tonificați puțin pentru a căuta un efect de vivacitate sau, dimpotrivă, reduceți-le ușor, pentru a evita un efect strident; aveți grijă să armonizați culorile tabloului între ele; țineți cont de relațiile dintre culori. ...). , în timpul secolului al XVII-lea, despre importanța relativă, în pictură, a colorării și a desenului; problema era atât estetică, cât și metafizică: este culoarea esența picturii sau intervine în ea doar accidental? numai desenul esența lucrurilor? (cf. B. Teys-sèdre, Roger de Piles și dezbaterile asupra culorii în secolul lui Ludovic al XIV-lea). Problema ar putea fi legată de proceduri tehnice, pictorii vremii începând de obicei cu o compoziție de grisaille sau camee, pe care apoi erau așezate culorile. Se vorbeste si despre colorarea unui tablou, pentru a desemna modul in care a fost folosita culoarea, caracteristicile generale ale acesteia in acest sens. 2/ În prima jumătate a secolului al XIX-lea, o altă nuanță de diferență între culoare și colorare, a fost stabilită la diverși autori; Dicționarul de conversație al lui Duckett rezumă astfel: culoarea este folosită mai mult pentru „tonuri calde și viguroase” și culoarea pentru „tonuri argentine și grațioase”; culoarea este „o forță”, colorarea, „o finețe”.
3/ Vocabularul actual folosește mai puțin termenul colorat, și preferă termenul colorat; când sunt folosite ambele, diferența este că culoarea este mai degrabă calitatea senzorială în sine, iar colorarea este aspectul care privește mai bine arta.
II - Sensul figurat, în literatură
Acest sens, care apropie literatura de pictură, dezvăluie mai degrabă un vocabular clasic; este, de asemenea, variabilă:
7 / Utilizarea imaginilor poetice este numită colorată, făcând aluzie la «culorile retoricii». 2/ Cuvântul a desemnat și o anumită vioiciune a stilului, talentul unui scriitor de a da animație la tot ceea ce descrie sau povestește. Uneori este doar un fulger de stil genial.
3/ În fine, culoarea a fost folosită în sensul de ethos, atmosferă afectivă generală a unei opere. AS
> Cromatic/Cromatism.
COLORIST
I - Ett pictura, prin referire la culoare în sensul său propriu:
.7 / În secolul al XVII-lea, susținător al culorii; adică un teoretician al picturii care judecă culoarea la fel de esențială în această artă ca desenul.
2/ În orice moment, un pictor care este interesat de culori și a cărui operă mărturisește mari calități în acest sens.
II - În literatură
1/ Prin referire la colorat în sens figurat. Scriitor care folosește cu talent imagini poetice sau retorice; sau un scriitor care știe să sugereze cu tărie un ethos. În acest ultim sens, Marmontel scria: «Racine, La Fontaine, Boileau, Рату, Delille, sunt colorişti excelenţi, fiecare în genul lui».
2/ Prin referire la culoare în sensul propriu. Scriitor interesat de culori, știind să caracterizeze, să descrie, să evoce imagini mentale vii. Acest sens este mai recent decât precedentul și provine mai ales din studiile autorilor romantici; cu toate acestea, se aplică astăzi autorilor de orice vârstă. AS
COLOSAL (în arhitectură). Potrivit lui Quatremére de Quincy, acest termen desemnează „în artele designului... orice lucrare a cărei măsură depășește dimensiunile obișnuite ale naturii” (1801). Modelele care pot fi asumate în arhitectură sunt enorm de absurde; nu exista norme naturale pentru elementele arhitecturale, cu exceptia celor care se refera la conditiile materiale de soliditate. Cu toate acestea, poate fi recunoscut în diferite tipuri de clădiri, preferințe de dimensiune care servesc confortului clădirilor menționate și se bazează pe măsurători umane. Este adevărat că amploarea compozițiilor variază enorm în funcție de obiceiuri și locuri, astfel încât normele metrice ale fiecărui tip de clădire apar ca ceva firesc. Colosalul, în materie de arhitectură, este, așadar, foarte relativ. Tendința spre gigantism apare în diverse perioade istorice ca o chemare simbolică la manifestarea puterii. Găsim numeroase exemple în Antichitate: Egipt, Persia, Roma, Bizanţ etc. De la sfârșitul secolului al XVII-lea, competițiile academice au făcut loc unor programe foarte extinse, care nu limitează constrângerile spațiului real și ale muncii. Boullí a însemnat, la sfârșitul secolului al XVIII-lea, chiar exemplul inventatorului determinărilor arhitecturale pentru dezvoltarea aproape nelimitată în spațiul unic al figurației pitorești. Proiectele celor care practică nuova dimensione reînvie astăzi această tendință.
Mai tehnic, termenul de ordin colosal desemnează o utilizare deosebită a elementelor verticale ale arhitecturii tradiționale, atunci când coloanele sau pilaștrii uniți sunt aplicați dintr-o singură mișcare pe mai multe etaje ale clădirii, de la subsol sau soclu până la cornișă. Această denumire se extinde și la peristil. Cazul aplicat
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Bursa lui Brongniart a fost criticată de puriștii de altădată. Sistemul ordinului colosal se opune celui al ordinelor suprapuse pe care Colosseumul le-a luat ca model. JG
> Gigantic.
COLOANĂ. Dicționarul Viollet-le-Duc propune următoarea definiție: este, potrivit acestuia, un „cilindru de piatră așezat pe o bază sau soclu, care primește în vârf un capitel, folosit în construcții ca punct de sprijin în scopul susținerii unui mul sau un arc”. Propunere corectă, dar restrictivă; autorul consideră, de fapt, stâlpul ca element al unui set structural: este supus unui singur tip morfologic; în cele din urmă, doar piatra de fonila face parte din compoziția sa.
Funcția atribuită expres care o definește ca punct de sprijin contravine evident, dacă se urmărește Viollet-le-Duc, utilizărilor și semnificațiilor estetice ale coloanei izolate. Sau, altfel spus, în acest sistem, orice reprezentare, ca orice clădire cu o singură coloană, apare ca o lovitură împotriva structurii canonice și a efectelor tradiționale ale unității superioare a colonadei. Structura menționată, împreună cu efectele ei, este inclusă în doctrina ordinelor și în variațiile pe care le presupune în raport cu dispunerea iconografică a colonadelor. În primul rând, este necesar să reținem aici faptul că valoarea estetică a coloanei este legată în mod necesar de o cunoaștere anterioară și infuzată a schemei globale a cărei ea constituie un element repetitiv. Această întrebare rămâne pentru teorie. Deși mina unei clădiri cu colonade păstrează o coloană printre vestigiile împrăștiate, este garantat un efect arheologic puternic pe care călătorii romantici îl plăceau foarte mult. Exemplu: «coloana incomparabilă a deșertului, după atâtea secole, rămâne în picioare, încă înălțându-se maiestuoasă în mijlocul minelor la care era văduvă» (în Ann. des Bâtiments, 1919).
Cât despre ridicarea unor coloane izolate, dintre care Antichitatea ne-a lăsat exemple illustre, ea dezvăluie o voință de sărbătoare și asigură încadrarea simbolică a unui teritoriu. O idee ce va fi reluată în proiectele -avortate- revoluționare de delimitare a teritoriului imperiului prin intermediul unei coloane tradiționale și a unei rețele de coloane departamentale.
Este clar că punerea în valoare estetică a coloanei izolate, intactă sau pedepsită de timp, integrează o simplă simbolistică sexuală. Această linie merită să fie amintită în măsura în care susține variații iconologice. Astfel, în Baia Dianei, pictată de Abraham Cuylenborch în 1656 (Koma, Galeria Borghese), apariția, oarecum absurdă, într-o peșteră, a unei coloane izolate, fără funcție tectonică aparentă, dar purtând pe axul său un sân feminin, este clar emblematică pentru o bisexualitate care alcătuiește un sistem cu alte elemente iconice ale picturii. Există un alt aspect estetic al coloanei vertebrale care este de ordin empatic, sentimentul
respectivul element arhitectural ca reprezentare a efortului întregului corp în postura verticală; citiți în acest sens Lipps în Raumaesthetik și Geometrisch-Optische Täuschungen (Leipzig, 1897).
Funcția estetică și alegorică a coloanei izolate a supraviețuit în arhitectură dispariției sau deghizării moderne a vechiului sistem de colonade. Cel mai faimos caz din acest secol este, fără îndoială, proiectul îndrăzneț al lui Adolf Loos pentru clădirea Chicago Herald Tribune (1922), care încorporează, evident, un joc de cuvinte despre polisemia lui Column, aplicând programul menționat la producția unui ziar. Într-adevăr, evocarea coloanei obsedează, și astăzi, un mare număr de arhitecți care concep, în acest sens, anumite utilizări de natură manieristă, fără nicio legătură necesară cu funcția originară a unui punct de sprijin, și se ocupă de schema. ca pur ornament expresiv. Din acest motiv, se afirmă revenirea unui temperament de fantezie arhitecturală pură pentru a îndeplini regulile concepției strict raționale.
JG
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COMBINAREA / COMBINAREA. A combina înseamnă a aduna obiecte din aceeași clasă, care se potrivesc între ele datorită prezenței unei caracteristici comune. Combinația este fie această comoditate reciprocă, fie ansamblul de obiecte astfel dispuse.
Acest termen are un sens estetic și un anumit sens laudativ, în măsura în care unitatea care armonizează o colecție de anumite lucruri conferă frumusețe întâlnirii lor. Nu aparține vocabularului propriu al artelor; Dacă Boileau vorbea despre combinarea elementelor unei pome între ele (Ariepoética I, 179), astăzi cuvântul este rar folosit cu referire la artele literare. Când este luată în sens estetic, se vorbește mai degrabă de o conjuncție armonioasă de culori și mai ales în vocabularul modei sau al artelor decorative.
Un decorator combină hârtii de diferite culori și țesături atunci când dorește să armonizeze culorile; combină mobilierul atunci când stilurile lor, chiar dacă sunt diferite, se potrivesc bine; un contrast care pune o unitate în opoziție este o combinație și se distinge astfel de prostii. O femeie își îmbină mănușile, pantofii și geanta, alegându-le nu doar în aceeași culoare, ci și în piele de calitate similară, cu același efect mat sau lucios. Pe de alta parte, combinatiile sunt apreciate variabil in functie de moda si obiceiuri.
Combinația denotă, dincolo de artele în sine, o preocupare estetică care pătrunde de obicei în viața de zi cu zi și tinde să transforme o juxtapunere de lucruri utile într-o organizare armonioasă care constituie cu adevărat o operă de artă. AS
>■ Adunare, Asociere, Armonie.
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COMBINAŢIE. Combinatoria este acea disciplină matematică care studiază numeric diversele aranjamente, permutări și combinații pe care le poate oferi un anumit număr de obiecte. Acest studiu este prezentat, fie speculativ, căutând numerele de aranjamente, permutări și posibile combinații cu anumite elemente, precum și formulele care permit găsirea numerelor respective; sau învață să construiești practic acele combinații.
Această disciplină matematică este enorm de utilă în teoria probabilității; din același motiv, a fost dezvoltat în strânsă colaborare cu calculul probabilităților.
Cât de importantă este combinatoria în domeniul artistic? Această relevanță este evidentă, mai ales în ceea ce privește artele decorative. Condiționează îndeaproape invenția în aceste arte. Pentru a da un singur exemplu elementar, să luăm un motiv grafic care include trei elemente diferite: să punem o tulpină, o frunză și o floare și să presupunem că un artist sau un meșter, de exemplu un creator de țesături, se pregătește să facă acea temă de design în trei culori: să luăm ca exemplu negru, verde și roșu. Este evident că, conform calculului combinatoriu, există șase dispozitive posibile; tulpină neagră, frunză verde, pog roșu; tulpină neagră, frunză roșie, floare verde; tulpină verde, frunză neagră, floare roșie; tulpină verde, frunză roșie, pog negru; tulpină roșie, frunză verde, pog negru; și în final, tulpină roșie, frunză neagră, pog verde. Există doar aceste șase combinații posibile. Nu toate au aceeași valoare estetică: este clar că prima este cea mai „naturală”, iar ultima este cea mai neobișnuită. Meșterul poate alege unul în funcție de efectul pe care dorește să îl producă sau le poate oferi pe toate dacă dorește să obțină cea mai mare varietate în cadrul unității.
Este ușor de observat că aceste aplicații ale combinatoriei nu sunt doar fundamentale în tehnicile decorative artistice care, așa cum se întâmplă în arta țesutului, în formele primitive de ceramică, incrustații etc., necesită un număr precis și puțin înalt de elemente de bază. . Din acest motiv, în arta primitivă, există nenumărate exemple de aplicare a acestui gen de combinatorie. Listele pot fi găsite în colecții iconografice precum Racinet, El ornamento polícromo, sau și în lucrări teoretice precum Gramatica elementară a ornamentului, dej. Bourgoin. De asemenea, se va putea verifica că această intervenție a combinatoriei stabilește frecvent o legătură la primitivi între aceste forme de artă decorativă și arta magică. Divinația în special a pus adesea în practică principiul combinatoriu. De exemplu, cele opt trigrame de divinație la chinezi reprezintă toate dispozitivele care se pot obține cu două lovituri, una continuă și alta ruptă, luate trei câte trei (fiecare element putând intra de mai multe ori în fiecare grupă). Multe jocuri se dovedesc a fi aplicații practice ale
combinatorie, dobândind astfel un caracter estetic (de exemplu, jocul de șah, joc de combinație pură al cărui interes estetic a fost frecvent evidențiat).
Cu toate acestea, calculul combinatoriu are aplicații și în afara artei decorative și în special în formele mai elaborate de artă, în special în arta figurativă? Devine o problemă majoră. Este necesar să se abordeze problema mai ales, deoarece se referă la schemele de compoziție. Un student la estetica contemporană, Lucien Rudrauf, a consacrat două lucrări relevante, una având în vedere tema Bunei Vestiri, iar cealaltă cea a mesei Emaus. De exemplu, referitor la această ultimă temă, narațiunea Evangheliei introduce trei personaje, Hristos și doi apostoli, așezați în jurul unei mese, și opțional, o încăpere; personaj, servitor sau servitoare; toate dispozitivele posibile de îmbinare a elementelor date cu diferitele puncte de vedere pe care artistul le poate adopta pentru a-și compune scena sunt finite și pot fi descrise și clasificate. De asemenea, merită studiate consecințele fiecăruia dintre aceste puncte de vedere asupra compoziției picturii. Imensul set iconografic prezentat de lucrările tuturor artiștilor care s-au ocupat de această temă sau motiv) ilustrează perfect modul în care respectiva combinație domină întregul set; Sunt reprezentate aproape toate combinațiile posibile, de la cele mai imediat evidente (de exemplu: cele trei personaje văzute față în față, Hristos în mijloc, scenă care poate fi întâlnită în mod regulat în arta vitraliului, de exemplu în Chartres sau în Catedrala din Saint-Gatien din Tours; chiar și cel mai neobișnuit: îmbrăcămintea lui Hristos; din spate în timp ce cei doi apostoli se văd față în față (James Tissot). Doar Rembrandt, care a tratat de atâtea ori tema mesei de la Emaus, a încercat mai multe, după cum se poate observa în picturile maestrului pe această temă care apar în muzeele din Paris: în muzeul Luvru, Hristos este găsit față în față, unul dintre apostoli, de profil, iar al doilea văzut din spate; unul în muzeul Jacquemart-André, Hristos este din profil, unul dintre apostoli tot din profil și celălalt cu fața lui.
Această clasă de căutări poate fi considerată până la un punct<; deranjant Lucien Rudrauf a pregătit o comunicare pentru Societatea de Estetică în acest sens; discuția care a stârnit a fost dovada acestei tulburări. Un specialist în estetică prezent la ședință a afirmat că avea un caracter oarecum blasfemiant, întrucât, potrivit acestuia, această aplicare a calculului combinatoriu la o problemă de artă a transformat simultan libertatea artistului și puterea artistului într-o afacere. geniu.
Plecând de la astfel de reacții eficiente, ei nu ar putea, desigur, să anuleze pozitivitatea presupuselor fapte de experiență; Totuși, arată, cel puțin, existența unei probleme care privește conștiința estetică. În ceea ce privește puterile geniului, ar merita re-
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explicați că acestea au fost puse în evidență aici. În consecință, problemele de combinatorie care sunt propuse artistului implică de obicei un număr mare de soluții; iar omul de geniu merge drept spre bine, după idealul său estetic, fără a fi nevoit să construiască restul pentru a alege între ele. Totuși, studiul caietelor de schițe și a corecțiilor sau regretelor creatorilor, arată că nici cele mai spontane genii nu sunt lipsite de a folosi resursele artei combinatorice pentru a găsi cea mai bună soluție la o problemă de compoziție.
În ce arte este adecvată aplicarea artei combinatorii? Tocmai am verificat că au locul lor privilegiat în arta decorativă, dar au fost aplicate și în arta literară. Fondatorul calculului modern al probabilității, Jacques Bernoulli, în Ars con-jectandi (Bâle 1715, partea a doua, capitolul I: De perm u talion ibas), a căutat numărul de variații posibile prin permutarea ordinii cuvintelor într-un alexandrin. latină, respectând pe deplin regulile versificației. În exemplul ales, găsiți trei mii o sută douăsprezece permutări posibile. Procedând astfel, el preia o problemă pusă anterior de matematicieni precum Vossius sau Wallis și, în primă instanță, de Ericius Puteanus (Van de Putte; în jurul anului 1617). După ce au formulat datele, nu este imposibil ca Molière să fi auzit de acest tip de investigație și să se fi amuzat în The Bourgeois (Domn pentru gustul marelui filozof care pretinde că știe în câte moduri se pot pune aceste cuvinte: marchiză frumoasă ochii tăi frumoși Mă fac să mor de dragoste, de exemplu: Ochii tăi frumoși mă fac de dragoste, marchiză frumoasă și așa mai departe.
Cu toate acestea, procedurile analoge sunt tipice oricărei epoci. De exemplu, anumite poezii de formă fixă sunt structurate pe diferite combinații care permit revenirea după regulile anumitor versuri sau membri de fraze (exemplu: rondo, letrila, sextina, pantoum etc.). Literatura contemporană dă mărturie unor căutări similare (R. Queneau și sonetul care se descompune și se descompune pot genera o cantitate imensă, dar limitată de sonete diferite -O sută de mii de milioane de poezii, Paris, Gallimard, 1961- lucrări ale Atelierului de literatură potențială.. .) ; De asemenea, reflectă asupra semnificației simbolice și metafizice a combinatoriei (Herman Hesse, The Bead Game).
În arta dramatică, calculul combinatoriu intervine pentru a stabili diferitele situații dramatice care pot rezulta din reuniunile diferitelor personaje introduse în universul operei, și din repartizarea funcțiilor dramaturgice între aceste personaje. (Cf. Etienne Snudati, Două sute de mii de situații dramatice.)
În muzică, arta combinatoriei intervine solid. În armonia clasică, succesiunea a două acorduri îi prezintă compozitorului, și mai ales începătorului, dificultatea de a găsi o soluție.
după eliminarea tuturor secvențelor, cum ar fi mișcarea melodică interzisă, cvinte paralele etc., interzise de această armonie.
Toate problemele despre care tocmai am vorbit au căpătat însă o acuitate singulară de la o dată pe care se poate preciza, aceea din 9 august 1956, când a fost interpretată la Urbana (Illinois) o operă muzicală compusă pentru prima dată. în întregime de un creier electronic artificial, mașina de liliac, programată de Hiller și Isaacson. Intervenția calculatoarelor în creația artistică și posibilitatea de a le face să compună o operă muzicală corectă, dacă nu interesantă sau genială, constituie o dovadă clară a acestei posibile funcții a combinatoriei. Plecând de la ceea ce este dat inițial și fortuit, aplicarea combinatorie a regulilor stricte ale armoniei clasice face, fără îndoială, posibilă nașterea unei întregi lucrări, aparatul construind toate posibilitățile prin acea regulă și alegând automat, după condiționarea care s-a impus. pe el, fie că este cel mai simplu sau cel mai neobișnuit, fie cel mai conform cu un sistem dat, dintre combinațiile menționate. Înainte de era mașinilor electronice, intervenția conjugată a hazardului și principiul combinatoriu fuseseră deja conturate în domeniul muzical (vezi în special Instrucțiunea pentru alcătuirea valsurilor prin intermediul a două zaruri, care este adesea atribuită lui Mozart). O putem compara chiar, în ordinea literaturii, cu fantezia, la Mallarmé, a ouălor de Paște care schimbă, nu cuvintele unui vers, ci versurile unui catren. De asemenea, se consideră că printre muzicieni, Schönberg și Webern și-au referit estetica la invenția Kombinierende Phantasie. (Vezi în special Viég zur neuen Musik, p. 58 din reediția din I960.) Vezi și lucrările lui Pierre Barbaud.
Așadar, nu ne vom mira dacă, independent de intervenția mașinilor, arta contemporană a pretins, în nenumărate ocazii, posibilitatea de a compune opere muzicale sau chiar plastice prin simplul joc al combinatoriei, gestionat stocastic, așa cum se poate. văzut în I. Xenakis sau A. Moles (în acesta din urmă, sub denumirea de artă permutațională).
Oricare ar fi opinia adoptată cu privire la orice problemă estetică ridicată în acest fel, nu există nicio îndoială că elementul combinator în invenția artistică constituie o schemă care o articulează, îi impune anumite nevoi și, de asemenea, deschide anumite posibilități ale căror resurse pot fi folosite. într-o măsură calculată. 	ESTE
> Aleatoriu, Aranjament [ni], Dodeceonism,
Dramaturgie, Șansă, Joc, Computer, Permutațional, Situație dramatică, Estocàstica.
COMEDIE. Cuvântul comedie (киц«)5іа din Ktôpoç, un festival dorian cu cântece, dansuri, festivități și întâlniri pline de zgomot și veselie) are o
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utilizare foarte extinsă, referindu-se atât la locul în care se joacă o piesă, cât și la o companie de teatru (ambele accepțiuni sunt îmbinate în expresia „comedie franceză”), sau și la reprezentarea unei piese de teatru (interpretați sau faceți comedie), sau de asemenea la genul comic (sau cu vocație comică) spre deosebire de genul tragic. Într-un fel, termenul de comedie deschide întregul domeniu al teatrului (vezi expresia „reprezintă comedia”, sau cuvântul „comedian” desemnând orice fel de actor).
Această extensie este încă o dată în cadrul genului, care constituie sensul principal al cuvântului și cel căruia îi este dedicat articolul. Dacă în secolul al XII-lea cuvântul desemnează tot felul de lucrări („comediile”) lui Racine, genul s-a diversificat într-o asemenea măsură în istoria teatrului, a suferit atâtea metamorfoze, încât s-a simțit nevoia de a-l preciza: comedie de obiceiuri, personaje, intriga, situație, eroică, pastorală, istorică, comedie dramatică, comedie-balet, cu cuplete sau cu ariete, comedie magică sau cu tramoya, mare comedie sau mică comedie (farsa), fără a mai vorbi de muzical modern. comedie sau comedie americană în cinematograf etc. Genuri precum vodevilul sau teatrul de bulevard pot fi atribuite și domeniului comediei.
Această varietate extremă își are rațiunea de a fi în faptul că comedia explorează numeroasele variații ale comicului, mergând de la comicul franc sau grosolan al farsei, la spiritual, trecând prin umor, grotesc (vezi Hugo), parodie, burlesc, bufonerie, satira sau ironie.
Diversitatea se produce în mod similar pentru că teatrul, permițând prezența directă și vie a actorului, se poate dedica comicului gestului sau al mimei (ca în cravata Commedia delia cu leneșii, jocurile de scenă bufonice) și să interpreteze, cu textul, din toată gama comicului (comic de cuvinte). Fizicul actorului, împreună cu toate acele semne care se referă la el (machiaj, măști, costume etc.), precum și aspectul material al reprezentării (obiectelor) au capacitatea de a trezi atmosfera comică sau comică în ea însăși, sau dezvăluie personajul comic. În sfârșit, benzile desenate pot fi afișate pe baza intervenției altor arte (muzică...).
În mod tradițional, comedia exploatează comicul fizicului (siluete, jocuri de fizionomie, deformări etc.), comicul mișcării -aceste primele două forme sunt rezervate în mod deosebit farsei-, comicul situației și comicul personajului. . Marea comedie se concentrează în primul rând pe cea din urmă, dar un rol relevant a jucat comedia gestuală a actorului Moliere, format în școala de farsă. Așadar, ar fi o greșeală, dacă ne referim la teatru, să încercăm să stabilim o ierarhie prea fixă față de diferitele forme pe care le ia comicul sau ceea ce provoacă râsul, având în vedere prezența vie a actorului și corporalitatea lui. , incluse în formele comice
care sunt considerate ca fiind mai înalte şi spirituale.
Interpretarea teatrală, întemeiată în jurul metamorfozei și deghizării, constituie o „comedie” în sine, și este pe deplin în concordanță cu sensul genului comic, datorită importanței acordate imitației și caricaturii (după Jouvet, interpretul tragediilor este întotdeauna un „actor” și nu un „comic”). Pe de altă parte, comedia ca gen nu face neapărat apel la noțiunea de comic: evocă ideea de distracție, unde domnește o atmosferă plăcută, o bucurie, un „umor jovial” (Corneille) și izvoarele ei. poate fi foarte diversă. : de la roman la minunat, trecând prin fantezie.
Comedia este solidară cu întreaga istorie a teatrului occidental, întrucât, de la început, două genuri diferite și opuse împart domeniul teatrului. Celebra definiție a lui Aristotel coroborează în mod explicit această opoziție: „Comedia este imitația oamenilor de calitate inferioară, nu în orice fel de viciu, ci în domeniul comicului, care se dovedește a fi o parte a urâțeniei. Căci ridicolul este un defect și o urâțenie fără durere sau rău. Astfel, de exemplu, masca comică este urâtă și deformată, fără o expresie de durere.» Este convenabil, în primul rând, să definim comedia ca opus tragediei, deoarece această opoziție este și sistematică și simetrică. Se opun reciproc pe toate planurile: stil, ton, subiecte, personaje, mecanisme. Tonul familiar, cotidian sau prozaic al comediei este contrar ridicării și solemnității tragediei. Aceasta pretinde că reprezintă „bărbați superiori bărbaților adevărați”, mai spune Aristotel, în schimb, „bărbați inferiori”. Totuși, această diferență de calitate morală este semnificată în general printr-o diferență de clasă socială (slujitorii și burghezii în comedie, prinții în tragedie). Calitatea personajelor este în raport cu subiectele de predilecție ale fiecărui gen: invers tragediei reprezentate de Istorie, mit, sau mari evenimente prin oamenii publici, comedia se restrânge la pictarea viciilor, a aspectelor ridicole și a defectelor „fără durere”. sau prejudecata” cetăţenilor consideraţi în viaţa lor privată, printr-o intriga bazată pe cele mai obişnuite împrejurări. În timp ce tragedia răsună patos, suferință, pasiune, uneori violentă, în perioade extraordinare, comedia se ocupă mai mult de etos și obiceiuri. Milă și groază se opun ceea ce este de râs, comic sau plăcut, ceea ce implică din partea privitorului o atitudine de superioritate față de personaje, și nu de simpatie sau de identificare. În fine, catastrofei finale a tragediei i se opune fericitul deznodământ al comediei, care este o obligație a genului. Același sens îl găsim și în Divina Comedie, care începe în chinurile iadului, dar se termină în deliciile paradisului.
Trebuie recunoscut că se inserează o asemenea separare a genurilor, opuse metodic
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ta în metafizica dualistă a Occidentului. Bergson, în special, a subliniat funcția corporalului în comic, în timp ce eroului tragic idealizat îi lipsește acest aspect somatic (sau cel puțin îi lipsește un corp rău: vezi Phaedra).
Comedia este admisă, ceva mai târziu decât tragedia, în spectacolele oficiale care au avut loc în Attica (pe la 408). Se constituie prin referire la tragedie, imitându-i structurile (horul, de exemplu, care va dispărea în „comedia mediană”). Astfel, Tractatus Coislimamis (considerat a fi versiunea pierdută a lui Aristotel sau a inspirației aristotelice asupra comediei) împarte substanța comediei în șase elemente, aceleași despre care se discută în Poetică și anume: intriga, personajul, gândirea, dicția. , și spectacol. Pentru Platon (vezi Banchetul), bunul autor trebuie să fie capabil să scrie atât tragedii, cât și comedii, așa cum vor face, printre alții, Corneille și Shakespeare. Comedia nu se bucură însă de aceeași demnitate sau de aceeași „favoare”, după Aristotel, pentru care, din acest motiv, ne scapă premierele, în timp ce transformările succesive ale tragediei ne sunt cunoscute.
Întotdeauna după Aristotel, comedia (ca și tragedia) derivă din improvizație și, mai precis, din cântecele falice. Originea sa rezidă în anumite manifestări bacchice (procesiuni dionisiace, faloforii rurale numite leene). unde s-au format spontan procesiunile burlesce, iar unde participanții, invitând spectatorii să facă loc zeului, i-au batjocorit, motive care se regăsesc în parabasis, cor tipic comediei. Adevărate mascarade, farse, pantomime etc., oferite de actorii ambulanți, sunt amestecate cu originile lor rituale. S-a susținut că Saturnalia (cu perioadele sale de licență generală, în care sclavii iau locul stăpânilor, care urmează expulzării unui țap ispășitor) este caracteristică comediei, din Grecia antică până în Evul Mediu. . Freud va încerca să demonstreze, în acest sens, că plăcerea spiritului este sublimarea unei inhibiții. Potrivit lui Northrop Frye, comedia ar reprezenta anotimpul primăverii în riturile sezoniere care sărbătoresc ciclul anual de naștere, moarte și renaștere (tragedie corespunzătoare toamnei). Eroul apare într-o societate controlată de personaje care îl împiedică. dar ajunge să rezolve toate dificultățile (vezi deznodământul comediei).
Totuși, încă din Grecia antică, evoluția comediei progresează în sensul uitării originilor sale rituale și populare.Genul trece prin trei perioade majore, numite comedie antică attică (în jurul anului 450 până la sfârșitul secolului al V-lea), „mijloc” ( de la sfârşitul secolului al V-lea până în 330), iar apoi «nou» (secolele IV şi III, până la moartea lui Menandru -291-). Treptat, satira socială și politică virulentă a comediei „vechi”, amestecând bufoneria cu poeticul și minunatul și atacând direct în special cetățenii celebri (Socrate, de exemplu, în
Las Nubes, de Aristofan), face loc unei satire mai puțin actuale care nu mai poate fi personală, ci trebuie să aibă ca subiecte personaje pur ficționale: sunt reprezentate vicii, aspecte ridicole, slăbiciunile umane; obiceiurile, caracterele cetăţenilor particulari, unde este exclusă orice exagerare. Mai târziu s-a creat comedia modernă, al cărei model a fost transmis comediei latine și comediei renascentiste (cu scena ei fixă și împărțirea în cinci acte, măștile sale puternic caracterizate).
S-a insistat asupra paralelismului dintre evoluția comediei grecești și latine, de la Aristofan la Menander, și de la Plautus la Terence. În ambele cazuri, traiectoria este similară: ne îndepărtăm de originile populare pentru a avansa în sensul rafinamentului psihologic, în sensul seriozității, decenței, decorului, naturaleței, credibilității și moralității. Și așa cum comedia greacă căzuse în declin chiar în momentul în care părea să fi ajuns la maturitate, la fel, comedia latină va lăsa din nou loc teatrului popular, atellanes (strămoșii Comedia dell'arte, comediile satirice feroce, care cu o caracterizare puternic marcată și măștile sale, vor exercita o influență enormă asupra comediei scrise și literare), scenelor expoziționale burlesc, cu întâietate dat mimetismului, mișcării și corpului.
În Evul Mediu, alături de formele populare (farse, satire, moralități...) a coexistat și un tip de teatru serios sau cult, de cele mai multe ori interpretat sau citit în latină în mănăstiri și școli. Acest teatru serios îl ia drept model pe Terence, transformat într-un autor serios și profund în opoziție cu Plautus. Cu toate acestea, teatrul menționat nu este desemnat cu numele de comedie, care denumește narațiunea de familie în acest moment, folosind cuvântul tragedie pentru narațiunea în stil nobil.
În secolele al XVI-lea și al XVII-lea, pe vremea Renașterii, a umanismului și a clasicismului, comedia a fost reconstituită prin referire la comedia antică și a trebuit să reia calea bazată pe forme populare. Constituirea comediei ca gen este inseparabilă, în acest moment, de un ansamblu de condiții istorice și tehnice, printre care se numără rafinamentul crescând al aristocrației, influența teoreticienilor (Chapelain și d'Aubignac susținut de Richelieu) și construirea de încăperi obișnuite.
Opoziţia comediei cu farsă este, deci, de altă ordine decât opoziţia cu tragedia, întrucât comedia este legată organic de aceasta; ambele sunt întemeiate pe regula separării genurilor, așa cum a afirmat Scaliger, de exemplu, în Poetica sa, inspirată de Aristotel. Ambele provin din aceeași intenție: de a ocupa întregul câmp teatral și de a lega scena de literatură. De asemenea, ambele respectă aceleași reguli de credibilitate și bun gust (proprietate). născut din
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farsă și din surse populare, comedia aspiră la demnitatea și nevoile literare, pentru a se afirma ca gen anume, a-și nega originile, sau măcar a le ține la distanță. De-a lungul istoriei sale, comedia menține o relație dialectică cu farsa sau cu formele populare ale teatrului -, caută o distanță față de acestea, dar în cele mai bune cazuri revine din nou la origini cu intenția de a le integra în interiorul formelor sale. Așa face Molière, care nu ezită să introducă procedurile farsei în marile sale comedii, sau să-și compună el însuși farsele, cu riscul de a-i pierde pentru totdeauna pe înțelepți:
În sacul acela ridicol cu care se înfășoară Scapili,
Nu-l mai recunosc pe autorul Mizantropului (.Boileau).
Odată desăvârșită ruptura cu originile sale populare, în epoca burgheză și industrială, comedia își va pierde caracteristicile și va împrumuta diverse forme, trecând de la comedia costumistă burgheză (Scribe, E. Augier) la teatru cu teză, trecând prin vodevil (Scribe, Feydeau) și teatrul de bulevard, care continuă până în zilele noastre, fără ca aceste genuri să fie întotdeauna distinse. După ce au murit în tragedie, ei vor ocupa sfera scenei. Vor exista, fără îndoială, excepții notabile ținute în afara scenariilor (Musset, Kleist și Buchner). Personajele, intrigile și intrigile nu vor mai fi cele ale comediei clasice: dramaturgii vor încerca să reprezinte problemele societății contemporane: problemele cuplului, prostituția, rolul banilor.
Anterior, noțiunea de separare a genurilor, inerentă clasicismului, fusese contestată de Diderot și Lessing încă din secolul al VIII-lea, iar mai târziu de teoreticienii dramei romantice (vezi prefața lui Cromwell, de Hugo). Pentru a spune adevărul, această interogare a fost paralelă cu evoluția comediei (în sensul de „seriozitate”, chiar „comedie melodramatică”) și cu o stagnare formală (este vorba mai mult de a imita clasicismul decât de a inova). Totuși, această interogare, care ar trebui să conducă la noțiunea de dramă burgheză, se inserează și în lupta ideologică și socială a secolului al VIII-lea, odată cu ascensiunea clasei burgheze (vezi antinomia dintre comedia -burgheză, cu personaje ridicole- și tragedia -aristocratică-). Diderot, teoreticianul și creatorul acestui gen intermediar, va fi înlocuit de Beaumarchais (Eseu despre genul dramatic serios), chiar dacă capodoperele sale dezvăluie mai mult un simț al comediei.
Cu toate acestea, pe parcursul secolului хѵш, comedia, renunțând la râsul sincer al lui Molière, a explorat diferite căi: comedii în care predomină spiritul și satira, comediile melodramatice și tandre, comediile intrigante, comediile psihologice (vezi pictura subtilă a iubirii care s-a născut la Marivaux) . Comediile cu un complot social-filosofic (Marivaux) reprezintă „media” socială.
„condițiile” (Beaumarchais) sau puterea banilor (Lesage). Cu Marivaux se creează comedia de salon, cu toate subtilitățile ei și cu primatul acordat limbajului, și a cărei posteritate și aprobări vor fi numeroase până în zilele noastre (Mousset, Girandoux, Anouilh, Wilde, Shaw...). Diderot și teoreticienii dramei au pus sub semnul întrebării noțiunea de gen în numele unui anumit realism, întrucât omul nu trăiește nici în pur tragic, nici în pur comic, ci în situații intermediare. Această întrebare va fi reluată, într-un alt context, de către Hugo și teoreticienii dramei romantice, folosind adesea argumente similare. Pentru Hugo, izolarea tragicului și a comicului în diferite genuri duce la producerea abstracțiilor și la trădarea realității. Această separare este arbitrară, iar drama trebuie să o remedieze printr-o pictură totală a realității și amestecul de genuri: «Muza modernă... va simți că totul în creație nu este omenesc frumos, că urâțenia există alături de frumos. .. El va fi înclinat să se comporte ca natura, să amestece în creațiile sale, fără a confunda din acest motiv lumina și umbra, grotescul și sublimul, cu alte cuvinte, trupul și sufletul, fiara și spiritul.” Drama seamănă cu tragedia pentru pictarea pasiunilor, iar comedia pentru pictarea personajelor.
Că separarea genurilor este arbitrară, că noțiunea de gen este în sine „convențională”, sunt fapte care nu ridică nicio îndoială, dar este necesar să se constate că respectiva separare constituie o metodă, o asceză și că concentrarea care provoacă poate da naștere la capodopere deja cunoscute. Faptul că comedia este arbitrară și problema pe care aceasta o ridică vor fi verificate mai ales în deznodământ. Rezultatul comediei are adesea puțină legătură cu viața reală și cu logica acțiunii, dar, cu toate acestea, se bazează pe o regulă, o obligație. Ea trebuie să păstreze până la capăt (înțeles ca o joc de joc) atmosfera comică a întregului. Fără să vorbim măcar de vodeviluri, unde totul se termină cu cântece, marile comedii ale lui Moliere nu scapă de dificultatea genului. Dar puterea lui Molière nu constă în camuflarea aspectului convențional al finalurilor sale sau în prezentarea unui final dublu, ca în Tartuffe (finalul după plauzibilitatea și logica fabulei, și finalul care urmează convenția genului). Molière se joacă fără rușine cu convenția stabilită, obținând un efect suplimentar (Brecht va prelua această formulă în La Opera de Quat'Sous, accentuând aspectul umoristic privind intervenția providențială a finalului).
Pentru a spune adevărul, problema deznodământului (un element capital care cade asupra întregii fabule și a atmosferei unei opere) se dovedește a fi o problemă simptomatică și ne permite să surprindem esența comediei, deși atmosfera tragică este compatibil cu un final.fericit, ca în tragicomedie (vezi El Cid în special). "Ea
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(comedia) trebuie să se grăbească să coboare cortina, ca să nu vedem ce urmează”, scrie Schopenhauer. Pentru a rămâne ea însăși până la capăt, comedia trebuie să excludă efectiv o parte a realității, îndepărtându-l de propriul său domeniu: existența „răului” în sensul metafizic al termenului și domeniul de existență despre care se știe că este. muritor, pentru concentrarea asupra relațiilor sociale ile. Prin urmare, este necesar să fim de acord cu II. Gouier că una dintre diferențele esențiale dintre tragedie și comedie constă în referirea lor la timp. În timp ce în tragedie viitorul se întrezărește mereu, iar finalul este întotdeauna dublat de un început, nu la fel este și cazul în comedie, de unde și impresia de evaziune (înșelăciune) sau evaziune pe care o prezintă de obicei. Comedia exclude toate formele de transcendență, iar Pascal este perfect consecvent cu el însuși atunci când o consideră cea mai periculoasă dintre diversiuni. Este necesar să se considere o excepție comedia spaniolă care constituie un gen aparte prin introducerea unor aspecte metafizice și religioase {Viața este un vis. Devotamentul pentru Cruce) propriu-zis. Universul comediei ne apare ca fiind pur uman, moral și critic. Teoreticienii și autorii au insistat asupra acestei întrebări: a corecta viciile oamenilor, defectele lor, prin râs, întrucât a greși nu este la fel de important ca a fi ridicol. Se referă și la legăturile sociale ale omului. Ea exclude zeii și are loc sub un cer gol. Descrie omul ridicol (unii ar spune că îl disprețuiește), dar întotdeauna ghidat de un ideal. El consideră natura umană și societatea ca fiind perfectibile, „transformabile”. Se separă de toate formele de destin și fatalitate: atât Shaw, cât și Brecht nu s-au înșelat. Comedia este genul modern prin excelență, întrucât apare ca gen „critic”, contrar tragediei, cu noțiunea sa de destin și catastrofă finală. Dacă A. Ce-kov consideră operele sale drept comedii, în ciuda atmosferei lor triste, nostalgice, și a emoției lor, este în virtutea intenției sale critice, intenție pe care poetul o exprimă prin această exclamație: «Uite cât de rău trăiești!» Deși Tartuffe este odios, deși ambiția lui îl plasează dincolo de tărâmul „râsului”, opera nu încetează să aparțină genului comediei, în măsura în care viciul său nu dezvăluie nicio fatalitate, ci este denunțată.de autor ( cum va fi din nou la Don Juan).
Distanțarea brechtiană, cu implicațiile sale atât politice, cât și tehnice, se referă la comedie și proceduri comice. Distanțarea concordă cu atitudinea spectatorului de comedie; cu cea a celui care nu se identifică cu spectacolul, cu eroul, cu pasiunea, ci are în vedere retrospectiv (de râs), față în față, defectele și aspectele ridicole înzestrate cu o oarecare urâțenie, și care își ține mereu mintea. alertă.facultate critică şi de judecată.
Stendhal, care credea că este dificil să amesteci genurile, a definit deja tragedia
zi și comedie bazate pe două atitudini diferite, chiar opuse, ale spectatorului. Cu „interesul pasionat” a pus în contrast „curiozitatea amuzantă” a spectatorului de comedie. Dacă comedia tocmai a fost definită de o atitudine specifică a spectatorului, va fi necesar să fim de acord că separarea genurilor nu este atât de arbitrară pe cât părea la început și ar fi convenabil să oferim un răspuns nuanțat la această întrebare. Chiar și atunci când există un amestec de genuri (Hugo o exprimă bine; „amestecându-le” fără „a le încurca”), aceasta implică succesiv atitudini diferite din partea spectatorului, o trecere de la identificare la distanțare sau evaziune. (Brecht a văzut și un mod tipic de distanțare în tranziția continuă de la râs la lacrimi întâlnită în filmele lui Charlie Chaplin). Să adăugăm că orice operă care pune în practică amestecul de genuri, este definită și de o atmosferă dominantă și rămâne orientată către un singur gen: nu momentele de bucurie sau momentele comice îl împiedică pe Hamlet să fie considerat o tragedie.
Distincția comedie-tragedie se referă, de asemenea, la distincția dintre concepția „tragică” și „teoretică” a lumii (îndreptată împotriva mitului). Fără îndoială, acesta era sensul în care modernii, inclusiv Shaw și Brecht, interpretau comedia, cu intenție critică și didactică. Anumiți autori -cum ar fi WB Yeats- merg și mai departe în opoziție, considerând comedia în forma sa modernă („noua noastră artă a comediei”) și tragedia ca două principii contradictorii: comedia bazată pe „personaj” și „umor” (ea însăși legată de caracter, după Congreve) și legat de psihologia individuală, se opune tragediei, care dizolvă individualitatea. Nietzsche nu pare să-și amintească că fiecare individ ca atare este comic, în timp ce pentru Bergson, ca și până acum pentru Diderot, comedia dezvăluie specia, în timp ce tragedia dezvăluie individualitățile. Influența autorului Originii tragediei poate fi recunoscută în gândirea lui WB Yeats, când susține că introducerea psihologiei corespunde declinului tragediei.
Cu toate acestea, nu este atât de ușor să închei tragedia, sau cel puțin cu simțul tragicului. Prin farsă și caricatură, autori contemporani precum Ionesco și Beckett au reușit să reînvie o anumită formă de tragedie și mit, nu printr-un amestec de genuri, ci printr-o identificare neașteptată între comic și tragic. pc
>~ Aristofan, Comedian, Comedian,
Distanțare, Dramă, Farsă, Grotesc, Umor, Ironie, Molieresc, Parodie, Râs, Satiră Satirică, am văzut o \ n
COMEDIAN. Cuvintele comedian și actor sunt perfect interschimbabile între ele în vocabularul modern, cel puțin în ceea ce privește domeniul teatrului. Ei desemnează întotdeauna acea persoană a cărei funcție sau oficiu constă în întruchiparea unui personaj, împrumutându-i aspectul fizic
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și ansamblul resurselor lor psihice, morale, corporale și vocale, pentru a interpreta sau „juca” un rol scris de un autor sau inventat de însuși comediantul.
Ne putem referi la articolul Actor, unde tot ce se spune este valabil pentru cuvântul „comedian”.
Distincția dintre ambii termeni, care îl precizează pe comediant ca profesionist, care exercită profesia de interpret de comedie, prin raportare la actor, care stabilește în primă instanță o relație cu personajul cu care se ocupă și, prin extensie, cu cel pe care îl este destinat să reprezinte, nu este în vigoare în prezent. Se va vorbi indiferent de un actor sau de un comediant „profesionist”, dovadă, de altfel, de numele principalului sindicat al comedianților din Franța („Uniunea Actorilor Francezi”).
În ceea ce privește distincția actor/comic reluată și popularizată de Louis Jouvet pentru a desemna două tipuri fundamentale de temperament (actorul care își impune mereu personalitatea rolului și comedianul, dimpotrivă, care se pune în slujba rolului). , fiind anulată după el), această distincție este cu greu cunoscută de publicul larg, ci doar de profesioniști sau specialiști.
Și totuși, terminologia contemporană trădează, în ciuda regretului său, un acord cu această precizare, rezervând numele de actor celui care interpretează filme cinematografice, în timp ce se va spune mai degrabă „comedian” pentru a-l desemna pe cel care acționează pe scenă. un teatru
Astfel, este perfect cunoscut faptul că fenomenul „compoziției”, care invocă mimetismul și metamorfoza, masca, constituie un element tipic teatral și că a fost alungat din sfera cinematografică (cu excepția rolurilor foarte marcate). Asta pentru că star system, pe care se sprijină „producția” industriei cinematografice, a impus o lege riguroasă care stabilește identificarea spectatorului cu actorul sau actrița (în detrimentul personajului), ridicat la rangul de mit: publicul, care și-a găsit eroii sau eroinele (de la Marylin Monroe la Greta Garbo sau Marlène Dietrich), trebuie să le poată recunoaște cu fiecare ocazie și să participe din nou la celebrarea mitului.
Pe de altă parte, anumite cerințe tehnice (intimitatea cu actorul prin amplificarea imaginii și a vocii -văzul „mare ecran”-) sunt și ele orientate în acest sens și impun actorilor de film abandonarea interpretării și a tonului teatral. , în mod voluntar artificial sau „convențional” – în sine dictat de cerințe tehnice, dintre care prima este de a se face înțeles, ceea ce presupune o „amplificare” teatrală – pentru a interpreta „în mod firesc” , constând din idealul în ființă și nu în părând sau prefăcându-se, în abandonarea măștilor și deghizărilor.
În plus, această distincție între două tipuri de actori, două abordări sau două concepții ale
interpretare, găsește totuși o confirmare intrinsecă a genului cinematografic, care nu a ezitat să vorbească de „actori de film” (de preferință un neprofesionist care apare într-un documentar, anumiți cineaști refuză să folosească actori profesioniști), pentru a o opune „ comedian of screen” (actorul format în arta spectacolului, interpretând o ficțiune).
Se va conveni, așadar, că cuvântul comediant se referă în principal la teatru, și la un mod de interpretare teatrală, așa cum indică și etimologia, legându-l de „comedie”, gen specific teatral -adaptat chiar mai târziu la ecran-. . De asemenea, trebuie amintit că, deși cuvântul comedian nu este cu adevărat specificat, în prezent și deși actorul este un actor tragic sau comic, Louis Jouvet vorbește despre actorul tragic ca pe un „actor” („un actor tragic este întotdeauna un actor..."). Cuvântul «comedian», așa cum este dezvăluit de teoreticieni și implicit de limbaj, desemnează, așadar, mai ales ceea ce se realizează în actul de «interpretare», de mimă (mimetism), de a acționa ca și cum; a purtării măștii, cu partea ei de „convenție”, după cum spunea Meyerhold, sau „distanțare”, așa cum ar afirma B. Brecht - „distanțarea” care înclină autorul spre utilizarea procedeelor comice, sau spre un joc mondial, mai aproape de comedie, opunându-se identificării tragice.
Este necesar de subliniat că problemele care îl afectează pe comediant, din multiple perspective, au fost profund modificate datorită inventării tehnicilor de înregistrare. Deși nu există o deconectare absolută între actorul de film și comediantul de teatru, deși tranzitele de la unul la altul apar ca ceva frecvent, actorii de film venind să reînnoiască teatrul (în acea confruntare carnală cu un public diferit în fiecare seară și din care păstrează o oarecare nostalgie), nu este mai puțin adevărat că criteriile comerciale fac această trecere în ceva din ce în ce mai complicat, iar marile vedete de cinema o realizează doar abandonând pentru totdeauna mesele, întrucât mitul creat în jurul persoanei sale îi împiedică să eșueze. în realitatea teatrală. Trebuie conștientizat, pe de altă parte, că comediantul dobândește în zilele noastre notorietate în rândul publicului larg grație ecranului și numai prin intermediul acestuia. Aceasta este o seducție mai mult decât dificilă și precară pentru teatrul, lipsit adesea de cei mai buni comedianți ai săi, pe care i-a pregătit și care ar putea atrage spectatori care încă mai caută nume și headlineri.
Din punct de vedere al interpretării actorului, trebuie menționat că sub influența cinematografiei s-a produs o evoluție în mod dublu și aparent contradictoriu. Pe de o parte, comediantul a fost nevoit să renunțe la compozițiile excesiv de marcate din alte vremuri, la exagerarea verbală și gestuală pentru a câștiga „naturalitate” (vezi psiho-realismul).
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interpretarea logică a lui Stanislawski reluată de Studiul actorului; din New York). Totuși, pe de altă parte, nu a avut de ales decât să-și găsească sau să-și inventeze propriul specific interpretativ, de unde recurgerea obișnuită la artificialitate, la o interpretare care se exagerează și se parodiază, de unde și cerința unui „convențional” (Meyerhold) sau interpretare arbitrară (A. Vitez). Să subliniem, pe de altă parte, că aceste moduri de distanțare nu țin de estetica pe care Diderot o expune în Paradoxul comedianului, unde răceala, calculul, distanța față de comedian, au scopul de a produce „iluzie”. Aici, dimpotrivă, este vorba, după Meyerhold și Brecht, de a arăta spectatorului că este conștient de jocul care se joacă, dar nu este naiv -și că el însuși nu trebuie înșelat-, că Actorul nu se simte total identificat cu personajul sau cu textul pe care îl interpretează, ci păstrează în schimb o viziune critică capabilă să judece, comediantul fiind cineva care arată și manifestă ceva urmând definiția interpretării distanțate. Să adăugăm că această distanță critică, această performanță de „al doilea nivel” (cum este numită uneori), nu are scopul de a denunța, ci mai degrabă constituie o nouă sursă de creație ludică, o formă de joc cu publicul.
Predilecția comedianților pentru teatru a fost insistată de multe ori, în măsura în care le permite să-și păstreze libertatea de artist, de care actorul de film ar fi putut fi lipsit cu ușurință, devenind material în mâinile directorului de scenă. Deși acest fapt este de netăgăduit, nu trebuie uitat că anumite personalități sunt capabile să depășească un obstacol, chiar să îl transforme; într-un stimul. Numeroși actori au reușit să dobândească calități notabile de comedianți care se potrivesc, fără îndoială, cu cele desfășurate în teatru. Nici nu trebuie să uităm de funcția atribuită comedianului în creația teatrală contemporană.
După apariția montării, comediantul de teatru este supus și el unei discipline aspre, întrucât face parte dintr-un grup, iar reprezentarea constituie o rețea complexă de relații. El trebuie să se supună designului general al scenografului, adesea forțat împotriva voinței sale să renunțe la unele dintre prerogativele sale. În teatru; Astăzi, comediantul nu mai este regele scenei, așa cum era în alte vremuri. El poate fi supus unei duble dictaturi: cea a autorului și cea a scenografului. Potrivit lui Meyerhold, scenograful nu ar trebui să se teamă să vină în lovituri cu actorul, iar Pirandello a arătat pe bună dreptate că creația teatrală aparține unei ordini conflictuale a naturii.
Totuși, nici în acest sens nu trebuie exagerat: chiar și supus unei discipline riguroase (de obicei acceptată și dorită de actor; Grotowski a deslușit o componentă sadică în scenograf și o componentă masochistă în actor), comediantul păstrează întotdeauna o marjă de libertate.-
puțin, cu siguranță variabil, găsindu-și performanța influențată de acel schimb profund; pe care îl poate realiza cu însoțitorii săi sau cu spectatorul, care, în urma unei expresii a lui P. Br<;c;k, nu se mulțumește cu asistența la spectacol, ci mai degrabă contribuie în mod autentic cu comediantul la recrearea rolului, transformând fiecare reprezentare într-un act, într-un eveniment unic<;.
De remarcat, de asemenea, că anumiți scenografi, preocupați de găsirea unei „esențe” sau a unui specific teatral, s-au întemeiat în principal în jurul relațiilor dintre actor și spectator (vezi noțiunea de Teatro Pobre din Gro-te;wski), departe de constrângând sau deranjează actorul, își concep rolul ca pe ceva; o eliberare a adevăratei sale personalități, prin interpretarea personală care încearcă să „naște”, printr-o asceză, o lungă pregătire pe care un Stanislawski o indica deja la începutul secolului (relaxare, concentrare, imaginație, contact cu memoria afectivă) , prin exerciții, improvizații, a căror funcție este de a le elibera imaginația, sau inconștientul sau de a le elimina •blocurile” (importanța părții „negative” a antrenamentului). Se observă frecvent o paralelă între punerea în scenă și o operă pedagogică autentică care îl afectează pe comediant.
nt; rolul actorului în teatrul contemporan ar putea fi redus la câteva formule. Dimpotrivă, timpul nostru se caracterizează printr-o extremă diversitate de căutări și tipuri de interpretare, dovada este că distincția lui Jouvet apare ca ceva foarte aproximativ, iar faptul că se pune frecvent la îndoială care este numitorul comun între anumite tipuri de comedianți. Ca să dau exemple extreme, între comediantul de bulevard -care nu a fost afectat de nicio interogare- și comedianții care trăiesc în comunități artistice sau umane (adesea precare sau efemere) și care practică „creația colectivă” într-o cerere sau un ideal artistic; sau politică; și care poate evoca stilul; a comunitatilor religioase autentice. Între superstar, care trăiește înconjurat de lux; si isi gestioneaza credinta;rtuna mananca; un om de afaceri, iar c<;prin care repetă luni și luni un spectacol care nu va fi apreciat; poate mai mult decât o mână; de oameni și pe care presa le neagă; va acorda o importanță mai mare, ce se poate între ele? Se vede, asadar, ca nu se poate vorbi de un comediant, in zilele noastre, fara a preciza si preciza ce typc; sau categoriei îi aparține. Există mai multe clase, care, de asemenea, n<; au neapărat multe în comun.
Secolul al XX-lea a fost dedicat în mod deosebit cercetărilor referitoare la arta comedianului, atât în ceea ce privește pregătirea sa, cât și cucerirea unei „metode”, cât mai științifice. Este precis; să-l pomenesc pe Stanislawski în primul rând, întrucât avea meritul; să ridice toate întrebările fundamentale. Ea continuă să fie o referință de prim ordin și una care transcende modele, chiar; deşi estetica lui pare legată de realism. Într-adevăr, teoriile
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diferiți sau adversi s-au ridicat întotdeauna pornind de la sine și sistemul său; de la Meyerhold (bio-mecanica) la Brecht și contemporani precum Grotowski, pentru care gândirea lui Artaud a acționat ca un catalizator. În mijlocul acestei răsturnări considerabile, care a dat naștere la o multitudine de școli și sisteme, ar fi necesar să punctăm căutarea referințelor sau modelelor: din fascinația exercitată de arta actorului oriental (chinez, japonez; vezi Craig, Brecht, Claudel, Grotowski etc.), cu stăpânirea sa riguroasă a vocii, gestului, cântecului și dansului, ținându-se departe de orice isterie datorită unui sistem de semne, cel al Commedia dell'arte, cu tipurile ei. , măștile lor, puterea lor de improvizație și virtuozitatea lor corporală. În termeni generali, lumea contemporană a exaltat toate artele spectacolului unde corpul, gestul și mișcarea au prevalat, pentru a reacționa împotriva excesului de realism psihologic al intelectualismului și al teatrului „literar” (de la arta orientală sau „primitivă” la dans, trecând prin circul, sala de muzica, mimica si pantomima si chiar filmele mute).
Totuși, în ciuda tuturor acestor inovații, a acestor contribuții incontestabile și a acestor invocații (întrucât aceste modele sunt greu de adaptat la comedianul occidental și contemporan), arta actorului, deși evoluează, pare să mențină o anumită stabilitate și specificitate (pentru referire la dans sau mimica, de exemplu), deși unele companii de teatru au ajuns să transcende genurile (vezi Bob Wilson).
În parte, poate, din cauza acestei agitații necontenite, a absenței unei adevărate tradiții, a numărului enorm de căutări sau preocupări pe care publicul nu a avut timp să le urmărească sau să le asimileze, o cerință constantă a noutăților cerute de modă. , datorită media, dar și din cauza cruntei lipse de mijloace, comedianul contemporan se confruntă cu disconfort și îngrijorare nedisimulat, ceea ce mărește chiar perspectiva opririi muncii, dependența de subvențiile pe care statul sau municipalitățile i le pot acorda și, în final, absența unor criterii reale. să fie recunoscut drept „comic” (de exemplu, o scrisoare profesională, în a cărei elaborare se pun problemele).
La aceste preocupări se adaugă frecvent anumite îndoieli cu privire la necesitatea profesiei sale, și chiar o conștiință proastă: comediantul știe că opera sa este legată de un anumit exhibiționism, de o artă a apariției și a seducei, și a cărei existență depinde de altul, dintre care el este doar mediator: autorul. Comediantul, oricare ar fi talentul său, se dedică repetă, rol după rol, cuvinte care nu sunt ale lui. Este necesară o anumită renunțare; astfel, măreția pe care o realizează unii în această artă a efemerului conduce până la capăt această jertfă de sine. Alții preferă să scape de această funcție de interpret participând la „creații colective”, în care unii ating un nivel ridicat de calitate.
dar acolo unde se pune mereu problema autorului.
La setul acestor probleme se adaugă mai mulți factori: multiplicarea vocațiilor, trăită probabil ca o resursă împotriva tehnicizității și mecanizării, ca posibilitate de evadare sau aventură, sau chiar ca exercițiu de dezvoltare spirituală (pentru că comediantul, într-un mod mai mult mod direct decât oricare altul, prin expunerea trupului și a ființei sale, se joacă cu imaginea despre sine); un alt factor ar fi împărțirea rolurilor (comiculul era cel care putea provoca o identificare și aparține unui tip). Toate acestea merg paralel cu o prea frecventă dezactivare de public, fie că este în beneficiul micului sau al marelui ecran, fie în beneficiul celui mai insipid music-hall impus de „show-bizness”, sau orice alt tip de spectacol. Datorită acestei împrejurări, Grotowski, de exemplu, a preferat să mizeze mai mult pe calitate decât pe numărul de spectatori, limitând prezența, interpretată mai degrabă ca aderență la o sărbătoare. Din toate aceste motive, comediantul pare să îndeplinească frecvent în zilele noastre, funcția de gardian gelos sau de oficiant ridicol al unui cult care se pierde – sau care nici măcar nu există. pc
>■ Actor, Comedian, Colectiv, Compoziție, Convenție, Caporal, Distanțare, Distribuție, Încarnare, Interpret, Mim, Paradox, Personaj, Rol, Scenic, Teatru, Voce [1, 2].
AMUZANT
I - Categoria comică, estetică
Comic, adjectiv și substantiv, din grecescul KtûjLlKÔç este derivat din Ktôgoç, un festival dorian cu cântece și dansuri și, în general, petreceri sau adunări vesele. Cuvântul se referă la ксоцсрбш (comedie).
Comicul este în mod tradițional considerat una dintre categoriile estetice. Mulți filozofi și cercetători ai esteticii s-au ocupat de subiect și au furnizat teorii despre acesta. Se va observa însă că un număr mare de teoreticieni (de exemplu, Charles Baudelaire sau Henri Bergson) par să fi considerat identice problema râsului și cea a benzii desenate. Prin urmare, aici este important să le distingem de la început. Ridicul și comicul sunt două domenii clar diferite. Comicul este, repetând cele de mai sus, o categorie estetică; în timp ce râsul se dovedește a fi un fel de reflex psihofiziologic care poate nu are nimic în comun cu estetica. Sunt râsete grosolane. Sunt și râsete stupide; vechii spuneau: iisu inept nihil ineptius. De asemenea, se știe că anumite forme delicate sau spirituale ale comicului nu stârnesc râs, cel mult un zâmbet. În orice caz, nu există nicio proporție între intensitatea particulară a râsului și intensitatea calității comice ca parte a esteticii. Se poate spune chiar că acea nuanță particulară a benzii desenate care constituie umorul este cu totul diferită.
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a râsului În special, ceea ce desemnăm umor negru se dezvoltă pe un ton trist și chiar sumbru.
Ținând cont de aceste aspecte, ne-am putea aventura să afirmăm că comicul este ceva de râs care, într-un anumit fel, a fost sublimat, revizuit și reabilitat de artă.
Această diferență între comic și râs poate fi măsurată studiind, în principal, numeroasele varietăți ale comicului.
În artele literare, unde un anume gen — comedia — se caracterizează prin vocația sa comică, se observă foarte clar că genul farsă constituie un gen comic în care diferența dintre comic și râs este atenuată și chiar ștearsă. Esența farsei este să încerci să provoci râsul și să recunoști că, cu cât râsul este mai violent și mai agitat, cu atât va avea mai mult succes. Farsa este adesea acuzată că este vinovat de indiferentă la calitatea mijloacelor pe care le folosește pentru a face oamenii să râdă. Totuși, așa este de fapt legea genului din momentul în care identitatea râsului și a comicului a fost admisă din cauza succesului obținut de intensitatea râsului provocat. Dimpotrivă, există comedie când se respectă distanța dintre râs și comic, iar atmosfera estetică a operei permite definirea comicului fără a fi nevoie să includă și fenomenul râsului. Atunci intervin definiții ale comicului precum cea a lui Benedetto Croce. Referindu-se la ideea lui Aristotel că comicul este alcătuit din „urâțenie fără durere”, el observă o dezamăgire a cărei neplăcere este compensată de ușurarea oferită de eliberarea unei forțe psihofizice acumulate. Acest ultim punct este de asemenea în acord cu opinia lui Kant, pentru care comicul rezidă în relaxarea unei tensiuni. Se vede cum comicul, înțeles în acest fel, se îndepărtează de comedia fizică crudă a farsei și duce la o varietate intelectuală precum ceea ce Flaubert numea „comicitatea ideilor” și de care și-a etalat (Corespondența, scrisoarea de 2 aprilie 1877) pentru că a fost primul care a încercat-o, la Bouvard și Pecuchet. Se observă, de asemenea, că această comedie, capabilă să ofere relief existențial, dă naștere existenței unei comedii poetice, exemple din care s-ar putea găsi la Shakespeare (este atmosfera pădurii Ardenne) și, de asemenea, la Théodore de Banville. În fine, dacă căutăm prezențe literare ale comicului în afara comediei, atunci nu trebuie să uităm teoria romantică (vezi Prefața lui Cromwell), care admite în dramaturgie prezența acelei comedii anume numită grotesc.
În artele plastice, prezența cea mai evidentă a categoriei comic este caricatura, iar nevoia de a face distincția între comic și râs devine evidentă. Anumite forme grosolane și inestetice de caricatură constau pur și simplu într-un efort de a provoca râsul în detrimentul unui personaj, prin urâțenia lor. Cu toate acestea, este evident că marii caricaturisti, Daumier
de exemplu, ei exorcizează, pentru a afirma caracterul diabolic al râsului, asupra căruia a insistat Baudelaire, oferind lucrării valori estetice pozitive prin anumite armonii secrete, intensități în exprimare și prin această infirmare a unei pretenții aproximativ nejustificate, cu care Hoffmann a definit esenţa comicului.
Situația valorii comice în artele plastice ridică o problemă interesantă. Este lesne de observat că caricatura își găsește locul mai mult în domeniul desenului, gravurii, litografiei, decât în picturile de șevalet și lucrările de amploare. Aceasta este legată de o opinie care poate fi considerată ca o prejudecată și anume: că o asemenea valoare nu-și are locul în „marea artă”.
Astfel, este adevărat că ideea unei ierarhii între arte este într-adevăr o prejudecată și că nu poate configura o estetică serioasă. Nu este mai puțin adevărat că comicul, implicând un fel de devalorizare sau depreciere a obiectului său, pare din acest motiv incompatibil cu un ideal artistic de măreție și exaltare. În literatură, această prejudecată nu este foarte marcată, poate pentru că teatrul antic, datorită originilor și orientării sale rituale, a pus în valoare comedia, și a păstrat-o legată de tragedie. Totuși, în Franța, în perioada clasică, o astfel de prejudecată a existat: dovadă este că Molière și-a dat osteneala să o infirme (în Critica școlii pentru femei). Dar, în timp ce în sfera literară este ușor de observat valoarea comică în opere de mare calitate și importanță incontestabilă, în artele plastice, dimpotrivă, ar fi greu să faci același lucru. De exemplu, în sculptură, deși este ușor să găsești lucrări comice, precum unele statuete ale lui Tanagra, sau altfel în secolul al XIX-lea statuetele lui Dantan, acestea sunt, de fapt, doar simple statuete. În domeniul arhitecturii, comicul își găsește de obicei locul în mici detalii de ornamentare, precum, de exemplu, în catedralele gotice, acele personaje grotești și acele caricaturi de călugări pe care Victor Hugo s-a bazat când afirmă că creatorii de imagini de Evul Mediu era un fel de liber gânditori în opoziție cu Biserica (idee cu siguranță insuportabilă). Comicul strict arhitectural este rar (case in forma de pantofi...). Este adevărat că în acea secțiune specială a arhitecturii care reprezintă arta grădinilor, s-a găsit un teoretician care susține că comicul poate avea un loc. Prințul de Ligne în Privirea lui Beloeil, își propune să rezerve într-un parc un mic colț comic, într-un prost gust voluntar și pitoresc, „în chip de caricatură”. Ceea ce se făcea la Beloeil, s-a practicat, înainte și mai târziu, și în numeroase grădini europene (Vila Valmarana din Vince, Grădinile Mirabell din Salzbourg...).
În ceea ce privește comicul în muzică, locul său este evident foarte larg, dar ridică multe probleme estetice delicate.
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Cu siguranță nu ar fi necesar să ne bazăm pe noțiunea de operă comică pentru a situa respectiva categorie. Comicul, în această expresie, se referă la comedie ca gen literar. Iar ceea ce caracterizează opera comică este alternanța părților cântate și a părților vorbite. Același sentiment de „comicitate” a fost prezentat și în benzile desenate Queen’s Ballet (1581), care alterna dansul și interpretarea instrumentală. Este adevărat că respectiva alternanță ar putea fi considerată ca împrumută tonalității comice, mai ales sub formă de parodie (teatrul Târgului). Fără a intra în problemele ridicate de evoluția istorică a unor asemenea genuri (opera comică, opera buffa și operetă), este mai instructiv pentru studiul estetic al categoriei comicului în muzică, căutarea locului propriu în muzica instrumentală. Un anume istoric al muzicii (Pirro), după ce a vorbit despre comicul cântat în JS Bach (Cantata del cafe), a subliniat că chiar și în muzica sa pur instrumentală anumite aspecte ale umorului și fanteziei țin de domeniul comicului. În opera lui Mozart, în special în operele sale, acompaniamentul melodiilor cântate este locul în care se află de obicei atingerea comică, care transformă frecvent acompaniamentul într-o adevărată glumă a melodiei. Se știe, de exemplu, ce a scris Alfred de Musset despre acompaniamentul Serenadei lui Don Giovanni. Saint-Säens a realizat, în Carnavalul Animalelor, o parodie muzicală unde ajunge să se parodieze în capitolul dedicat Fosilelor.
Faptele legate de comicul muzical, fiind extrem de delicate, oferă o documentație deosebit de utilă pentru studiul categoriei comic. De exemplu, tocmai am subliniat bucuria ca fiind unul dintre factorii care creează o anumită atmosferă și care situează musicalul comic. Astfel, este o întrebare interesantă și complexă care se referă la relația dintre comic și bucurie. Acesta este, așadar, unul dintre punctele care au contribuit la realizarea unei distincții între comic și râs. Examinând teoriile filozofice despre râs, el observă cu nedumerire că multe dintre aceste teorii (în special cele ale lui Bergson și Baudelaire) nu includ bucuria în domeniul râsului și chiar au o anumită părtinire de a transforma pe acesta din urmă într-un sumbru și chiar imagine tragică. În cazul lui Baudelaire, pentru care râsul este satanic, această afirmație nu este ciudată. Dar poate fi văzut ca ceva neobișnuit faptul că Henri Bergson a elaborat în profunzime teoria unui râs crud, un râs care este prezentat ca supărare și condamnare a purului mecanic atașat ființei vii; care exclude râsul din bucuria pură de aprobare. Poate fi interesant de observat că Balzac, în dezvoltarea teoriei sale despre comic, l-a infirmat, ca să spunem așa, pe Bergson, referindu-se la comparația pe care o stabilește între „comedia mecanică” a lui F. Coo-.
per și „comedia vie” a lui W. Scott (Revueparisienne, 1840: Critica Lacului Ontario). Astfel, studiul comicului, și mai ales al comicului muzical, dezvăluie o comedie veselă, însuflețită, în care râsul tipic copilăriei este un bun exemplu care se manifestă și la copil prin dansul spontan. Și deși din punct de vedere muzical există dansuri melancolice (care ar putea fi comentate poetic prin acele măști Verlaine care cântă, în modul minor, dragoste triumfătoare și viață oportună), amploarea muzicală a dansurilor fericite este frecvent acordată cu o notă precisă de comedie. În balet, genul comic este relativ puțin reprezentat (Boutique fantasque, Baletul cadeților...).
Cinematograful, pe lângă aspectele împărtășite cu comedia, are resurse deosebite pentru a crea un sens comic. De exemplu, poate face irealul real, jucându-se cu contrastul, un procedeu folosit foarte des de Chaplin (care, în schimb, nu caută mereu râsul, ci mai degrabă efecte ale unei comedii duioase și poetice. Trucuri și efecte). cele speciale permit accelerari temporare (tramvaioanele dezlantuite din Women in Delirium, cu Buster Keaton), secvente care sunt proiectate in spate (rampa scarilor care se urca din nou in My Wife Is a Witch, de René Clair).chiar combinatii de cinema. și desene animate, a căror unire produce efecte comice (Mary Poppins).
Toate aceste considerații tind să prezinte benzile desenate ca o categorie nu doar foarte nuanțată, ci și enorm de deschisă către dimensiunea totală a condiției umane și în care ar trebui evitat să acorde o preponderență exclusivă, sau chiar excesiv de marcată, aspectelor care implică un sentiment de ridicol sau batjocură.
ESTE
>- Comedie, Farsă, Grotesc, Goofy, Râsete.
II - Comicul ca teatru
Paralel cu sensul precedent, termenul de comic a avut, din secolul al XVI-lea până la începutul secolului al XIX-lea, semnificația mult mai extinsă de „legat de teatru”, în același mod în care „comedie” se numea teatru în general, chiar și dramatic sau tragic (nu are comedia franceză un repertoriu de tragedii?). Deși acest sens al cuvântului comic a căzut în desuetudine, este necesar să-l cunoaștem pentru a evita contradicțiile. La Varende scria în Leather Nose: «Baronul de Vieilles, care păstra niște scrisori, scria pe la 1855, vorbind despre tinerețe: „Marchizul de Brives poseda un mare geniu comic”. Corespondentul tău cu greu ar fi putut să înțeleagă, din moment ce nu și-a amintit de Brives amuzant niciodată; totuși, Vieilles luase cuvântul „comic” în sensul său deplin de artă teatrală. Într-adevăr, Brives nu a fost un actor extraordinar la sfârșitul vieții? Romanul Comic al lui Scarron povestește aventurile unei trupe de actori. Fără îndoială, Corneille se joacă cu dublul sens.
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sensul termenului la titlul Iluzia comică o lucrare care se referă, cu anumite aspecte bufoniste, la iluzia teatrală. AS
> Teatru.
COMPANIE. Unitate organizatorică a unei companii de teatru, în cadrul căreia funcțiile administrative și artistice sunt repartizate într-un număr suficient de actori pentru a interpreta toate lucrările din repertoriu. Vocea companiei, în schimb, pare să o susțină pe cea a repertoriului. Existența acestor grupuri de actori contractuali își poate avea originea în motive de recunoaștere socială și motive materiale (protecția Prinților); dar compania ar putea fi legată și prin aceeași concepție estetică a teatrului. În secolul al XVII-lea, compania era în general compusă din aproximativ zece persoane. A contribuit la impunerea existenței unor locuri de muncă: primul tânăr, tată nobil, comic bătrân etc. În consecință, într-o anumită măsură a contribuit la fixarea constantelor dramaturgice la autori. De asemenea, menține tradițiile de interpretare. În acest sens, a reținut evoluția estetică a spectacolului. După Revoluție, eliberând profesia de comedian de constrângerile ei, precum și de exploatarea companiei de teatru, noțiunea de companie se modifică: tinde să treacă de la a fi comunitar la a fi comercial, în timp ce comedianții independenți se înmulțesc. Paralel cu dispariția companiei fixe, apare regizorul, a cărui importanță va crește. Termenul de companie se aplică și grupurilor de balet. HT
>■ Distribuţie, Angajare, Repertoriu.
COMPARAŢIE. În sensul său general și obișnuit, termenul comparație desemnează acțiunea de a examina asemănările și deosebirile dintre două sau mai multe lucruri. Dar este și, mai ales, atenția acordată asemănărilor. În acest ultim sens, mai particular, a fost considerată de estetică în domeniul literar: comparația aproximează, din cauza unei asemănări, două lucruri diferite.
Comparația literară, precum, de exemplu, metafora, metonimia, metalepsia, antonomasia, alegoria, asemănarea, sunt incluse printre acele figuri sau imagini care dau o viziune poetică asupra lumii. Anumiți autori, din Antichitate până în epoca contemporană, au considerat că imaginea constituie esența poeziei. Ceea ce o caracterizează este un fel de viziune transfigurată asupra lucrurilor; obiectul considerat, rămânând ca el însuși, se îmbogățește sau se adâncește în natura totală a celuilalt; și deși imaginea pare să se îndepărteze de propriul obiect, totuși, prin evidențierea unuia dintre punctele sale esențiale, ea permite să pătrundă mai adânc în adevărata sa natură.
Deși comparația prezintă această primă caracteristică comună unui întreg grup de figuri, este necesar, totuși, să se precizeze definiția, să se împartă respectivul grup în funcție de
prezența sau absența unui al doilea personaj. Comparația aparține aceluiași gen ca metafora, catahreza, alegoria; se opune metonimiei, metalepsisului, sinecdoei și antonomaziei. Într-adevăr, antonomasia care pune un nume propriu în locul unui nume comun sau invers (un Ahile pentru un om curajos și furios, un Aristarh pentru un critic judicios și prudent), sinecdoca care modifică extinderea termenului (la Franceză pentru francezi, muritori pentru bărbați), metalepsis care dă antecedentul în loc de consecvent și invers („Am trăit” în loc de „Mor”), metonimie care înlocuiește un termen cu altul care se leagă de el în un mod circumstanțial (de cauză: moarte palidă în loc de moartea care palidește; de loc: Porticul semnificând filozofia stoică etc.), toate aceste figuri transformă, așadar, termenul propriu făcându-l să radieze în jurul lui, dar în acelaşi context al lui. Dimpotrivă, comparaţia, metafora, acţionează clar pe două planuri; două ființe sunt unite printr-o analogie a naturii, cu toate acestea, ele formează ca două secțiuni ale universului, permițându-i uneia să vadă prin lumina celeilalte. Homer, de exemplu, în cântecul XVII al Piadei, în momentul luptei pentru trupul lui Pratoclu, îl compară de mai multe ori pe Aiax cu un mistreț, iar pe troieni cu o haită de câini. Astfel, Ajax nu este un individ din genul mistreți și nici nu este legat circumstanțial de mistreț, pe scurt, nu are contact direct cu acest animal în sfera realității sale diegetice; totuși, imaginea unui mistreț este văzută ca o suprapunere asupra acelei lumi proprii și o face mai precisă, atunci când se privește unul prin altul, prin punctele de coincidență.
Aici, o nouă bipartiție va continua să definească comparația, printr-un al treilea caracter care o separă de metaforă (precum și de catahreză și alegorie). Metafora blochează cele două unități cosmice în limbaj și le topește într-o singură formulare, comparația le separă în expresia însăși, legătura dintre ele le plasează ca universuri paralele, analoge. (Tot din acest motiv, de altfel, comparația este o figură de gândire, și nu o figură de cuvinte sau de trop, ca și restul figurilor retorice din care am deosebit-o.) Aristotel, în Retorică (L. Ill, cap. . IV), precizează deosebirea prin intermediul unui exemplu, preluat frecvent după el în tratate de retorică, poetică și în dicționare: când Homer spune că Ahile „a condus ca un leu”, el face o comparație; Pe de altă parte, când spune „leul acela s-a aruncat”, propune o metaforă. Este posibil să găsim alte exemple semnificative în multe alte domenii literare. Publius Syrus a scris Fortuna vitrea est; tum cum splendei, frangitur (\л averea este de sticlă; de îndată ce strălucește, se sparge): este o metaforă. Corneille, reluând aceeași imagine, face o comparație între Camerele lui Polyeucte: «Toată fericirea ta / Supusă instabilității / În mai puțin de nimic cade.
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pe uscat, / Și așa cum are strălucirea cristalului / Are și fragilitatea ei.» Psalmistul zice lui Yahveh: «Tu ești stânca mea, cetatea mea, scutul meu, cetatea mea; fiii oamenilor se adăpostesc în umbra aripilor tale; le dai să bea din torentul desfătărilor tale». Sunt metafore. Cu toate acestea, el folosește comparații când spune: „Judecățile lui Iahve sunt mai de dorit decât aurul fin și mai dulci decât mierea; Își tratează dușmanii ca pe frunzele pe care le târăște vârtejul, ca pe focul care arde lemnele; prin el cei drepti înfloresc ca un palmier; înaintea lui zilele omului sunt ca iarba și floarea lui este ca cea a câmpurilor, o suflare de aer a trecut și floarea a căzut și pământul care a susținut-o nu o va mai recunoaște. Poetica sanscrită în teoria sa alam-kara (figură, imagine) distinge comparația (upama: „fața ta este asemănătoare cu luna”) și metafora Crupaka: „Mă uit la luna feței tale”).
Pentru a spune adevărul, deși metafora prototipică și comparația pură se disting clar una de cealaltă, există forme intermediare care, de exemplu, articulează cei doi termeni ai analogiei unul cu celălalt, sau îi juxtapun brusc în aceeași propoziție, sau fluctuează între ele etc Poetica sanscrită pe care o citam mai jos enumeră un număr mare de genuri; de exemplu, îndoiala tsamdeba: „Este fața ta, este luna?”); negare (ababnuti: „este luna, și nu fața ta”) etc. Se încearcă chiar introducerea unui stil oriental în Occident, prin folosirea unor astfel de figuri; astfel Mahbub Ali al lui Kipling stârnește cuva curiozității cu bastonul precauției. Cu toate acestea, nu trebuie uitat că și Occidentul a folosit astfel de cifre. Poate că Paul Claudel intenționează să urmeze un stil oriental când în Cele Cinci Mari Ode aruncă mrejele cunoștințelor sale; totuși, Baudelaire are nevoie să imite un alt stil când vede „o oază de groază într-un deșert de oboseală” sau Charles de Orleans când se plimbă prin pădurea tristeții sau Walter Raleigh când se echipează pentru un pelerinaj alegoric cu scoica. de seninătate și toiagul credinței? Acest tip de imagine este clasic în poezia occidentală medievală. Iar imaginea prin apoziție, apreciată de Victor Hugo („ciobanul din promontoriu”, „ibricul presupus”, „hidra și torentul reptilei”), unește suficient pentru a participa la caracterul metaforei și separă suficient pentru a dezvălui comparatia.
Este oarecum tradițional să lăudăm metafora, iar unii autori recenti care se cred inovatori resping comparația considerând-o prea clasică, poate fără să-și dea seama că în acest fel imită comportamentul celor mai impregnate manuale retorice ale lui Cicero sau Quintilian. Oricum, indiferent de tandrețea pe care mulți scriitori o dedică metaforei, trebuie să credem că și comparația este de interes; Altfel, cu greu s-ar explica de ce comparațiile au continuat cu tenacitate din Antichitate până în zilele noastre.
Prezentand separat fiecare dintre termenii intre care stabileste o asemanare, comparatia
parația face posibilă oferirea unei descriere vie și exactă a fiecăruia, în singularitatea sa. Și această forță, așadar, face ca asemănarea esențială să reapară intens. În plus, comparația permite efecte de scalare. Așa se explică de ce este frecventă în epopee, și în general în poezia narativă sau în povestirile în proză cu rezonanțe poetice. S-a cultivat chiar și dubla comparație, care oferă în primul rând o imagine cu același étbos ca și obiectul însuși, iar apoi o alta care, deși analogă, contrastează cu aceasta. Homer, în cele mai dramatice momente ale Iliadei, folosește acest procedeu, dublând imaginea nobilă într-un mic tablou de familie. În cântecul al XI-lea, când Aiax cade înapoi înaintea năvălirii troienilor, care se pregătesc să contraatace corăbiilor grecești, «Ca o fiară sălbatică, își întoarce deseori privirea spre dușman și se retrage pas cu pas; ca un leu prins într-un tarc de câini și ciobani... așa că Aiax se distanțează de troieni. Cum ar fi un măgar cu picioarele leneși care intră într-un câmp de grâu, în ciuda faptului că copiii privesc; vin, și-i rup toiagul pe spinare, dar el nu se oprește din pășunat, că-i sunt mâinile slabe...». Și, mai departe, la începutul cântecului al XVI-lea, „În timp ce se luptă în fața corăbiilor, Pratoclu se duce de partea lui Ahile, vărsând lacrimi abundente, firicelul gros de apă care, din vârful unei stânci abrupte, scapă. dintr-un izvor adânc... Văzându-l, impetuosul Ahile, mișcat de milă, exclamă; O, Patroclu! De ce plângi ca o făptură mică care aleargă după mama ei, îi cere să o ridice, o apucă de rochie, o ține pe spate chiar și în grabă și se uită la ea printre lacrimi pentru a fi luată în brațe? Victor Hugo cultivă același procedeu în El Pequeño Rey de Galicia.
O comparație hrănită poate integra și tot materialul unui sonet, sau o poezie de aceeași amploare. La Pléiade l-a folosit pe scară largă: „Cum se vede pe ramură, în luna mai, trandafirul...” (Ronsard); „La fel ca Bérécynthienne în trăsura ei...” (Du Bellay). Pentru a arăta un exemplu tipic de aplicare a unei comparații într-un sonet care își urmărește forma pe el, trebuie citată pe deplin o altă piesă din Antichitățile Romei: «Pe măsură ce câmpul semănat cu verdeață crește, / Din verdeață se ridică în tulpină care răsare verde, / Din tulpină peri într-un spion înflorit / Din țeapă gălbuie, la grăunte pe care căldura le asezonează, / Și ca în anotimp fermierul cosește / Perii ondulați ai brazdei de aur, / Îi așează cu grijă. în snop, și de grâu gălbui / Pe câmpul dezbrăcat se formează o mie de mănunchiuri, / Așa încetul cu încetul a crescut imperiul roman, / Atât că a fost dezbrăcat de mâna barbară / Că nu a lăsat decât aceste urme străvechi / Că fiecare pleacă la prădare, ca merge la culegător, / Mergând pas cu pas ridică moaștele / Din ceea ce cade după secerător.» În același mod, o comparație constituie materia rondelului de
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Théodore de Banville «cu mofturile ei, kina/ E ca o amantă frivolă...», sau Sticla spartă, de Sully Prudhomme etc.
Pentru a spune adevărul, există o îndoială dacă geamul spart este o comparație sau o comparație. Similul constituie una dintre speciile comparației de gen, sau altfel un gen foarte apropiat; autorii contestă această problemă. Ceea ce caracterizează comparația în raport cu comparația este faptul că este destul de dezvoltată și, mai presus de toate, cea al cărui scop este înțelegerea mai bună a unei idei. Funcția sa are ceva didactic. Alegoria caravanei umane, la Jocelyn (perioada a opta), constituie clar o similitudine sau asemanare. Poezia Albatros a lui Baudelaire le aduce pe amândouă împreună. Când comparația devine narațiunea unei povești, ea devine o pildă sau un apologe. Similul nu este incompatibil cu aluzia sau metafora: <|aceasta se judecă după celebra triadă de haï kaï atribuită lui Shóka, un poet japonez din secolul al XVI-lea, în care atitudinea politică a primilor oameni de stat care au transformat Japonia feudală. într-un imperiu unificat: „Nobou-naga: dacă nu cântă, / Să-l omorâm deodată, / la cuc! Hidéyosbi: Dacă nu cântă, / Să-l punem să cânte, / la cuc! léyaçou: Dacă nu cântă, / Să-l așteptăm să cânte, / cucul." AS
> Alegorie, Aluzie, Analogie, Catahreză,
Figura, Imagine, Metalepsis, Metaforă, Metonimie, Parabolă, Simbol, Sinecdocă.
CONCIS. Compendious este un adjectiv învechit în zilele noastre, ceea ce înseamnă abreviat, rezumat. Adverbul compendios înseamnă, așadar, abreviere, rezumare. Racine l-a făcut celebru în Litiganții: «Astfel... /... deși ne este interzis să ne extindem, / Sunt dispus, fără să omit nimic sau să prevaric, / Enunțează, explică, / Expune în fața ochilor ideea universală / A cauzei mele și a faptelor pe care aceasta le cuprinde”. În acest fel, justițiabilul se exprimă Privacy to the Lemon dog; adverbul interminabil care umple un întreg hemistich contribuie la efectul comic al acestui pasaj, unde Intimitatea declară pe larg că va fi scurt.
Prin totală contradicție, unii oameni cred că compendios înseamnă extrem de detaliat, sau mai degrabă monoton. Aceasta nu înseamnă pur și simplu ignorarea francezilor, ci privarea pasajului citat de toată grația sa.
1 	În zilele noastre, termenul compendious și adverbul compendiously nu sunt folosite decât într-un mod umoristic și amuzant și, în majoritatea cazurilor, prin aluzie la pasajul din Los Litigantes. AS
> Scurtarea.
RAPORT. Cuvântul compenetrare a fost folosit mai ales în limbajul metafizic și teologic, unde desemnează pătrunderea reciprocă a sufletului și a trupului. Este introdusă în vocabularul estetic cu futuriştii italieni, pentru care are valoarea conceptului plastic.
considerat principiul esenţial al creaţiei. Influența lui Bergson, citată de artiștii futuriști în domeniul artelor plastice (în special a materiei și a memoriei), a fost decisivă,
Cu aceasta, futuriştii nu au făcut altceva decât să extindă şi să ridice la principiu un procedeu care fusese deja folosit în artele plastice, mai ales începând cu secolul al XVII-lea. În „stilul pictural”, de fapt, formele nu sunt înconjurate de un contur strict definit care le izolează unele de altele, ci mai degrabă participă reciproc datorită folosirii maselor colorate și, de asemenea, datorită mișcării care circulă de la unul la altul. altul.altul. Astfel, în Hristos purtând crucea de Rubens, formele personajelor sunt literalmente amestecate cu cele ale peisajului, iar privirea privitorului, atrasă de un singur curs, trece liber din prim-plan în fundal. Mai târziu, impresioniștii au pictat cu succes fuziunea intimă a formei, luminii și culorii, aplicând aceeași fragmentare a pensulei copacilor, caselor, dealurilor, figurilor, norilor, care fac parte dintr-un Întreg indisolubil.
Cubiștii s-au dedicat găsirii de soluții picturale la problema fuziunii dintre figură și mediul ei. Au recurs mai ales la planuri lucrate în transparență, care le-au permis să reprezinte diferite aspecte ale obiectelor ale căror planuri se întrepătrund. De exemplu, în Tube of Paint al lui Picasso (1909) (colle. Wildenstein, NY), sticla , sticla și cârpele care înconjoară tubul sunt amestecate într-un joc de fațete care o face aproape imposibil de distins de cealaltă, toate aceste elemente.
Recunoscându-și pe deplin datoria față de impresioniști și cubiști, futuriștii italieni și-au criticat totuși predecesorii, pentru a propune noi soluții formale principiului raportului. Boccioni, teoreticianul ei, afirmă că, deși impresioniștii l-au tradus corect, s-au limitat, totuși, la culori și consideră forme și volume deja dizolvate; Cât despre cubiști, deși au reprezentat în mod adecvat diferitele aspecte ale aceluiași obiect simultan, ei nu au acordat însă un rol excesiv analizei și au disecat aproape științific formele. Pentru a permite o adevărată mișcare în pictură, futuriștii consideră că este necesar să se determine în mod precis anumite planuri și volume care se taie și se influențează reciproc. În loc să constituie un obiect stereotip, tabloul, grație a ceea ce Boccioni numește „bătălia împuștărilor”, „conflictul împuștărilor”, devine apoi o „dramă plastică”, în care elementele mediului participă la construcție. a obiectului care este „cufundat” acolo. Așadar, pictura încetează să mai fie o reproducere credibilă a realității sau a schematizării ei științifice, și devine un organism plastic independent însuflețit necontenit de întrepătrunderea „stărilor sufletești” ale creatorului (se pare că Boccioni adaugă aici sensul metafizic, întrucât face aluzie). la o com-
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pătrunderea între materie și spirit), cu cea a Spațiului (în care este introdus obiectul) și a Timpului (unde pictura își continuă propria viață). În loc să fie juxtapuse pe pânză, diferitele obiecte formează o rețea în care liniile lor principale de forță se întrepătrund, se întrepătrund la nesfârșit, scăpând în afara tabloului pentru a se extinde în spațiu (Simultaneity, de Carra, Centrifugal Forces. Fuziunea unui cap și a unei ferestre. , de Boccioni).
Boccioni aplică același principiu sculpturii sale, care trebuie să fie o „fuziune de mediu și obiect”, adică o nouă unitate în care elementul de mediu ocupă un loc la fel de proeminent ca și elementul obiect (Cap + Casă + Lumină, Sinteza umană). dinamism, unde o balustradă de balcon din fier forjat și o casă în miniatură sunt literalmente încorporate în figura umană). Nu va mai vorbi despre o statuie, ci despre un „bloc sculptural”. În arhitectură, futuriștii au încercat în mod similar să creeze raportul dintre interior și exterior, dintre materie și spirit. Această dorință de întrepătrundere a spațiului interior cu spațiul exterior poate fi văzută deja cu mult înainte de futuriști, de exemplu, în arhitectura gotică, baroc și, bineînțeles, „Art Nouveau”.
Principiul de întrepătrundere aplicat operelor plastice ar trebui să direcționeze imediat restul artelor futuriste: muzică în care Pratella și Russoio s-au dedicat simultaneității dinamice în care fiecare fracțiune de ton era legată de fracțiunea de ton vecină; teatrul în care Marinetti, sub influența artelor plastice, a ajuns chiar să numească unele dintre „sintezele” sale teatrale „sinteze” (Lună, Simultaneitate, Antineutralitate), unde li s-a oferit la propriu să vizioneze în scenă medii și acțiuni localizate. în spaţii şi timpuri diferite. Este uimitor să găsim în opera lui Victor Hugo o premoniție a acestor idei când scrie: «Este aproape imposibil să exprime în limitele lor exacte evoluțiile care au loc în creier . Dezavantajul cuvintelor constă în a avea mai multe contururi decât ideile în sine. Toate cuvintele sunt amestecate în jurul marginilor; idei, nu. O anumită latură a sufletului le scapă mereu. Expresia are granițe, gândirea nu are limite.” (Omul care râde, Cartea a III-a, p. 114).
> Cubism, Futurism, Impresionism.
COMPLEX. Cuvântul complex provine din latinescul complexas, participiu trecut al lui complector, care înseamnă îmbrățișat, luat împreună. Prin urmare, este complexă, în sens general, fiecare ființă alcătuită dintr-o pluralitate de elemente asamblate. Estetica folosește termenul în acest sens comun, fie ca adjectiv, fie ca nume; dar îl folosește mai ales în unele sensuri specializate care variază în funcție de domenii.
I 	- Dramaturgie clasică
Iată una dintre cele mai vechi utilizări ale termenului complex. În vocabularul dramaturgiei clasice, adjectivele simple și complexe au fost folosite pentru a traduce termenii aristotelici de danÀoüç și ЛЕлХгуцЕѴод, aplicați în piese de teatru. Ulterior s-au distins nu două, ci trei noțiuni: cea simplă, cea legată de încâlcire și complex. Această terminologie, care se aplică pentru prima dată în domeniul teatrului, desemnează concepte aplicabile în egală măsură romanului, filmului etc. Poate fi folosit pentru toate acele lucrări care prezintă o acțiune diegetică care se desfășoară în timp.
Lucrarea simplă este aceea în care o situație inițială generează o serie de consecințe care au loc într-o ordine liniară. Lucrarea încurcăturii este aceea în care situația inițială naște mai multe serii de consecințe, care vin numai din ea, dar care, totuși, se desfășoară, ascunzându-se și se întrepătrund, fiecare urmând propria cauzalitate, precum și reunindu-se și reacționând unul cu celălalt. . În fine, lucrarea complexă este una în care mai multe situații inițial independente una de cealaltă generează o serie de consecințe care interferează unele cu altele.
Acești termeni nu fac, așadar, aluzie la numărul de evenimente, care poate fi foarte numeros și complicat într-o lucrare simplă; distincţia se referă la dispunerea seriei cauzale. Pentru a cita câteva exemple, Britanniens este definit ca o opera simplă, în care Racine introduce brusc, prin gura Agrippinei, tema și situația inițială: „Nero s-a declarat împotriva lui Britannicus... Britanniens este în calea lui” (Act. I, scena 1). Totul provine de acolo. Héraclius al lui Corneille are o intriga încurcată; cu toate acestea, multiplele sale ramificații provin dintr-o singură rădăcină: dubla înlocuire a copiilor prin care Léontine l-a salvat pe Héraclius de la masacrul familiei sale, efectuat la ordinul lui Phocas. Lucrarea este, așadar, încurcată. El Cid este complex, deoarece sosirea maurilor nu provine din rivalitatea dintre Don Diego și Contele și moartea acestuia din urmă. Shakespeare ne prezintă un exemplu izbitor de lucrare complexă cu Visul unei nopți de vară, unde acțiunea leagă acele date inițial independente care sunt aventurile diferitelor cupluri. În cadrul altui gen, Căsătoria Olympiei, de Emile Augier, constituie o operă de încâlcire, întrucât totul provine din nunta lui Henri de Puygiron cu Olimpia Taberny; în timp ce Lions and Foxes, dimpotrivă, se dovedește a fi complex, de la sosirea la Paris a lui Pierre Champlion concomitent cu cea a lui Adhémar de Valtravers, modul în care baronul și-a refăcut averea, precum și situația. ale domnului de Sainte-Agathe, constituie elemente independente între ele, a căror legătură vine să blocheze intriga.
În consecință, se poate observa că definiția unei părți complexe este în mod singular similară cu cea
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definirea întâmplării ca reuniune a unor serii cauzale independente. Din acest motiv, anumiți autori au condamnat acest tip de acțiune dramatică: potrivit lor, întâmplarea nu ar trebui intervenită în acest fel; nu este un joc. (Se știe că Corneille a fost criticat cu violență în acest sens; totuși, el și-a menținut dreptul de a „aduna diferite acțiuni”, cu condiția ca personajele esențiale și participarea lor la astfel de acțiuni să fie „aluzite la primul act”, cu atât că nodul format de la începutul lucrării i-ar asigura coerenţa internă şi caracterul complet şi închis.) Cu toate acestea, merită să ne întrebăm dacă o lucrare complexă nu poate da naştere unei anumite estetice a hazardului. De multe ori nu trece mult până când seria evenimentelor nu are, fiecare la rândul său, omulețul său vulgar, fără drame sau eșecuri. Dar arta autorului constă tocmai în realizarea unui asamblare cu aceste serii în acele momente potrivite pentru ca reunirea lor să producă cele mai mari efecte.
Caracterul dezbrăcat și rigoarea clasicismului pot fi apreciate în opera simplă, în timp ce lucrările încurcate și complexe sunt mai apropiate de stilul romantic și baroc. Este posibil să se găsească chiar o anumită analogie între dispunerea abstractă a liniilor de acțiune și formele liniare simple ale artelor decorative (sau ascunse, sau care formează încrucișări).
Cu toate acestea, distincția dintre operele simple, încurcate sau complexe se aplică numai operelor dramatice, în care evenimentele sunt legate și provin unele de altele, chiar și atunci când această dezvoltare este stabilită cu un sentiment de eternitate sau ciclic, așa cum se întâmplă în Л Closed Door (prin Sartre). Distincția nu mai are sens atunci când opera constă în juxtapunerea unor elemente independente între ele, chiar dacă acestea converg sau chiar dacă acumularea lor produce tema operei. Oamenii enervanti care il intrerup constant pe Eraste in opera lui Molière, personajele care intervin pentru a cere premiere in opera lui Courteline, dau acestor comedii un cu totul alt tip de unitate, unde se poate vorbi chiar de o lucrare complexa.
Nici distincția nu se aplică lucrărilor care sunt revelația progresivă a unei situații unice și fundamentale (Witing for Godot a lui Beckett, Scaunele lui Ionesco).
Toate cele de mai sus pot fi atribuite romanului. Astfel, Omul care râde, de Victor Hugo, sau un roman istoric precum Contele de Monte-Cristo, de Alexandre Dumas, sunt lucrări complexe, întrucât există două idei călăuzitoare independente care se amestecă (aspecte sentimentale și aspecte politice, într-una singură. ). și altele). În opera lui Balzac puteți găsi trei tipuri: simplu (Preotul din Tours), încâlcit (Flora de lis din vale) și complex (La Rabouilleuse). La fel și în opera lui Tolstoi: Moartea lui Ivan Illitch este simplă, Anna Karenina este încurcată, iar Război și pace este complexă.
În balet se găsesc cu greu intrigi de tip simplu. Cu toate acestea, dansul folosește termenul complex într-un sens diferit.
^ Dramaturgie clasică, încurcătură, mister, simplu [i],
H - Dans
Termenul de complex este folosit pentru a califica ipostazele alcătuite din poziții precise ale picioarelor, trunchiului, brațelor și capului (arabesc, atitudine...).
III 	- Arhitectura
În arhitectură, complexul este înțeles fie ca adjectiv, fie ca substantiv. Distincția este importantă, deoarece exprimă separarea dintre acele obiecte asupra cărora este proiectată ideea de complexitate.
Deși despre o compoziție sau o potrivire se poate spune că sunt complexe, termenul, luat ca adjectiv, se referă mai ales la efectele de iluminare și/sau cromatice care asigură tratarea suprafețelor și o variație neregulată a contururilor. Aprecierea estetică a complexului a apărut în mod expres la sfârșitul secolului al XVIII-lea, în Marea Britanie, sub condeiul lui Archibald Alison, care s-a ocupat de frumusețea Intricației și a Formelor complexe. Acest stabiliment este în mod evident legat de promovarea contemporană a pitorescului, căruia îi sunt dedicați în mod deosebit Gilpin și Uvedale Price.
Utilizarea substanțială a termenului își are originea târziu. Ea aparține limbajului planificatorilor și mai ales a celui al promotorilor. Acesta servește apoi la desemnarea anumitor grupuri de clădiri cu funcții specifice, a căror concepție este subordonată unui program global. Din acest motiv este denumit complex sportiv, termal, cultural, de agrement etc. Cu alte cuvinte, este vorba despre diferențieri programate ale mediului, tipice pentru a atrage mase umane în scop de control, profit sau propagandă. Conceperea unui complex presupune o economie justa a circulatiilor raportate la scopurile sociale urmarite; Prin urmare, în multe cazuri, rezultă o complexitate a volumelor. Arheologia arată că în acest caz, lucrul a existat înainte de cuvânt; Este suficient să amintim, cu titlu de exemplu, complexul care integrează în Pompei conglomeratul format din teatru, odeon și arenă; De asemenea, este exemplar masivul Santa María la Mayor, din Roma, a cărui incintă construită de Fuga cuprinde un grup disparat și neconectat și îl înrădăcinează ferm în țesutul urban. Aceste două exemple ilustrează destul de bine două tipuri de complexe: unul care este omogen în timp și răspunde unui program general și unul care a fost construit în timp. Complexul desemnează și ascunde, simultan, complexitatea muncii, a timpului.
*- Pitoresc.
IV 	- Psihanaliza
Psihanaliștii numesc complexe, după Jung și Freud, un set de imagini și idei strâns legate, și care se datorează unui potențial afectiv considerabil și deosebit. Un complex este în general dobândit în timpul copilăriei, în cele mai multe cazuri ca con-
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secvenţa unui şoc emoţional de natură sexuală. Când a fost supus unei inhibiții, devine o sursă de tulburări psihice mai mult sau mai puțin grave.
Deși teoretic se obține ca urmare a unei combinații afective care ar putea fi infinit variate, unele dintre ele, catalogate și desemnate cu un anumit nume, sunt, ca să spunem așa, stereotipe și considerate mai mult sau mai puțin inevitabile, de exemplu, complexul lui Oedip. . , atașamentul copilului față de părintele de sex opus”, complexul de inferioritate etc.
Estetica psihanalitică a folosit pe scară largă noțiunea de complex; dar fără a lua întotdeauna în considerare precauţiile care se impun.
Este, de fapt, neinteresant și neconvingător să te limitezi la a căuta într-o operă, de exemplu într-un roman, situații cărora le poate fi atribuită numele unui complex, prin efectul unei simple aproximări. Acest lucru poate fi de interes pentru psihanalist, dar în niciun caz pentru studentul în estetică.
În primul rând, este necesar să nu uităm afirmația lui Freud (cf. prefața sa la Edgar A. Poe a Mariei Bonaparte) care face aluzie la faptul că psihanaliza este incapabilă să explice geniul, ci doar să pună în evidență elementele pe care se află. exercitat Așadar, din punct de vedere al psihanalizei, precum și din perspectivă estetică, important este să discerneți exercițiul geniului, sau cel puțin al talentului literar, în raport cu materialul structural pe care intensitățile efective inerente complexului. pune la dispozitia sa.
Să luăm în considerare un exemplu. Luați în considerare rolul complexului Oedip în romanul La Cartuja de Parma.
Se va observa, în primul rând, că prezența în Stendhal a unui complex Oedip intens și bine structurat este introdusă, nu prin roman, nici prin teorii psihanalitice, ci prin anumite confidențe autobiografice foarte pozitive.
În continuare, este necesar să subliniem că acest complex nu este exprimat nicăieri și nici nu apare direct în roman. Cu toate acestea, este legitim să presupunem că cuplul reprezentat de Fabricio del Dongo, eroul narațiunii, și mătușa sa Mine. Pietranera evocă destul de adecvat relația copilului cu mama sa (mama reală a lui Fabrizio joacă un rol de puțină relevanță în roman). Odată admisă această înlocuire, este atunci evident că „imposibilitatea sau neputința de a iubi” pe care o suferă Fabrizio în fața contesei, evident îndrăgostită de el, imposibilitate care constituie o cheie importantă în intriga romanului, apare ca o transpunere şi aproape o mască.a „interzicerii” care reprimă complexul.
Așa fiind, nu este absolut posibil să încercăm să explicăm romanul prin recunoașterea prezenței camuflate a complexului Oedip. Elucidarea autentică va consta mai degrabă în
studiul motivelor literare care l-au determinat pe Stendhal să folosească în acest fel sugestiile propriului său complex Oedip. Într-adevăr, trebuie remarcat din confiderile sale (vezi Viața lui Henri Endard) că complexul lui Oedip nu a fost nici inconștient, nici reprimat. Motivele sale pentru a folosi în mod oblic complexul menționat nu au fost deloc psihologice, ci exclusiv literare.
> Freudian (estetic), Inconștient., Psihanaliza.
COMPOZIȚIE / COMPUNE / COMPOZATOR. Termenul compoziție are mai multe semnificații, variind în general în funcție de arte.
I - Sens mai general
În sensul său cel mai general, termenul compoziție desemnează ordinea, proporția și corelațiile care există între diferitele părți ale unei opere de artă, mai ales atunci când această ordine și aceste corelații au fost efectul unei decizii exprese a artistului. Acest cuvânt este folosit și pentru a desemna activitatea prin care artistul realizează aceste corelații.
1 	/ Compoziția în artele plastice
Termenul compoziție capătă aici sensul general.
O pictura. Fiecare operă de artă poate fi definită ca un cosmos în care toate părțile sunt corelative și au o multitudine de beneficii reciproce. În pictură, astfel de conveniențe reciproce privesc un număr mare de factori ai întregului: armonia culorilor, aranjarea generală a liniilor, mișcarea întregului, aranjarea luminilor și, mai ales în arta figurativă, așezarea personajele sau obiectele principale, reprezentând atmosfera afectivă a acțiunii. Este lesne de observat că, în funcție de vremuri, școli, stiluri și temperamente individuale, apare unul sau altul dintre acești factori amintiți, devenind hegemonici și caracterizând compoziția. Este evident că un pictor precum Caravaggio face din orientarea dinamică a luminii baza compoziției sale, în majoritatea cazurilor. În pictura sa Moartea Fecioarei, o rază oblică de lumină care străbate scena reprezentată de sus în jos și de la stânga la dreapta ordonează întreaga compoziție și îi conferă atât caracterul ei dramatic, cât și unitatea ei, și prezidează, de asemenea, reevaluarea. corelativ al tuturor elementelor dramei. La Delacroix, de exemplu, în Barca lui Dante, sau în Masacurile lui Scio, se produce o mișcare de ansamblu, un fel de arabesc dinamic de gesturi, atitudini și linii principale, care constituie ceea ce Delacroix numea „torsiunea picturii” și care direcționează unitatea și expresia globală pe care opera trebuie să le ofere. În sfârșit, în anumite lucrări ale lui Claude Monet, este evident că o concordanță de culori constituie sufletul picturii și că diversele componente, linii, lumini, per-
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zdrănitoare, sunt calculate în așa fel încât să se supună perfect acestui principiu și să-l pună în evidență.
În special, figurile formale simple sunt numite scheme de compoziție, de exemplu în X sau V, care domină compoziția, creând în același timp unitate și dinamism. În opera lui Rubens, o predilecție pentru un număr mic de scheme compoziționale simple este ușor de deslușit: cascada sau cornucopia (Judecata de Apoi, Pogorârea de pe cruce); în chiasmus (Răpirea fiicelor lui Leu-cipo), etc.
Cézanne a practicat frecvent compoziția pe o schemă triunghiulară (Baia, de exemplu). Numeroasele studii succesive pe care Picasso le-a efectuat pentru multe dintre picturile sale arată importanța pe care a acordat-o compoziției și cât de mult a încercat și a corectat până a găsit ceea ce l-a mulțumit. Chinezii și japonezii au acordat și ei o mare importanță schemelor de compoziție, în special în ceea ce privește peisajul, și au lăudat ingeniozitatea cu care unii artiști au reînnoit aceste scheme folosindu-le în moduri neașteptate. De asemenea, se pare că miniaturiștii musulmani aveau reguli de compoziție precise (arabescuri care adunau privirile tuturor personajelor din aceeași scenă, de exemplu).
Referitor la secțiunea de aur care reglementează unele compoziții, vezi articolul Număr de aur.
De asemenea, se va verifica că anumiți pictori abstracti au atribuit lucrărilor lor titlul de Compoziție (Kandinsky, de exemplu). În unele dintre ele, legate de școala muzicală, se vede o aluzie la compoziția muzicală.
În fine, este de remarcat un neologism apărut la scurt timp în limbajul esteticii sau criticii de artă, și care constă în folosirea verbului a compune într-un mod intranzitiv. Se va spune, de exemplu, că un copac se compune cu un deal care se află mai departe; sau chiar că acest copac și acest deal alcătuiesc, adică prin juxtapunere ele constituie un ansamblu interesant pentru sensibilitatea estetică.
B/ Arhitectură. Compoziția a jucat aproape întotdeauna un rol esențial în arhitectură; ambele sub forma unei armonii unitive atent proporţionate între toate dimensiunile (proporţii modulare; secţiune de aur); sau sub forma unei idei preconcepute caracteristice unui stil (predominarea dimensiunii în profunzime; predominarea liniilor verticale sau orizontale; predominarea plinului asupra golului sau a golului asupra plinului).
Putem distinge și opune compoziții arhitecturale al căror principiu este static (proiectarea unei fațade, de exemplu) și cele al căror principiu este dinamic (funcționale, de exemplu, și bazate pe destinația vitală sau socială a clădirii, sau în preajma deplasării).
al privitorului, după cum subliniază Schmarsow referitor la «legile compoziției arhitecturii medievale).
C/ Arta grădinilor. În arta grădinilor și parcurilor, în care compoziția este un element esențial, se poate face aceeași distincție: cheia compozițională poate fi statică (spectacol perceput dintr-un anumit punct de vedere dominant), sau dinamică (organizarea unei căi, a unui mers, a unei succesiuni de perspective); dinamismul își are originea și în succesiunea anotimpurilor, întrucât la început s-a încercat să se realizeze în parcul de la Versailles; Însuși Ludovic al XIV-lea a descris acest proiect în Arta de a vizita grădinile din Versailles.
>* Armonia.
2 	/ Arte minore și arte ale vieții
În artele numite în mod tradițional (deși în mod abuziv) arte minore, precum ceramica, bijuteriile etc., funcția compoziției are o mare relevanță - în așa măsură încât expresia „compoziție decorativă” a devenit un termen clasic pentru a desemna lucrările. de invenţie ornamentală în aceste domenii.
Cu toate acestea, este necesar mai presus de toate să se acorde atenție tuturor acelor activități estetice care își desfășoară lucrările doar printr-o aranjare adecvată, elegantă, pitorească sau armonioasă a elementelor pe care activitatea respectivă nu le transformă, ci doar grupuri sau ordine. Trebuie să ne gândim aici la arta florală: compoziția unui buchet constituie un exemplu tipic al acestor activități „dia-cosmetice”.
Pe de altă parte, ele joacă un rol relevant în aspectul estetic al vieții de zi cu zi; și arată în ce măsură intervenția sensibilității estetice în această viață depășește cu mult domeniul artistic. Pentru un gurmand, alcătuirea unui meniu, precum și compoziția grupului de invitați din jurul mesei sale; pentru alţii, într-un mod similar, alcătuirea unui program -de concerte, petreceri, ceremonii- constituie activităţi care impun o atenţie delicată a tot felul de utilităţi, în juxtapunerea şi succesiunea adecvată a elementelor adunate. Trebuie spus, indiferent de zona în cauză, că în orice domeniu în care se exercită un efort compozițional, există o intervenție subiacentă a sensibilității estetice în aprecierea unui ansamblu de relații.
> DiaCosMimco.
3 	/ Literatură
Compoziția literară, poetică sau romanească, se exercită în moduri diferite. Cea mai evidentă este existența unui plan prealabil. Autorul a conturat mai întâi elementele esențiale ale compoziției sale, înainte de realizarea detaliului. Cu toate acestea, mulți autori nu fac niciun plan; și de foarte multe ori nici cei care le-au făcut nu le urmează. Walter Scott a remarcat odată că a făcut
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contururi pentru toate romanele sale, dar că nu luase în considerare niciodată unul dintre ele. Conrad a spus că a scris întotdeauna mai întâi capitolul central, care a constituit pentru el cheia și rațiunea de a fi a întregii opere, iar apoi a elaborat capitolele care ar putea duce la acea cheie, sau să o urmeze, sporindu-i valoarea.
Lucrul pozitiv, în acest sens, este că în toate operele literare, poetice sau de roman, anumite elemente par adecvate funcțional să servească drept început sau încheiere. Sunt versuri care formează evident un incipit excelent (cele din poeziile lui Baudelaire, de exemplu) și altele care par predestinate să fie folosite ca propoziții (cele ale Herediei, de exemplu). Hugo, când a scris poezia Zilei Regilor (Leyenda de los siglos), a compus anterior cele patru versuri care oferă structura-.
Flacără în nord, este Vich în flăcări Strălucire la amiază: este Girone care arde roșu în Est: este Lumbier în flăcări
Fum în Occident, este Teruel în cenuşă.
Apoi a compus cele douăsprezece sau cincisprezece versuri care le separă unele de altele, cele care duc la ele și cele care le încheie.
Este necesar să se verifice că ordinea creativă și ordinea lucrării finite pot fi absolut diferite. Nu există nicio regulă care să spună că autorul trebuie să-și înceapă lucrarea pe rândul 1 al paginii 1, iar apoi să treacă regulat, ca măgarul care trap, până la concluzie. Din acest motiv este important să distingem corect compoziția în sensul creației și al compoziției, în sensul corelării dispozitivelor structurale.
Un romancier, un poet, poate să fi conceput, documentat, scris parțial, elementele esențiale ale unei opere, și să nu fi luat încă o decizie cu privire la ordinea enunțării operei definitive, în special modul de a o ataca, modul de a încheia. it. , precum și ordinea și proporția diferitelor părți.
Frecvent, acest dispozitiv de compoziție este foarte mult determinat de o formă fixă, de obicei și de o formă cu caracter tradițional. Într-o piesă, anumite dispozitive funcționale par să fie cerute de natura lucrurilor: trebuie să existe o expoziție, un deznodământ. Л adesea aceste organe funcționale au un caracter convențional. La finalul Criticii Școlii de Femei, Dorante se întreabă ce deznodământ s-ar putea găsi pentru această muncă, „întrucât nici căsătoria, nici recunoașterea nu ar fi potrivite”. În același mod, proporțiile diferitelor părți ale unei opere sunt adesea determinate de uz (piese de teatru în cinci acte, romane împărțite în capitole și volume etc.). Anumite calcule precise pot interveni. S-a susținut că proporțiile (după numărul de versuri) din lucrările lui Vergiliu au răspuns la considerații numerice de semnificație neo-pitagoreică. Uneori
Este o decizie estetică importantă să te îndepărtezi de tradițiile compoziționale pentru a produce un anumit efect. Este un fapt curios că compoziția Tartufei lui Molière ne face să așteptăm până la scena a doua a actului al treilea pentru a introduce personajul principal.
Se va observa că dintre considerentele care intervin în compunere, unele au caracterul notabil de a plasa creatorul în punctul de vedere al utilizatorului, cititorului sau spectatorului, și de a dirija modul precis de intrare în contact cu opera; de exemplu, modul cel mai potrivit după el de a pătrunde în universul operei, sau curba afectivă a reacțiilor sale atunci când își dispune emoțiile, fie pentru a le varia, fie pentru a le face din ce în ce mai vii, fie pentru a oferi ei cu odihnă sau odihnă.
> ia.
4/Muzică
Termenul compoziție are două sensuri aici; poate însă desemna, cu acelaşi sens cu care este folosit în restul artelor, dispozitivele formale. În general, alți termeni sunt folosiți pentru a desemna formele structurale, fără îndoială pentru a evita orice ambiguitate în raport cu celălalt sens al cuvântului. În acest fel, se vorbește de „forma sonată” pentru a desemna o anumită structură, care corespunde în mod adecvat cu ceea ce se numește în literatură compoziția unei opere. Există, în alcătuirea unei fugă, organizații care ar putea fi comparate cu ceea ce ar fi, în retorica teatrală, protaza, incidentul și deznodământul.
Se poate chiar sublinia că ordinea creativă nu se identifică neapărat cu ordinea compozițională. Se știe, de exemplu, câte căutări și retrageri l-a costat pe Beethoven compoziția (în sensul creației) a Simfoniei a IX-a. Mulți compozitori de operă (Mozart, de exemplu) au compus uvertura ultimul.
Prin urmare, compoziția în muzică este în general considerată în sensul următor.
> Creație.
II - Set de activități creative
În acest sens, se numește în special compozitor creatorul tău, spre deosebire de interpret. 1/ Muzica
La acest sens creațional termenul de compozitor se referă la creatorul unei opere muzicale, pentru a-l deosebi atât de muzicianul interpret, cât și de „creator” în sensul de prim interpret. Astfel, se spune, de exemplu, că Dna. Galli-Marié a „creat” rolul lui Carmen în opera lui Bizet. Este adevărat că în muzică interpretul, și mai ales primul interpret, contribuie într-un anumit fel o supliment creator al operei scrise, care, oricât de abundente ar fi indicațiile partiturii, lasă totuși o anumită marjă de creativitate. interpret. Din această cauză termenul compoziție
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este util din punct de vedere tehnic pentru cel care a inventat și scris partitura respectivă, întrucât termenul de muzician este o expresie înșelătoare care se aplică indistinct inventatorului operei sau interpretului acesteia.
Fără îndoială, prin aluzie la compozitorul muzical, astăzi anumiți creatori din arta parfumurilor își acordă titlul de „compozitori de parfumuri”.
>- Creativitate, Execuție/Interpret.
2/ Arta parfumurilor
Specialistul care creează noi parfumuri este numit „compozitor de parfumuri” sau pur și simplu compozitor. Acest mod de a vorbi evocă un fel de paralelism cu muzica. Și nu este improbabil ca ideea unei anumite corespondențe să fi influențat alegerea termenului.
Asemenea paralelism nu constituie, însă, o dată solidă într-o estetică pozitivă. „Singura asemănare dintre muzică și parfum este că ambele se dezvoltă în timp” (Ed. Roud-nitzka). Într-adevăr, diferitele grade de volatilitate ale componentelor parfumului fac ca acestea să se detașeze și să se elibereze succesiv. Există, așadar, un fel de succesiune melodică a efluviilor unui parfum. O altă legitimitate privind folosirea cuvântului compozitor, fără a fi nevoie să recurgă la analogia muzicală, se explică prin faptul că creația în materie de parfumuri se realizează prin intermediul compoziției și amestecului de elemente, dintre care unele sunt produse naturale. , și alte produse chimice, asamblate în doze extrem de delicate. Ele pot fi comparate cu acordurile muzicale, deși nu există o analogie reală între legile formale ale combinației care guvernează ambele domenii. Astfel, deși este exclusă analogia prin corespondență dintre muzică și parfum, este totuși evident că termenul de compozitor, pentru a desemna inventatorul de noi parfumuri, pare a fi un termen foarte evocator și ales cu mare adecvare.
>- Creatie, Parfum.
II - Sensul propriu în domeniul teatrului
Un actor de compoziție, în teatru, este numit un actor care, atunci când interpretează, are obiceiul, talentul și specialitatea de a se transforma psihologic și fizic (schimbându-și fizionomia, silueta, modul de a acționa, gesturile etc.) , pentru a-și modifica sau desfigura vocea, adesea până la punctul de a le face aspectul complet neidentificabil. Astfel, de exemplu, actorul englez Garrick, la vârsta de optsprezece ani, a jucat roluri de bătrân, în care era imposibil să-l recunoaștem. În acest caz, se spune că actorul compune sau interpretează o compoziție, opunând astfel interpretarea sa, sau atitudinea sa față de rol, cu cea a actorului -cum ar fi tânărul mai întâi, de exemplu- care interpretează viața și își împrumută aspectul.fizica și vocea lui la personaj, fără nicio distorsiune.
Actorul de compoziție interpretează, așadar, roluri ale căror caracteristici fizice și psihologice sunt
Sunt departe de personalitatea lui. Așa-numitele roluri compoziționale apar ca roluri viguros concepute, bine tipizate, adesea grotesc și caricatural, și tocmai din acest motiv depășite față de alte personaje din piesă (bătrânul iubit, harpia, străinul cu accent, etc. Anumite roluri cu un personaj foarte marcat necesită o compunere, așa cum se întâmplă, în cadrul repertoriului shakespearian, cu personajele lui Caliban, Ricardo III sau Othello.
Pentru unii actori, rolurile compoziționale devin un adevărat tip dramatic. Chiar și fiind mult mai generic, acest tip nu ar fi de gândit fără a-l aminti pe cel al lui Grime în teatrul clasic: roluri de bătrâni șifonați și ridicoli pentru care actorul este obligat să „adopte sau să pună fețe” (Argante în Las Picardias de Scapiti, Géronte). în The Universal Legatee), sau cea a unei bătrâne neplăcute sau cu mult caracter pentru femei (Mme. Pernelle în Tartuffe). Se știe că în cazul rolurilor personajelor, aceste personaje feminine erau interpretate de bărbați în epoca clasică. Un rol de compoziție se numește rol de caracter în engleză.
Cu toate acestea, faptul de a compune apare întotdeauna ca ceva relativ la un set de factori: personalitatea actorului (vârsta, calitățile sale fizice, temperamentul său etc.), și stilul de interpretare adoptat pentru montare. În teatrul contemporan, unde mijloacele artificiale (peruci, machiaj, posturi...) sau mijloacele exterioare (voce tremurătoare, atitudini foarte rupte de a reprezenta un bătrân) sunt uneori respinse, sub influența cinematografiei, denumirea de compoziție este De asemenea, este atribuită unei lucrări mai interioare a actorului, care proiectează sau conturează un personaj prin simpla sa interpretare, folosindu-și vocea și corpul într-un mod specific.
Din acest motiv, este bine să ne întrebăm dacă o parte din opera compozițională nu intervine în crearea unui rol, transformarea constituind însăși esența artei teatrale. Alcătuirea exprimă de obicei sensul propriu al caricaturii, al portretului burlesc, implicând și o abatere de la realitate: se poate însă și ca compoziția să se datoreze, dimpotrivă, unei preocupări pentru realism. În acest sens, distincția semnalată de Louis Jouvet (însuși un mare actor de compoziție) între actor (care rămâne ca el însuși în rol și îl apropie de propria personalitate) și comediant (care îi compune personajul) va fi amintit.şi se uită de sine în această compoziţie). Cu toate acestea , adaugă Jouvet, în proporții diferite, fiecare comedian este un actor și fiecare actor este un comedian.
Tot ceea ce tocmai s-a spus despre teatru poate fi aplicat baletului - cu excepția, desigur, a ceea ce privește cuvântul. Din acest motiv, vorbim de un «rol al compoziţiei în cazul zânei Carabosse în Frumoasa adormită în pădure, sau în cazul lui Coppélius, în Coppélia.
Actor, Comedian, Rol.
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IV - Sensul tehnic în tipografie
Compoziția în tipografie se numește munca materială de pregătire a paginii de tipărire, punerea acesteia în stare de a efectua tirajul.
Aceste operatii, toate tehnice, au, insa, o functie estetica. Cu siguranță, alegerea personajelor, aranjamentele mari ale textului, nu aparțin meșterului care compune. Cu toate acestea, o justificare sau lățime adecvată, grija pentru a evita crăpăturile albe, călugării (defecte de cerneală), etc., într-un cuvânt, tot ceea ce în compoziție cere gust și dragoste pentru frumoasa lucrare, tot ceea ce contribuie la frumusețea pagină tipărită, prezintă interes pentru estetică.
Adesea, efectul de compoziție tipografică a fost prevăzut chiar de autor și joacă un rol relevant în structura lucrării; aceasta se întâmplă încă de la începutul tipăririi) care la rândul său a preluat efectele deja folosite în manuscrise. Vezi, de exemplu, Poemul zeiței sticlei din Rabelais, La coupe a lui Panard, Coup de dice a lui Mallarmé, Caligramele lui Apollinaire, Cuvinte futuriste în libertate etc. ESTE C. > Tipărire Imprimare, Tipografie.
COMMIT / COMMIT. Etimologic, termenul angajament înseamnă a se angaja. În forma sa pronominală reflexivă, commit implică faptul că se angajează, adică se obligă față de o persoană sau față de un ideal. Potrivit lui Jean Paul Sartre, angajamentul uman este inevitabil: „fiecare om angajează întreaga umanitate cu alegerea sa”, „nimeni nu poate evita să aleagă”. Angajamentul politic presupune un proiect pe termen scurt, acțiunea prezentului asupra viitorului, dar asupra unui viitor apropiat.
Abia la sfârșitul secolului al XIX-lea oamenii au început să vorbească despre literatură și artă dedicată, făcând aluzie la conotații politice. Scriitorul sau artistul angajat nu numai că adoptă poziții în fața problemelor politice sau sociale (lucru pe care l-au făcut frecvent de-a lungul istoriei), dar își pune și lucrările în slujba acelor idei.
Există numeroase mișcări care au implicat scriitori și artiști politic: futurismul italian* (care luptă pentru apariția fascismului), constructivismul rus*, productivismul* (care vor să triumfe ideile marxiste prin lucrările lor), suprarealismul*, care se angajează. la Partidul Comunist (deși cu suișuri și coborâșuri; Breton se angajează în 1927, dar se rupe public în 1935; pe de altă parte, Aragonul va rămâne fidel până la sfârșitul vieții).
Unii mari artiști independenți pot, de asemenea, să adere la mișcările politice și doresc ca lucrările lor să ajute idealul lor politic să reușească; F. Léger, Pignon, Picasso sunt exemple în acest sens. Porumbel în zbor, Masacre din Coreea, The
Război și pace, Le Charnier, sunt capodopere create de Picasso pentru a-și face triumful idealului politic.
Angajamentul politic al scriitorilor și artiștilor ridică probleme dificile în ceea ce privește libertatea de creație. Dacă artiști precum Picasso nu și-au sacrificat niciodată libertatea creativă imperativelor formale impuse de Partidul Comunist, nu a fost cazul altor pictori, cum ar fi cei care au dezvoltat realismul socialist* în URSS. A. Breton a reușit să vadă clar dificultățile pe care le pune artistului sau scriitorului angajamentul lor politic. În Apelul către artiști revoluționari independenți (1938) el a abolit definitiv „orice supunere a gândirii și artei la imperativele politice”.
>■ Etică, Proiect.
COMPUS. În sensul său cel mai strict, compus desemnează o ordine arhitecturală derivată din Corint. Se deosebește de acesta prin dispunerea capitelului: raftul sau brațul vegetal este în vârf de volute ionice și un cal sculptat în ovule. Arcul lui Titus oferă exemple timpurii.
În sensul său cel mai general, acest termen se referă la ideea de eclectism, noțiune care a fost efectiv productivă în ceea ce privește invenția arhitecturală, cu mult înainte de a se gândi la introducerea termenului și a teoriilor care se referă la el.
Prin extensie, în afara domeniului arhitecturii, ceea ce este alcătuit din elemente diverse și care provin din stiluri diferite se numește compus. JG
> Eclectic.
UZUAL
I - Sensul general
Comun, din latinescul communis, califică ceea ce participă mai mulți oameni (sau chiar lumea întreagă): dacă plăcerea aparține tuturor, fie că toți contribuie, fie că toți reprezintă același caracter. Din acest motiv, comunul vine să descrie ceea ce este actual, frecvent, general diseminat.
II - Fără a fi tocmai un termen estetic, cuvântul comun poate interesa estetica în două accepțiuni mai tehnice și de specialitate.
1/ O limbă comună este o limbă adoptată de diverse grupuri lingvistice dialectale; s-a format în general dintr-unul dintre aceste dialecte, care se afla într-o poziție predominantă în raport cu celelalte, dar care, totuși, cuprindea anumite forme aparținând mai multor dialecte astfel înlocuite. Greaca koinè, bazată pe dialectul attic, stabilit în perioada elenistică în toată partea de est a bazinului mediteranean, a fost desemnată mai ales prin termenul de limbă comună.
Acest fenomen lingvistic și social a fost de obicei cauzat de condiții economice sau politice; Cu toate acestea, există un factor estetic care contribuie la prestigiul diamantului.
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Lectură de bază care absoarbe restul. Mansarda, toscana sau, mai exact, florentină, erau atât limbi literare, cât și comerciale. Este ciudat că occitana, limba comună a trubadurilor, provine din limba limousin - acest lucru pare să se datoreze legăturii strânse dintre muzică și poezie și poziției predominante a Limogesului ca centru muzical.
2/ Retorica clasică numește locuri comune, sau subiecte, teme sau categorii de gândire care servesc la găsirea argumentelor potrivite pentru oratorie. În primul rând, „locurile comune intrinseci”: definiție; enumerarea pieselor; cauzalitate; relația genului cu specia; comparație (de la mai mult la mai puțin, de la mai puțin la mai mult, de la egal la egal); contrarii; și, în sfârșit, împrejurări (persoană, lucru, loc, mijloace, număr, motive, mod și timp). Se adaugă apoi „locurile comune extrinseci”, care sunt mărturii și autorități. Această expunere schematică nu trebuie să facă pe cineva să creadă în caracterul sec sau rece al clișeului: strigătul pasionat al Hermionei, „Te-am iubit volubil, ce aș fi făcut dacă eram credincios!”, constituie o comparație de la mai mult la mai puțin.
Termenul de locuri comune, trecând de la vocabularul tehnic la vocabularul obișnuit, a căpătat un sens mai extins (nu mai desemnează doar un argument) și un sens peiorativ. Ideile sau formulele banale și folosite sunt numite locuri comune. Baudelaire atacă falsitatea acestei afirmații: «Stil mare, nu există nimic mai frumos decât banalul» (My naked heart, XCI).
Ш - În sfârșit, cuvântul comun devine într-adevăr un termen estetic atunci când implică o judecată de valoare.
Latinul communis desemnase deja ceea ce este obișnuit, obținut dintr-un model actual, deloc remarcabil. Fără a fi tocmai derogatorie, această utilizare indică cel puțin un fel de dezamăgire, sau a ceva prevăzut care nu a fost obținut, atunci când s-ar fi putut aștepta ceva de mai mare relevanță. Common păstrează acest sens; desemnează ceea ce, fără a avea defecte palpabile, lipsește de calități; Este mediocru, cam blând. Sulzer, în Teoria sa generală a artelor plastice, definește comunul printr-o formulă corectă, spunând că este ceea ce „lipsește complet energia estetică”. (Această formulă este curios de modernă pentru un autor din secolul al XVIII-lea.)
Comun prezinta un alt sens, si mai peiorativ, care se opune nobilului, distins, elegant. În felul acesta, se spune despre un om că este comun, că are un limbaj comun, căi comune. Obișnuitul nu este aici grosolanul, ci mai degrabă mediocru și vulgar; conotă o anumită stângăcie și grosolănie, o lipsă de stil în conduită sau în. maniere. Aici se consideră, așadar, că purtarea și manierele constituie un fel de artă referită la viața de zi cu zi. De cele mai multe ori acest termen este folosit pentru a marca contrastul cu alte persoane, sau
cu ceea ce ar fi trebuit să fie omul de rând.
Folosirea comunului în arte, în acest ultim sens, a ridicat o problemă în perioada clasică, când se considera că motivul unei opere trebuie să fie nobil sau grandios. Cu toate acestea, combinația dintre nobil și comun a dat naștere burlescului, bazat pe contrastul dintre subiectul operei și aplicarea acesteia. Boileau a definit bine tipurile comparând propriul său joc burlesc cu cel al lui Scarron: „În același loc în care în cealaltă piesă de burlesc Dido și Eneas vorbesc ca vânătorii de legume sau ca hoții culegători, în aceasta un ceasornicar și un ceasornicar vorbesc ca Dido și Aeneas” ( Notă pentru cititorul ediției din 1674 a Lutrinului. În 1701 ceasornicarul și ceasornicarul au devenit frizer și coafor). AS ^- Banal, Burlesc, Heavy/Heaviness, Mediocru,
Oricine, Vulgar.
COMUNICARE. I - Simț spațial și practic: deschidere, trecere prin care oamenii sau obiectele se pot mișca. Aceasta se poate referi la arhitectură, urbanism și, în general, la prognoza și organizarea practică a tuturor tipurilor de relații. În arhitectură, anumite elemente esențiale morfologic precum uși, scări, coridoare etc., sunt condiționate de dispozitivul de comunicații. Este o noțiune funcționalistă.
И - Comunicațiile sunt dispozitivele care permit transmiterea de mesaje și informații. Teoria generală a comunicațiilor evidențiază anumite condiții de eficacitate, principala fiind deținerea bilaterală a unui cod.
III - Un simț mai pur estetic: ușurința transmiterii, amplitudinea, veridicitatea, nu doar logic, ci și afectiv, a receptării mesajului. Artistul, în măsura în care intenționează să transmită informații dându-i un caracter personal (în măsura în care urmărește să „comunice”) poate obține un succes mai mult sau mai puțin considerabil. Din momentul în care este luată în considerare relația artistului cu publicul său, se pune problema comunicării. Un cuvânt foarte apropiat, precum împărtășania, мп c pentru a însemna realizarea maximă a efortului comunicativ. Comuniunea, de fapt, constă în realizarea simultană a unei identități complete a gândurilor și sentimentelor cu ceea ce este exprimat și a conștientizării identificării ființelor în această identitate a gândirii. Comunicarea care tinde spre această comuniune nu ajunge neapărat la stadiul complet, ci progresează spre ea. Aceste fapte sunt deosebit de sensibile acolo unde există o relație directă și vitală între artist și publicul său. Un muzician interpret, un actor, poate eșua absolut în dorința de a-și influența publicul într-un anumit fel, în timp ce, totuși, comunicarea este realizată. De asemenea, se poate vorbi de comunicare atunci când influența se exercită prin lucrare, fără intervenția unui interpret: comunicarea are loc între
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poet și cititorii mei, din momentul în care lectura poeziei acționează viu asupra cititorilor, într-un sens suficient de potrivit cu dorința poetului, fără a fi necesar ca sentimentele trăite să pună la îndoială și să decidă însăși personalitatea poetului al cărui caz. ar fi necesar să vorbim mai corect despre participare). Pe scurt, puterea comunicativă a unei opere de artă nu este neapărat direct legată de valoarea sa estetică. Un artist, mai ales un artist care performează, poate ajunge adesea la publicul său prin mijloace de comunicare care provin dintr-o contagiune mentală destul de elementară. Jung susținea că comunicarea estetică se obține prin aplicarea unor arhetipuri care implicau inconștientul colectiv. Este o aplicare particulară a ideii care se referă la deținerea bilaterală a aceluiași cod ca condiție a comunicării. ESTE
^ Cod, corespondență, mesaj, semn', semnificație, simpatie.
Comuniune > Comunicare (III)
CONCEPŢIE. În sensul său propriu, concepția este actul de formare a unei noi ființe în sine prin fecundarea unei celule feminine de către o celulă masculină. Prin aceeași metaforă care ne face să vorbim despre gestația unei opere de artă, se vorbește despre concepția acesteia pentru a desemna actul mental prin care artistul are prima idee a unei opere posibile sau fezabile. Concepția nu se identifică cu creația, este doar începutul, faza inițială. Se opune concepției, un act pur psihic de invenție, realizare, operă mai mult sau mai puțin prelungită prin care artistul conduce opera spre o existență absolută, proprie și independentă, ca lucru, de creatorul ei. Cele doua operatii pot fi succesive, conceptie in prima instanta, urmata de realizare; totuși, descoperirile sunt frecvente în cursul realizării și că concepția apare în cursul încercărilor și erorilor, al încercărilor de realizare parțială, unde creatorul nu știe sigur încotro merge. Pentru ca opera să fie considerată concepută, autorul ei trebuie să fi avut o idee suficient de clară; totuși, concepția nu implică conceptualul, iar ideea poate fi un concept, sau o schemă sau o imagine. Artistul a conceput o operă atunci când este conștient de ceea ce ar fi lucrarea de realizat, în linii mari și în liniile largi ale întregului; această conștientizare este cea care constituie concepția. 	AS
>■ Gestiunea, Invenția, Voința, Weltanschauung.
CONCEPTUAL
7 - Simț general
Adica se obtine din concept, adica dintr-o idee abstracta (personaj izolat de gandire intr-un fapt concret, complex si singular) si generala (care formeaza un gen care cuprinde cazuri individuale).
Conceptul interesează, în primul rând, și direct, estetica ca atare, întrucât această disciplină nu se limitează la verificarea faptelor luate în mod special unul câte unul, ci operează cu aproximări între ele, extrage caracteristici comune, definește genuri precum stiluri, categorii estetice. , genurile literare etc., și are în vedere esențe, procesele luate într-un mod general. Estetica, ca și știința sau filosofia, este prin natură conceptuală.
Conceptualul se regăsește însă și în art. Se regăsește în lucrări și chiar se poate spune că un număr mare dintre ele au un conținut conceptual. La fel, se regăsește și în gândirea artistului, atunci când își creează opera, de exemplu, când pleacă de la o idee abstractă pentru a o pune în joc sau pentru a o ilustra printr-o lucrare, când elaborarea presupune faze de meditație și calcule, etc. AS
Abstract, Esență, Intelectual.
II - Sens particular, istoric
Termenul de artă conceptuală desemnează o mișcare artistică care a apărut în Statele Unite în 1965 și a continuat în Anglia de artiștii care au fondat revista Art Language. Artiștii acestei mișcări nu doresc nici să „reprezinte”, nici să „exprime”. Ele expun „propoziții artistice”, care, în întregime, sunt configurate în căutarea ideii de artă (una dintre aceste „propoziții” este constituită de acea celebră frază a lui Kossuth: Arta ca idee ca idee).
Artistul conceptual nu consideră ca obiectiv exclusiv al creației sale mai mult decât ideea sa de artă, conceptul de artă. Scopul său este de a explora arta în funcționarea ei. De asemenea, arta conceptuală se caracterizează printr-o atitudine analitică în considerarea propriei activități. „Propoziţia artistică” are şi un caracter tautologic: este comparabilă cu o ecuaţie matematică ai cărei membri se autoverifică. Astfel, „propunerea” lui Kossuth „Unul și trei scaune” prezintă un scaun în centru, fotografia lui în mărime naturală în stânga și o definiție a cuvântului „scaun” în dreapta.
Deși interesul acestei arte pare să fie acela de a ne provoca reflecția asupra naturii artei, prin întrebări pe care ea nu poate să nu ni le pună într-un mod crucial, artiștii acestei mișcări par să se epuizeze într-o încercare nebună - și la limită imposibil- de definire ontologică a art. Acești artiști par a fi „mistici” (folosind expresia unuia dintre ei, Sol Lewitt, deosebit de lucid), care încearcă să ajungă la concluzii inaccesibile doar logicii și raționalității. NB > Cerebral, Ideea Í11J.
CONCERTAREA
I - Sensul general
Aceasta folosește o scriere muzicală bazată în esență pe dialog.
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II 	- Simfonie concertantă
O lucrare muzicală care urmează tiparul obișnuit al unei simfonii cu două teme, dar care are particularitatea de a permite anumitor instrumente să vorbească momentan ca soliști, pentru a dialoga cu orchestra. Această formă nu trebuie confundată însă cu concertul, întrucât intervenția soliştilor este mult mai episodică şi mult mai puţin marcată. HEI
III 	- Stilul concertant
Epitet care a fost propus pentru a-l înlocui pe cel de „baroc”, care este folosit oarecum arbitrar pentru a califica muzica anilor 1600-1750, aproximativ. Termenul părea mai potrivit pentru a desemna o perioadă care să descopere basul continuu, dar mai ales să stabilească muzica instrumentală și toate marile forme muzicale, de la corul dublu la simfonie, de la sonată la concert. HEI
> 	Concert, Dialog.
CONCERT. Operă muzicală, în general în trei mișcări, care a urmat evoluția formei sonatei, dar a cărei rațiune de a fi (așa cum este indicată de etimologia termenului) constă în stabilirea unui dialog între o orchestră, pe de o parte, și unul sau mai mulți soliști, pe de altă parte. Această opoziție este cea care întemeiază specificul acestei forme.
Primele concerte (1682) se datorează lui Torelli. În cazul lui și al urmașilor săi imediati, Vivaldi în special, a fost încă doar concerto grosso, adică cel în care orchestra dialogează cu un grup restrâns de trei sau patru instrumentiști. Fiecare mișcare este, așadar, construită pe o singură temă, în maniera sonatelor vremii.
Mai târziu, Vivaldi a început să scrie concertele pentru solişti - aici un singur muzician se confruntă cu întreaga orchestră şi menţine un echilibru cu aceasta. Ulterior, concertele lui Haydn și Mozart suferă aceeași transformare ca și sonatele și simfoniile lor, adoptând alegro bitematic. De atunci, concertul a devenit prilejul de a oferi relevanță și valoare talentului unui virtuoz, în special în timpul cadențelor. În acest fel, secolul al XIX-lea a văzut modificarea estetică a concertului datorită preponderenței cucerite treptat de solist (Brahms... ). În secolul al XX-lea, tinde să se stabilească un nou echilibru între orchestră și solist, până la riscul de a face concertul să-și piardă caracteristicile inițiale legate de dialog. EH > Cadenta, Dialog, Orchestra, Solo/Solist.
CONCETTI. Plural al cuvântului italian concept, care înseamnă „un gând”, „un cuvânt bun”.
Cuvântului italian îi lipsește orice conotație peiorativă, poate fi aplicat în sens larg oricărui inteligență.
Gustul francez a găsit adesea în poezia italiană - și în poezia franceză a
secolul al XVII-lea, mai presus de toate - un abuz de lovituri complicate, elaborate, abuziv perceptive. De aici, acel sens peiorativ pe care cuvântul concetti îl poartă în franceză. Poetul francez Dupaty care a oferit un trandafir unei doamne spunand in versuri "ti dau pe tine insuti" a egalat cel mai rau dintre italieni; și același lucru se regăsește în opera lui Racine „a ars cu mai mult foc decât am aprins eu”. Este în această sofisticare a concetti unde se află diferența de claritate sau punct (rafinament).
Totuși, deși farsa lui Victor Hugo, La Forêt mouillé, la 7'eatro libertad, este plină de concetti, ei sunt salvați, într-un anumit fel, de supraabundența sau de prejudecățile pline de umor și amuzante. La Théodore de Banville, concettii perpetui sunt și ele salvate, de cele mai multe ori, printr-un fel de complicitate cu cititorul, căruia i se cere să aprecieze mai puțin ascuțimea decât eleganța piruetei fonambulice și a aspectului pitoresc pe care verbalul îl dobândește. . Mulți poeți francezi au practicat această observație a cititorului, în momentul în care îi este aruncat ceea ce se numește în mod familiar viclenie sau subtilitate. ESTE
> 	Spirit, Tip [nij, Prețios, dacă til.
CONCERT. I - Demonstrație în cursul căreia unul sau mai mulți interpreți interpretează opere muzicale în fața auditorilor care, în majoritatea cazurilor, sunt adunați într-un loc public și au plătit prețul pentru locul lor. Această formulă de concert pentru care se plătește o sumă de bani, deschisă tuturor, a apărut la Florența în 1637. Regii și domnii au dat și au susținut concerte în saloanele lor de mult timp; încă mai sunt concerte private în multe locuri; cu toate acestea, practic au dispărut cu marii patroni.
II - Denumire dată unei opere de muzică de cameră, de obicei cu mai multe mișcări, și de formă destul de prost definită, care a fost compusă frecvent în secolele wp și al XVIII-lea. (Se mai spune „operă de concert”: Rameau, de exemplu.) EH
Public.
CONCIZIE. Concizia, un termen general laudativ folosit, este în literatură calitatea a ceea ce se spune în cuvinte puține și bine spus. Tacitus este în mod tradițional lăudat în literatura latină pentru concizia stilului său; iar în literatura franceză, Mérimée oferă frecvent modele de concizie. Ea caută să tremure, să exprime intensitatea unui efect, printr-un mod admirabil de sobru de a-l afirma. Un efect comic foarte intens se poate obține chiar prin expunerea la rece și pur și simplu a unei absurdități de râs și, în același mod, un efect deosebit de dramatic prin povestirea fără comentarii sau exclamații a unui eveniment violent și incisiv.
Curios este însă de observat că se poate lăuda și efectul opus, și de multe ori are un caracter laudativ, faptul râde să scoată în evidență abundența ca o virtute artistică.
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bifă. Saint-Simon elogia „el natural encantador y abundante” al doamnei de Sévigné.
Deși abundența riscă adesea prolixitatea, concizia poate da impresia de uscăciune. Aceasta depinde, evident, de ceea ce așteaptă cititorul de la operă, dorind în anumite ocazii dezvoltările bogate ale unei idei, iar în altele, dimpotrivă, o intensitate de exprimare ascuțită de concizie. Este foarte diferit să dezvolți o idee pentru a o dilua. De obicei, totul depinde de forma adoptată, care apelează la o anumită intensitate în conținut. Și conținutul menționat va apărea ca sărac dacă încadrarea nu este suficient de umplută, de parcă, sub scuza completării, s-ar fi diluat excesiv. Din acest motiv, concizia constituie calitatea esențială a poemelor japoneze cu forme fixe, tanka (cu douăzeci și una de silabe în cinci rânduri) sau baï kai (cu șaptesprezece silabe răspândite pe trei rânduri). Epigrama din literatura occidentală se referă și la concizie. Dar, după cum se vede, nu există precizie decât atunci când concizia textului contrastează cu abundența conținutului, a imaginii sau a gândirii, exprimată într-un text de o anumită densitate.
Toate cele de mai sus se referă la utilizarea „conciziei” în domeniul literaturii. Este evident că se poate aplica și altor arte, lăudând, de exemplu, concizia unui desen; cu toate acestea, cuvântul este cu greu folosit dincolo de domeniul literar, chiar dacă elementul citat depășește acest domeniu. Este interesant de observat că toate artele nu sunt în mod identic susceptibile de a face efectele conciziei lăudabile. În muzică, de exemplu, bogăția dezvoltării este în general apreciată, în timp ce, dimpotrivă, rareori se oferă ocazia de a lăuda concizia. ESTE
>■ Abundență, Concizie, Sobru.
CONCLUZIE
I - Sensul general
Punctul culminant al unui proces care a atins o stare finală la care au condus fazele precedente. Într-un mod mai particular, se termină prin consecință logică (într-un raționament, concluzia este definită ca propoziția rezultată din acceptarea premiselor sau ipotezelor).
Această noțiune este aplicabilă tuturor artelor temporale. Totuși, este necesar să nu se confunde concluzia cu simplul final, deși anumite dicționare (Littrá, Robert...) consideră concluzia drept sinonim pentru sfârșitul sau deznodământul unei povești, al unui roman, al unei drame: estetica distinge aceste trei. concepte, în ciuda faptului că limbajul obișnuit le folosește de obicei într-un mod ușor diferențiat și că același fapt poate fi simultan un final, un deznodământ și o concluzie. Sfârșitul este definit ca sosirea unei lucrări la finalul ei, momentul în care se oprește și nu mai continuă; Este o noțiune doar temporară. Există un rezultat numai dacă există un nod anterior, adică un sistem de
forţe care se compun pentru a determina în lucrare o tensiune internă care generează mişcare; deznodământul este, așadar, chiar modul în care respectiva tensiune este anulată, pentru a termina lucrarea într-o poziție stabilă. Concluzia echivalează cu o culminare, cu rezultatul final a tot ceea ce a precedat. Astfel, de exemplu, deși începutul unei lucrări constă în folosirea succesivă a tuturor combinațiilor anumitor elemente, odată ce toate acele combinații folosite în lucrare sunt oprite, se produce finalul lucrării și nu un rezultat sau o concluzie.
Se vorbește mai ales de concluzie în literatură și muzică.
II - Literatura
Termenul de concluzie trebuie aplicat cu prudență în artele literare; totuși, cuvintele „sfârșit” și „termen” sunt adesea insuficiente pentru a desemna modul în care scriitorul își închide textul. Foarte des, o încheie. Totuși, noțiunea literară de concluzie riscă să fie destul de confuză dacă nu se acordă atenție distincției diferitelor varietăți.
1 	/ Concluzia formală de sinteză
Se găsește mai ales în poezie. Deja Cântecul lui Roland oferă un exemplu în marele său episod central (lupta cavalerilor împotriva sarazinilor și moartea lui Roland): povestea ia naștere dintr-o gradație marcată; procesul morții fizice este însoțit de un set de trăsături cavalerești și se deschide logic asupra ridicării unui suflet eroic către paradis. Mai ales din secolul al XIII-lea, majoritatea formelor poetice apar marcate de concluzii formale riguroase. Fiecare strofă a unei balade se termină cu același vers („Cine va suna pisica?” de Eustache Deschamps; sau în opera lui Rostand imitându-l pe Cyrano de Bergerac „La sfârșitul transportului, mă apropii de sfârșit”). iar acest vers urmeaza sa termine, tocmai, expeditia, constituind o adevarata concluzie poetica. În mod similar, virelaisul, rondoul, villanesca, sonetul, toate genurile de formă fixă, se termină atât cu concluzii semantice, cât și prozodice. În aproape toate sonetele lui Heredia, de exemplu, al doilea triplet și ultimul său vers condensează întregul poem într-o adevărată concluzie estetică.
Cu toate acestea, expresia „concluzie poetică” va fi deplasată atunci când spiritul rupe (treptat) uniunea dintre însăși ideea de sens și discurs. Reluând cuvintele lui Mallarmé, poemul nu se termină atunci când apare o „criză de versuri”. În formele sale cele mai originale, poemul secolului al XX-lea își respinge adesea concluzia, strofa sau forma de sinteză. Referința fundamentală rămâne în „jocul de zaruri” al lui Mallarmé, care dintr-o singură lovitură, ca să spunem așa, a ridicat problema semantică și estetică a operei deschise. O poezie nu poate fi încheiată dacă expresia poetică, pe de o parte, este
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Se bazează pe „curent de conștiință” sau „pulsații paralele”, și, pe de altă parte, tinde să recreeze două caracteristici esențiale ale limbajului izolat de E de Saussure: arbitraritatea semnului și diferențialitatea.
2/ Concluzia discursivă
Este rezultatul unui fel de deducție, în care starea finală ajunge pe calea unei consecințe logice.
A/ Concluzia eventuală este aceea a unei serii de evenimente sau întâmplări survenite în ficțiunea constituită de operă. Se regăsește, așadar, în literatura narativă (roman) sau dramatică (teatru) și, de asemenea, în timpurile contemporane, în operele cinematografice. Astfel, încheierea tragediei clasice coincide cu ultimul și principalul eveniment în care toate situațiile și împrejurările dramatice se înclină spre iremediabil. Un rezultat poate să nu fie o concluzie, deoarece poate rezulta din intervenția unor elemente externe (intervenția regelui în Tartuf), în timp ce concluzia este un rezultat logic. Diferența dintre deznodământ și încheiere în teatru este expusă în opera lui Alexandre Dumas Jr.) în prefața la Prințesa Georges, într-un mod cuprinzător și detaliat. În sfera romanului, Prințesa de Cleves are o concluzie etică, de asemenea adaptată esteticii deosebit de formale a narațiunii: un conflict a fost rezolvat. Gândul la doamna. de La Fayette a inclus premise (una majoră, de natură religioasă, iar cealaltă minoră, pasională) care au condus la o hotărâre concludentă. În romanul lui Balzac există întotdeauna o concluzie – în plus, la sfârșitul Iluziilor pierdute, cuvântul „concluzie” se găsește scris cu toate literele: romancierul a arătat ceea ce a vrut să arate. La fel, o estetică naturalistă presupune că romanul trebuie încheiat, întrucât este vorba despre arătarea efectelor unui determinism. Ideea unei concluzii se referă direct la un gen modern precum povestea polițistă. Concluzia este rezultatul logicii evenimentelor.
Cu toate acestea, autori precum Proust, Joyce, Virginia Woolf, Dos Passos și, într-o anumită măsură, Thomas Mann, nu doresc deloc să-și conducă munca spre o concluzie. Romanul, în ochii lui, nu este nici demonstrativ, nici discursiv. Nu este nimic terminat, a concluzionat, dacă nu este preeminența Artei, la finalul Timpului pierdut. Personajul, naratorul (cum se întâmplă < > cu figurile centrale ale romanelor Virginiei Woolf) nu se termină într-un loc anume, nu are destinație. Fără a urma pe deplin opinia lui U. Eco, pentru care Ulise constituie un exemplu de „operă deschisă”, trebuie să recunoaștem că Joyce își închide romanul fără să-l termine în ciuda tuturor. Este necesar să insistăm asupra faptului că în cele mai inovatoare romane ale vremurilor noastre, închiderea a înlocuit concluzia. În Beckett, nu există nicio posibilitate de concluzie deoarece totul este spus în prealabil, iar personajele sunt puse ca interschimbabile.
Cu toate acestea, se poate considera că astfel de lucrări sunt concepute pentru a arăta o anumită idee; de unde cealaltă varietate de concluzie discursivă.
В / Concluzia ideilor. Fără caracter eventual, are o funcție demonstrativă. În acest fel, se poate considera că Mithrídates sau Macbeth se încheie cu o concluzie: victoria morții asupra dublului ei, dorința. Majoritatea poemelor lui Alfred de Vigny prezintă o concluzie morală sau filozofică. Acest tip de concluzie nu este neapărat confundat cu finalul lucrării; în multe dintre fabulele lui La Fontaine se anunță de la început ca o poziție de demonstrat. Lucrarea care se învârte pe ea însăși (Beckett, Waiting for Godot; Ionesco, The Bald Singer) nu are o eventuală concluzie și își propune să arate că omul se întoarce întotdeauna la punctul său de plecare după ce a parcurs un drum absurd de circular: concluzia este că tocmai principiul circularității.
III - Muzica
Concluzia muzicală coincide cu afirmația că gândul a fost pe deplin exprimat; face să simtă că dezvoltarea este epuizată din punct de vedere logic și că jocul organizat al fenomenelor sonore este rezolvat psihologic. Acest lucru se realizează oferind ascultătorului conștientizarea că toate tensiunile care au apărut deja (în tema, forma, materia lucrării, a desfășurării sau chiar, într-un caz limită, a unei simple propoziții) au a creat, într-un echilibru recunoscut, momentul pe care ar trebui să-l provoace dialogul dintre gând și material și că, în consecință, opera să rămână tăcută. Deși discursul muzical poate fi oprit în orice moment prin intermediul unei cadențe, în procesul muzical este concluzia care provoacă sfârșitul unei dezvoltări, al unei fraze, al unei perioade, al unei opere. Nu există niciun motiv logic care să poată opri o serie de variații, un canon, un rondo (care ar putea introduce la infinit noi cuplete între fiecare refren, în timp ce într-un caz extrem referitor la variații, acestea ar putea vedea epuizate posibilitățile oferite de subiect). De asemenea, este necesar să se ia în considerare schemele formale utilizate în anumite perioade și care apelează la concluzia la un moment definit; de exemplu, sub formă de sonată, după dezvoltarea și reformularea temei (marii compozitori au folosit foarte liber aceste convenții, permițându-și uneori anumite licențe.
Toate acestea se aplică muzicii „pure”; dar în cazul muzicii circumstanțiale, acompaniamentului etc., imperativele exterioare muzicii însăși pot determina momentul încheierii (muzică liturgică, partituri de film, lieder, cântece...). Chiar și atunci, concluzia muzicală trebuie să transmită iluzia propriei sale necesități.
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În acest fel, interesul estetic trezit de un studiu fenomenologic al concluziilor muzicale, dezvăluind psihologia compozitorului, și poate chiar cererea colectivă și, în consecință, psihologia vremii, este concepută astfel. Într-adevăr, un echilibru ideal între convenție și neașteptat provoacă această necesitate și această iminență a finalului, în deznodământul sonor al tuturor tensiunilor. În cea mai mare simplitate, cel mai scurt semn imediat al încheierii este cadența, înțeleasă ca un lanț de coarde, chiar și atunci când este ascunsă, ruptă, întreruptă, suspendată, evitată. Cadenta solo, desfasurare interpretativa libera la sfarsitul anumitor miscari de concert, consta in extinderea excesiva, ornamentala si virtuoasa a inlantuirii armonice; solistul, plecând de la o concluzie împiedicată de un repaus, în general pe dominantă, îl face să aștepte, întârziind-o, după ce aude revenirea orchestrei la care se alătură, acordul tonic, într-un efect de primă încheiere. c.
^ Cadence, Catastasis, Catastrophe, Fall, Clause, Coda, Denouement, Sending, End.
BETON
I 	- Sensuri diferite ale termenului
Termenul concret are în primul rând un sens fizic. Cuvântul vine din latinescul con-cretus, de la concrescere, a aglomera, a întări; Prin urmare, ceea ce are o consistență solidă se numește beton, spre deosebire de ceva care este fluid; ceea ce este într-un bloc compact, spre deosebire de ceea ce este în praf, în mici fragmente juxtapuse. În vocabularul aritmeticii, un număr concret este cel care se referă la o cantitate desemnată, care este urmată de indicarea unității utilizate, natura cantității evaluate (doi metri, zece litri), spre deosebire de numărul abstract, care este numărul izolat, considerat în sine (doi, zece). În mod logic, un termen concret este acela care desemnează un obiect individual, în timp ce termenul abstract desemnează o calitate, un atribut, separat de obiect și pe care acesta îl posedă în comun cu ceilalți.
Cu toate acestea, va fi mai ales în domeniul filozofic unde termenul specific capătă o mare relevanță. Cu toate acestea, de-a lungul timpului, filozofii i-au acordat diferite grade de importanță. Unii insistă asupra unui sens care desemnează ființe care sunt accesibile simțurilor, în timp ce calitățile sau modurile de a fi s-ar numi abstracte; alţii, ca Hegel, consideră că numai spiritul este concret deoarece este pe deplin determinat de fiecare dintre relaţiile sale; În acest fel, singularul, care include diferențele, ar fi izolat de universal prin percepția sensibilă. Lachelier considera că cuvântul concret nu trebuie să desemneze ceea ce este determinat, specificat, real, material sau viu, în timp ce cuvântul abstract ar trebui aplicat doar noțiunilor. Astăzi definim
concret ca ceea ce este trăit imediat, cu cele două caracteristici ale ei de singularitate (ființa concretă este individuală: este așa ceva și nu așa ceva care este perceput, un astfel de act mental care este experimentat) și complexitatea (o ființă singulară trebuie posedă multe caractere astfel încât conjuncția lor permite unei astfel de ființe să fie el însuși și nu oricare alta din aceeași specie). Betonul, ca realitate directă, poate fi captat de simțuri sau poate fi de natură fizică.
Limbajul actual a restrâns frecvent termenul, aplicându-se doar la ceea ce este de natură sensibilă (de parcă un fapt psihic nu ar putea fi concret) și chiar material (de parcă o imagine mentală nu ar fi concretă).
II 	- Utilizări estetice ale termenului
Pluralitatea semnificațiilor înseamnă că termenul specific nu este folosit în estetică fără o anumită fluctuație, în funcție de faptul că unul sau altul dintre acele semnificații este transferat în acest domeniu. Pe de altă parte, se întâmplă ca atunci când îl luăm într-un anumit sens, altul să fie înțeles ca aversul care se întrezărește într-o transparență. Și de obicei a fost folosit într-un mod destul de confuz și imprecis, mai mult bazat pe impresia pe care a produs-o, decât cu grija unei conceptualizări precise. Cu toate acestea, putem clarifica utilizarea termenului prin distingerea diferitelor cazuri. 1 / Munca lui Arie ca lucru concret
O operă de artă este în mod necesar concretă, și chiar materială și sensibilă, chiar dacă este o operă abstractă. Fondatorii și teoreticienii artei abstracte au subliniat pe bună dreptate: nimic nu este mai concret decât o linie sau o culoare în pictură sau un volum în sculptură. Executarea unei opere muzicale, o reprezentare teatrală, constituie fapte concrete.
2/ Arte plastice și realitate exterioară concretă
O artă reprezentativă care imită o realitate prezintă un caracter concret care se referă la un alt aspect: este vorba aici de lucrul concret reprezentat în operă. Astfel, pentru Aristotel, pe care mulți l-au urmărit de-a lungul secolelor, arta privește sau se referă la aparențe exterioare și scopul ei, ca și știința sau filosofia, este căutarea adevărului, pe care îl arată în manifestările sale.concrete. Astfel, apariția așa-numitei arte abstracte lărgește noțiunea de beton. Fondatorii săi, care nu sunt responsabili pentru desemnarea sa sub acest nume, consideră că arta, fără a oferi o simulare a realității sensibile, încearcă să creeze o altă realitate la fel de reală ca aceasta. Van Doesburg, unul dintre creatorii și teoreticienii așa-numitei arte abstracte, și-a publicat în 1930 Manifestul artei concrete; Kandinsky a susținut, de asemenea, utilizarea cuvântului concret ca substitut al termenului abstract. Totuși, această nouă artă a continuat să fie descrisă ca artă abstractă: termenul de beton evocă solidul, corporalitatea cu trei dimensiuni, în general elementul complet, în timp ce pictura „abstractă” afirmă de obicei o cerință a două dimensiuni.
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ity (Mondrian). În plus, importanța afectivă a adjectivului „abstract” se potrivea atitudinii de gândire a unui public derutat și deconcertat de arta abstractă din cauza absenței sale referințe la elementele lumii exterioare.
¿ / Muzică concretă
Urmărind intuițiile și proiectele succesive ale futuriștilor italieni (Manifestul artei zgomotelor, de Luigi Roussolo, 1913), principiile unei muzici concrete au fost definite de Pierre Schaeffer și Pierre Henry în Studioul de eseuri al RTF din Paris. 1948), unde au lucrat printre alții E. Varèse, P. Boulez, O. Messiaen... Este vorba despre manipularea resurselor sonore surprinse anterior prin tehnici de înregistrare: sunete de instrumente muzicale, fragmente din lucrări deja existente, zgomote din oraș. și natura. Opera muzicală obținută prin montaj, colaj... trebuie să scape de schematizare și să fie surprinsă ca un tot concret; Spre deosebire de artiștii de arte plastice, care susțin o artă specifică cu un scop de puritate spirituală (Van Doesburg propune o artă care nu mai arată „formele naturii”, ci mai degrabă „formele spiritului”), compozitorii muzicii concrete. propune o muzică care traduce lumea globală percepută de simțurile noastre. Inițial, aceste lucrări au fost legate de dezvoltarea teatrului radiofonic, care a necesitat concursul de „peisaje sonore”, zgomote capabile să depășească simpla ilustrare. Pierre Schaeffer și Pierre Henry apelează la tehnici din ce în ce mai complexe (filtrare, mixare, montaj, cameră ecou, sunet inversat...) în tratarea materialelor sonore înregistrate. Această căutare a trebuit să fie însoțită de multiple încercări de a organiza acest nou mod de compoziție muzicală și de a clasifica „obiectele sonore”; aceasta a condus la elaborarea unei teorii muzicale adecvate, lucrare realizată de Pierre Schaeffer în Tratatul său despre obiectele muzicale (1966). Muzica concretă este uneori confundată eronat cu muzica electronică; nu folosește jurnalele de zgomot naturale autentice.
Totuși, în măsura în care o muzică „concretă” manipulează registrele realului pentru a atrage noi sunete păstrând în același timp anumite caracteristici ale datului, dar respingând altele, și unde combină ceea ce a extras în acest fel, nu ar fi atunci o chestiune de o muzică abstractă care pleacă de la concret? Această poziție a fost deținută în discuțiile Congresului Internațional de Estetică (de exemplu, la Atena în 1960). > Acustic [iv], Aleatoriu, Futurism, Phonogen. 4 / Betonul și literatura
Deși există o literatură abstractă, precum poezia filozofică, este adevărat că literatura prezintă mai frecvent un aspect concret; În acest caz, poate fi fie ceva real, fie, dimpotrivă, ceva fictiv. Un personaj inedit, de exemplu, chiar și atunci când vrei să devii un caz tipificat cu valoare universală, va fi întotdeauna mai mult
mai degrabă un individ viu decât un concept abstract. Literatura alegorică (Psichomachie, Roman de la Rose) transcrie abstracțiuni și relații între concepte sub figura personajelor concrete și aventurile lor; Apar frecvent resurse foarte poetice care trebuie luate în considerare.
5/ Betonul în estetică în sine
Este vorba despre ansamblul faptelor și elementelor, din care studentul la estetică poate teoretiza. Cu toate acestea, observarea concretului introduce deja o anumită abstractizare în faptul științific, așa cum se vede și în domeniul estetic. c.
>■ Abstract, Alegorie, Imitație, Real,
Simț/Senzație, Sensitiv, Sensibilitate.
CONCURENTA
I - Sensul propriu
Numim linii concurente acele linii care se îndreaptă una spre cealaltă și ajung să se alăture (un efect mult mai izbitor când există un număr mare de ele). Două drepte concurente formează un unghi; mai mult de două linii concurente trasează un aranjament stelar. Liniile sunt concurente atunci când sunt urmate după un vector care este îndreptat spre punctul de întâlnire; aceleași linii sunt divergente atunci când pot fi urmate în direcția care se îndepărtează de punctul menționat. În analiza formală a unei opere de artă, în special a unei scheme de compoziție, aceleași linii sunt interpretate ca concurente sau divergente în funcție de o dinamică subiectivă, pe care uneori creatorul poate să o fi prevăzut și aranjat.
Când se studiază aspectul perspectivei, este ușor de observat că acest aspect al liniilor joacă un rol important în acest domeniu. Utilizarea centrului de perspectivă nu numai că a introdus un nou mod de reprezentare a spațiului în artă, dar a introdus și scheme de compoziție prin linii concurente, al căror dinamism și forță de unitate au influențat, fără îndoială, foarte mult adoptarea lor și modul în care aceasta a revoluționat. Artele.
II - Sensul figurativ
Toate dispozitivele unei opere de artă care colaborează la producerea unui efect comun se numesc concurente. În Imbarcarea pentru Cythera de Watteau, culorile, perspectiva aeriană și atitudinile personajelor sunt remarcabil de concurente, iar această concurență explică unitatea ritmică a operei. Pe de altă parte, anumiți critici s-au pus la îndoială, poate pe nedrept, dacă în anumite lucrări ale lui Schumann linia melodică, armoniile și efectele orchestrale au integrat anumite linii concurente sau nu.
Desigur, în loc să caute această concurență armonioasă, arta poate colecta în investigarea efectelor de contrast: de exemplu, în cinema, punând imaginea și coloana sonoră cu o opoziție de natură dramatică. Chiar și în
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În acest caz, cei doi factori opusi concurează în efectul dramatic.
Se poate observa că ideea elementelor concurente nu implică doar acordul dintre ele, ci relevă și un anumit dinamism în obținerea efectului estetic rezultat. 	AS
> unghiular, contrast, opus/opoziție,
Perspectivă, Piramidă, Unitate.
CONCURS. I - Etimologic, concurrir este definit ca alergare împreună spre același punct; un concurs înseamnă, așadar, o concentrare de elemente în acel punct către care se îndreaptă și se adună toate. În sens figurat, a participa înseamnă a participa la același proces pentru a aștepta un scop comun și unic; concursul fiecărui participant constă în contribuția acestuia la acțiunea desfășurată de toți. Diversele părți, diferitele elemente care alcătuiesc o operă de artă contribuie astfel la forma ei de ansamblu, la efectul ei estetic general (chiar și elementele opuse unele cu altele, cu condiția să servească la stabilirea unei tensiuni, a unui contrast, care oferă o unitate). a munci).
> Organic, Unitate.
II - Concurente se mai numește și faptul de a alerga împreună pentru a încerca să-l depășească pe altul, de unde și sensul figurat al concurentei înțeles rivalizare. Un concurs este un test organizat pentru a judeca valoarea relativă a participanților, în care unii îi vor câștiga pe alții. Din Antichitate și până în zilele noastre, nenumărate concursuri au reunit artiști, fie ca creatori, fie ca interpreți: un concurs între poeții tragici în Atena clasică, un concurs de poeți în Evul Mediu; în timpurile moderne, concursurile de conservatoare, Premiul Roma, concursul de arhitecți pentru construcția unei clădiri etc. Anumite concursuri au un caracter pur onorific; altele oferă avantaje de natură materială, pecuniară, practică. În general, funcția principală a unui concurs este de a permite artiștilor să se facă cunoscuți. Pe de altă parte, destul de des un concurs oferă unui artist care a conceput o lucrare posibilitatea de a o realiza, de a interpreta, de a executa. Totuși, fiecare concurs implică unul sau mai mulți judecători care vor clasifica concurenții prin acordarea unui anumit premiu; Problema constă atunci în valoarea criteriilor judecăților sale estetice; pericolul este ca doar gusturile personale, preferințele subiective sau o aderență arbitrară la anumite concepții artistice să prevaleze în detrimentul altora la fel de valabile. 	AS
»- Agonist, Auz.
CONFLICT. I - Conflictul este definit ca ciocnirea forțelor care acționează în sens invers, fără a se anula. Parafrazând celebrul cuvânt al lui Heraclit: polemos patêr pantôn, s-ar putea argumenta
că fiecare operă de artă se întemeiază pe un conflict, care se transformă într-un suflet dinamic. Acest lucru este adevărat în orice caz, în tot ceea ce adăpostește un aspect sau o situație dramatică; nu numai în teatru, ci și în domeniul tincturii, muzicii etc. Este ușor de apreciat importanța de bază a elementelor de tensiune și detenție, o astfel de tensiune izvorând din confruntarea a două tendințe opuse aflate în conflict. Anumite forme de artă acordă chiar întâietate celui conflictual; este cazul, de exemplu, în arta barocă, sau cu anumite aspecte și linii ale romantismului. Problema a fost tratată în articolul Agonistic, termen mai mult sau mai puțin sinonim cu cuvântul conflictual.
II - În multe ocazii, conflictul nu este întotdeauna, în raport cu câmpul estetic, o forță și o condiție de valoare. În practica artei pot apărea un număr mare de conflicte care generează defecte sau interiorități: sunt toate cele care mărturisesc o lipsă de armonie pe care artistul creator sau performer și-ar fi dorit și nu a putut să o evite. De exemplu, judecata evaluativă conform căreia Omul care râde a lui Victor Hugo este o lucrare eșuată, nereușită, este acceptată ca general acceptată. Cauza acestui eșec constă în conflictul evident dintre tema psihologică pe care se construiește ficțiunea (oarba îndrăgostită de un bărbat care este fizic un monstru și despre care ea îi cunoaște doar vocea) și caracterul social și politic. pe care Victor Hugo intenţionează să-l dea acestei lucrări. În acest fel, poate exista un conflict între intenția creatorului și temperamentul său, pregătirea lui. Lucrările pe care un artist le-a lăsat neterminate mărturisesc de obicei un conflict între voința sa artistică și puterea sa ca atare. Poate exista chiar un conflict, în cazul lucrărilor colective sau colaborative, între diferitele tendințe individuale pe care opera ar trebui să le medieze. Este cazul anumitor lucrări care rămân neterminate și sunt terminate sau retușate (orchestrate, de exemplu) de altcineva decât autorul. Toate aceste conflicte sunt puse ca probleme de o anumită gravitate și, în general, sunt prezentate ca zone care adăpostesc o problemă care împiedică îndeplinirea perfectă a lucrării. ESTE
>• Agnostic, șoc, contrast,
Tragic [i, 1, В].
CONFUZ / CONFUZIE. În sensul său principal, confuzul, confuzia, desemnează starea elementelor topite și reunite în așa fel încât să nu mai poată fi distinse. Datorită unei serii de derapaje ale sensului inițial, se trece la ideea unui amestec încurcat, de dezordine, dezordine și chiar la ideea de jenă și rușine. Noțiunile de confuz și confuzie sunt termeni aparținând esteticii mai degrabă atunci când au acest sentiment de amestec neclar și asamblare neregulată.
În sensul cel mai general și constant, utilizarea sa este peiorativă. Când vorbim despre a
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o imagine confuză, de stil confuz, ceea ce este neinteligibil sau neinteligibil este cenzurat. În acel caz în care efectul de vaporizare și estompare, de multiplicitate indistinctă, misterioasă sau tumultuoasă, este prezentat ca un efect intenționat și atins, nu se va folosi termenul de confuz. Cui s-ar gândi să o aplice la Judecata de Apoi a lui Rubens sau la Poetul și muza lui de Gustave Moreau? Noțiunea de confuz implică o incapacitate: poetul nu a știut să dea elementelor sale claritatea precisă, nu a știut să le includă într-un grup organizat. Baudelaire, batând pictura lui Janmot, declară că „Povestea unui suflet este tulbure și confuză”, și atribuie acest defect „nehotărârii concepției sale”; Într-adevăr, aceasta este adesea cauza confuziei: autorul lucrării nu a putut lua decizii clare și precise atunci când lucrarea a cerut-o în dezvoltarea sa.
De remarcat însă că există un alt sens, cu caracter laudativ, al termenului confuz. În secolul al XI-lea, și mai ales în al XVII-lea, și mai puțin în al XVIII-lea, ar putea indica o aranjare corectă indusă de întâmplare, sau o distribuție destul de echilibrată a elementelor, în creștere și supraabundență. „Perle amestecate cu aur în mod confuz”, a spus Corneille când descrie o rochie minunată (Medea). O frază confuză, sau pur și simplu confuzie, a fost numită o frază care nu era în mod regulat în cutie, ci mai degrabă prezenta un set variat de găleți sau pliuri rotunjite inegale. Acest sens al termenilor confuz și confuzie este deja vechi și depășit; dar este necesar să se sublinieze pentru a evita erorile. Poate fi curios de subliniat că în această intervenție a întâmplării în dispunerea elementelor este posibil să se găsească un anumit interes pentru stocastică.
Toate acestea se referă la lucrarea în sine și nu la subiectul ei. Millin scria în Dicționarul său de arte frumoase (1806): „Există teme sau motive care necesită un număr mare de figuri fără a permite gruparea acestora; astfel de teme sunt false sau vicioase și nu ar trebui să fie alese niciodată de artist. Faptul de a înmulți obiectele în compozițiile lor nu este legal decât pentru marii coloriști; au întotdeauna resurse pentru a preveni confuzia.” În ciuda faptului că pasajul precedent acuză timpul în care a fost scris și conține o anumită contradicție, arată totuși perfect că, deși anumite subiecte sunt greu de tratat fără confuzie, acesta este modul în care artistul le elaborează și le folosește, ceea ce face ca lucrarea să fie confuză sau nu. 	AS
>■ Indecizie.
A STABILIT. Ca termen estetic, cuvântul set are patru semnificații principale:
/ - Acordul, concordanța elementelor unui întreg, contribuind la același efect global
Este calitatea unei opere de artă în care toate detaliile sunt legate între ele și sunt subordonate unității organice a întregului (un tablou, o operă de arhitectură, poate forma sau
nu un set). Este și calitatea unui grup de interpreți (muzicieni, dansatori, actori) perfect coordonați în acțiunile lor și care par mișcați de un singur spirit.
/I ■ Grup de diverși interpreți obișnuiți să interpreteze în general
unul cu altul
Se spune, de exemplu, despre o formatie de mai multi muzicieni, diferiti de orchestra clasica; în special, a unei formaţii de cântăreţi.
III - Munca efectuată de un anumit număr de interpreți
În muzică, un fragment de ansamblu este o lucrare compusă din mai multe voci sau mai multe instrumente (cor*, oratoriu*, poem simfonic*, cvartet*, cvintet*, sinfonie?, trio*). Este, de asemenea, un fragment sau un pasaj la care participă toți interpreții.
În arta dansului, ansamblul este un dans interpretat de mai multe persoane. În baletul clasic, ansamblurile sunt interpretate, în principiu, prin contradansele regizate de cor. Ambele arată existența unei coregrafii de replici, în sensul de distribuție a grupelor, și mai frecvent o coregrafie de replici, în sensul deplasării. Ele pot fi destinate să pună în valoare soliștii prin formarea unui decor plin de viață, neutru, ale cărui evoluții sunt determinate de cele ale Stelelor. Dar ele pot avea propria lor valoare estetică și ajung să constituie esența unui dans sau a unui balet. Perfecțiunea în unitatea mișcărilor le intensifică impactul emoțional, întrucât ele nu reprezintă o masă de indivizi, ci mai degrabă multiplicarea unui singur personaj.
IV - Lucrare formata prin intalnirea diferitelor obiecte, in special in mobilier si arte decorative
Mobilierul, draperiile, lămpile... sunt grupate și se îmbunătățesc reciproc. Un decorator este cel care combină astfel de seturi.
>■ Distribuţie.
COMEMORATIVE / COMEMORARE / COMEMORARE. Comemorarea joacă un rol primordial în toate societățile, deoarece stă la baza celebrărilor religioase sau civile și motivează ridicarea unui număr mare de monumente publice sau private. Constituie unul dintre posibilele aspecte ale artei funerare. Lucrările comemorative se conformează, în general, stilului vremii lor, dar nu se poate, însă, să se separe anumite tendințe, făcând distincție între arta publică și arta privată.
În ceea ce privește monumentele publice menite să perpetueze memoria unui anumit eveniment sau persoană, acestea sunt în general concepute pentru a dura cât mai mult posibil și se referă la evenimentul comemorat. Ele sunt de obicei ridicate în același loc în care a avut loc bătălia, actul
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eroic etc., sau în acel loc în care va fi contemplat de un număr mai mare de oameni. Datorită acesteia vor avea un caracter monumental (obeliscuri, arcade de triumf, coloane...).
De asemenea, este posibil să comemorați un eveniment de natură națională prin realizarea unor obiecte mici care sunt larg răspândite: este binecunoscut cazul scarabeilor egiptene, monedelor, sigiliilor și, în special, medaliilor. Toate aceste obiecte caută un stil lizibil, bazat pe motive simplificate, o compoziție clară care să amintească de personajul sau evenimentul în cauză de la prima vedere.
În orice moment a existat o artă comemorativă privată care perpetuează memoria unui individ sau un eveniment care leagă un grup restrâns. De menționat monumentele funerare, stelele votive, ex-votos. Din punct de vedere estetic, astfel de lucrări dezvăluie adesea artă populară autentică și o mare spontaneitate. De asemenea, trebuie amintit fotografia statică sau animată care perpetuează evenimentele de familie: portrete de familie, nunți, aniversari etc., dotate cu un adevărat interes documentar și chiar, în anumite cazuri, estetic.
Deși această producție privată nu este întotdeauna de un gust excelent, pagubele pe care le provoacă comunității nu sunt foarte grave, ea fiind răspândită într-un mod restrâns. Altfel stau lucrurile în cazul artei comemorative publice care participă la nivelul artei oficiale, adesea de proastă calitate și care face reclamă la anumite producții artistice de o urâțenie jalnică (și care va desfigura orașe și peisaje pentru generații). Este exact ceea ce s-a întâmplat după războiul din 1914-1918 cu monumentele morților. Din fericire, în zilele noastre formele dezbrăcate și frumusețea materiei prime sunt preferate reprezentărilor unui realism ridicol.
Cu toate acestea, monumentele nu sunt folosite doar pentru a comemora principalele acte ale comunităților umane: ceea ce fac acestea în spațiu, festivalurile și ceremoniile se desfășoară în timp, având loc la date alese, de preferință cele care marchează o aniversare. Într-adevăr, orice poate fi folosit pentru comemorare: o cantată, un spectacol, un târg, o paradă, un dans, însă, cu decoruri privilegiate care persistă prin fluctuațiile stilurilor.
Să cităm discursul comemorativ cu multiplele sale variante (de la discursul academic până la discursul necrolog) al cărui gen este binecunoscut încă din Antichitate și participă la arta oratoriei.
Cu toate acestea, va fi mai ales în sărbătorile patriotice când, din timpuri imemoriale și până în zilele noastre, stilul comemorativ își desfășoară toate posibilitățile (jubileuri regale, victorii, sărbători de fapte eroice, încoronări etc.). Unele personaje constante pot fi găsite în astfel de sărbători:
— 	solemnitatea Petrecerea se desfășoară în spații largi propice unei adunări mari de oameni și mișcări de masă -în fața unor personalități relevante-. Ea presupune diverse faze;
— 	fastul (drumuri, steaguri, tapiserii, muzică, decorațiuni diverse...);
— 	o etapă de aroganță: armate în uniformă, carnaje, cavalerie etc.
În cele din urmă, este destinat prin toate mijloacele să entuziasmeze și să amuze oamenii. Sarbatori mari, unele aproape liturgice (partide revolutionare) si, pe de alta parte, dansuri, distractii, impartire de cadouri...
Întotdeauna prezente, aceste diverse componente vor fi distribuite inegal în funcție de țări, obiceiuri sau regimuri, de la măreția demonstrației de forță până la distracția spectacolului.
Trebuie să distingem cu atenție comemorarea de reconstituirea așa cum este practicată, în special în anumite liturgii (pentru catolici și ortodocși Euharistia înseamnă o reconstituire a Cinei, în timp ce pentru protestanți reprezintă o comemorare).
DOMNIȘOARĂ
>• Sărbătoare, Ceremonie, Petrecere, Înmormântare, Medalie, Monument, Statuie.
CONSONANŢĂ. Cuvântul consonanță desemnează relația dintre sunete care, emise simultan, dau urechii o impresie de acord satisfăcător.
Criteriile de consonanță au evoluat de-a lungul secolelor; Acest lucru se datorează, printre altele, factorilor subiectivi, obiceiurilor tipice fiecărei perioade și faptelor acustice obiective. În general, acele intervale în care relațiile dintre frecvențele vibrațiilor sonore corespund celor mai simple relații numerice sunt considerate consoane. Totuși, limita dintre simplu și complex este calitativă, iar clasificarea universului sonor în două categorii, consonanță și disonanță, devine artificială; este mai bine să admitem existenţa unor intervale şi acorduri mai mult sau mai puţin consoane. Astfel găsim, ca fracții ale celor mai mici valori numerice: 1/2 = octava; 3/2 = cincea perfectă; 4/3 = a patra perfectă; 6/5 = treimea minoră; 16/15 = secundă majoră; 25/24 = secundă minoră.
Evoluția consonanței se verifică urmând două căi paralele și diferite. Prima este legată, sub rezerva anumitor aproximări, de perceperea intervalelor formate prin rezonanță naturală; iar trecerea de la relațiile numerice mai simple la cele mai complexe este legată de scara armonicilor naturale ale unui sunet. Astfel, înainte de secolul Xiu, doar a opta și a cincea erau considerate consoane; al treilea, considerat pe atunci un interval disonant, a devenit definitiv consonant în Renaștere, și chiar un interval fundamental și de bază al sistemului.
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temă tonală care admite a opta, a cincea, a patra, a treia și a șasea ca intervale consoane. A noua majoră este încorporată în timpul lui Wagner etc. Pe de altă parte, trebuie remarcat că, conform teoriei lui Helmholtz, situația poate varia în funcție de natura registrului sau de timbrul pe baza căruia se ia în considerare intervalul; în consecință, nu se poate asigura o stabilitate absolută în resursă la intervale consoane. Mai mult, acuratețea diferitelor sisteme de intervale (pitagoreică, zarliniană, temperată...) este de fapt aproximativă prin raportare la frecvența armonicilor. Anumite înălțimi nu corespund temperamentului egal (conform teoriei germanului Werckmeister, 1691, adoptată de la sfârșitul secolului al XVII-lea, și care constă în împărțirea octavei în 12 semitonuri egale); s-au făcut anumite „rectificări” pentru adaptarea intervalelor la instrumentele noastre. Istoria temperamentelor constă într-o urmărire a diferitelor compromisuri cu rezonanță naturală.
A doua cale urmată de evoluția consonanței se bazează în jurul acelor fenomene de analogie în care intervenția umană diverge de la elementele și bazele acustice. Încep să fie folosite acorduri construite după modelul celor care sunt generate de armonici, pe diferite grade de tonalitate. Această traiectorie are ca rezultat crearea unor noi acorduri, pe care obișnuirea urechii le transformă, după un anumit timp, în consonanțe. Cel mai simplu exemplu este cel al acordului perfect minor, a cărui consonanță definitivă abia este admisă în opera lui Bach, care încheie de obicei un pasaj scris în modul minor cu o acordă perfectă majoră.
Orice consonanță trece printr-o etapă tranzitorie (în care intervine doar timid, prezentând o tendință foarte clară de a se stabili asupra consonanței precedente), și se termină într-o etapă definitivă (unde este admisă fără rezerve ca consonanță de bază). Totuși, asimilarea unei armonice devine cu atât mai dificilă cu cât se depărtează de fundamental. Într-adevăr, în același timp în care se îndepărtează, își pierde puterea (doar primele armonice sunt identificabile după ureche), precum și corectitudinea prin referire la temperamentul egal. De remarcat, în acest sens, accelerarea constantă a evoluției consonanței naturale (cinsprezece secole pentru al VIII-lea, șapte pentru al cincilea, un secol pentru al treilea etc.). Când există prea mult decalaj între consonanțele acceptate de public și cele folosite de compozitor în lucrările sale, atunci există o totală neînțelegere între cele două.
În momentul exploziei universului tonal și mai ales odată cu apariția dodecafonismului, distincția dintre intervalele consoane și disonante este radical pusă la îndoială; și tocmai ierarhia existentă între ambele tipuri de intervale, privilegiile acordate intervalelor consoane (proclamate
două mai stabile), împreună cu polarizarea pe care această ierarhie o impune percepției, elementele care luptă și încearcă să elimine noile tehnici armonice izvorâte din teoriile lui Schoenberg și școlii sale.
Noțiunea de consonanță pune așadar o problemă estetică extrem de importantă. Nu este definită ca o stare permanentă a anumitor intervale, spre deosebire de altele considerate disonante, ci mai degrabă ca tripla relație existentă între criteriile acceptate de timp, compozitor și ascultător.
J.-YB/HG
>• Acustica, Disonanta, Rezonanta, Sunet.
CONSTRUCȚIE / CONSTRUIRE
l - simț propriu
A construi înseamnă a face un întreg complex prin legarea părților sale; mai ales, este de a construi o clădire. Construcția poate fi atât acțiunea de a construi, cât și rezultatul ei, adică lucrul făcut, clădirea construită. În acest sens, se referă la arta arhitecturii: este definită ca realizarea materială a conceptelor arhitecturale. De asemenea, o procedură tehnică utilizată în acest exemplu de realizare este denumită în mod obișnuit o constrângere.
I - Semnificații figurative
Estetica folosește două:
1 	/ Construcția propozițiilor este modul de aranjare a cuvintelor, a sintagmelor, a membrilor propoziției, în funcție de gramatica și caracterul limbii. În arta literară, construcția constă nu numai într-un fapt lingvistic, ci și, în sens mai larg, într-un fapt estetic; construcția este un factor esențial al valorii expresive, al ritmului, al formei sonore. Stilul propriu al unui scriitor implică adesea anumite preferințe pentru anumite tipuri de construcție. 2/ Construcția unei opere de artă, în general și referitor la orice domeniu artistic, este dispunerea elementelor operei între ele. Este, așadar, un concept apropiat de cel de structură, ambii termeni având o rădăcină comună (latina struo, a aranja pe straturi, a uni într-o anumită ordine, a construi). Cu toate acestea, există o nuanță care separă ambii termeni. Structura este această organizare internă așa cum apare în lucrarea finită, în care se poate verifica prezența acestuia de obiectiv pentru a-l delimita și a-l extrage prin analiza lucrării. Construcția este același ansamblu de relații între elemente, dar în măsura în care este prezentă în procesul de creație al artistului, prin dezvoltarea sau afișarea temporară a operei sale; este și acțiunea artistului în măsura în care el stabilește această legătură, aranjează aceste relații după principiul lor și, în final, le face să funcționeze în operă; chiar și uneori, modul în care le concepe și le duci la îndeplinire. Cu toate acestea, această nuanță nu este întotdeauna respectată, iar limbajul actual folosește în mod obișnuit cuvântul
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construcție pentru a desemna însăși structura lucrării sau planul acesteia. AS
Arhitectură, Plan.
CONSTRUCTIVISM. Acest termen a fost folosit în vocabularul criticii de artă, în mod general, pentru a desemna orice tendință artistică care oferă lucrărilor o structură viguroasă și clară; în acest fel, cubismul, în acest sens, poate fi clasificat drept o artă constructivistă. Cu acest sens Víctor Basch a folosit termenul, tocmai.
În evoluția istorică a artei, cuvântul se aplică anumitor mișcări particulare, cu un conținut destul de diferențiat, și în care este convenabil să evidențiem personajele specifice.
I - constructivismul rusesc
Influențați de mișcări la fel de diverse precum cubismul, simbolismul, futurismul și suprematismul lui Malevitch, unii pictori au dezvoltat o operă pre-constructivistă încă dinainte de Revoluția din octombrie: „reliefurile” și „contrareliefurile” timpurii ale lui Tatlin, din 1913-1914, pot deja să fie considerate „construcții”. Cu toate acestea, 1919 va fi anul constituirii definitive a mișcării fondate de Tatlin și Rodcenko, cărora li se va alătura mai târziu El Lissitzky. Animați de un puternic impuls revoluționar, acești artiști au dorit să înlocuiască „compozițiile” plastice ale trecutului care aranjau și armonizau cu gust și sensibilitate, anumite forme extrase din aparițiile naturii, prin „construcții” riguroase de elemente inventate de om. Prin viziunea ordonată și aproape științifică a universului, acești pictori au căutat să stăpânească simultan haosul inițial și să raționalizeze viața umană în noua eră industrială și mecanizată. Influențați de materialismul istoric, ei au fost conduși să acorde un loc relevant materialelor pe care le-au organizat după principiile tehnicii, structurii și construcției, pe de o parte, pentru a pune capăt iluziei picturale, iar pe de altă parte, pentru pentru a crea o artă care să poată fi înțeleasă de toți fără ajutorul culturii „burgheze”. „Cultura materialelor” era considerată ca fiind cea care integra un adevărat sistem de comunicare imediată (frații Vesnin au contribuit la insuflarea unui puternic impuls arhitecturii sovietice, ajungând chiar până la a considera că construcțiile lor erau un alfabet alcătuit din consoane [1] ). elementele de sticlă] și prin vocale [elementele de fier]). Materialele trebuiau asamblate riguros în așa fel încât să constituie obiecte singulare și concrete introduse într-un spațiu real: construcțiile lui Tatlin erau lipsite de plinte și trebuiau suspendate la colțurile pereților; pânzele constructiviste erau prezentate fără încadrare și de multe ori chiar nu constituiau altceva decât o juxtapunere de materiale reale. Foarte repede, constructivism (al cărui nume nu a fost creat
până în 1920 în celebra Declarație a primului grup de lucru al constructiviștilor, care a însoțit Marea Expoziție de la Moscova); Inițial esențial pictural și sculptural, constructivismul trebuia extins la toate artele: arhitectură, teatru (realizările biomecanice ale lui Meyerhold), cinema, design și literatură. În toate aceste arte, noțiunea de producție a ajuns să o înlocuiască pe cea de creație și a presupus cerința economiei mijloacelor expresive: astfel, arhitectura trebuia să fie neornamentală, picturală, nereprezentativă și producție literară, independentă de noțiune. de stil. Efectul estetic nu trebuie să depășească în niciuna dintre aceste arte (chiar și în cele ale scrisului) sfera relațiilor formale de volum și spațiu. Arhitectura și teatrul au constituit câmpul privilegiat al constructivismului, ele fiind introduse în viața de zi cu zi și apte să comunice o viziune ordonată asupra lumii noi. A constat în a comunica în ce măsură dorința utopică a conviețuit cu aspirația utilitaristică în estetica constructivistă: celebrele proiecte de arhitectură pentru Monumentul Internaționalului a III-a (1920), de Tatlin, și pentru clădirea Pravda (1923), ale fraților Vesnin. (proiecte la care s-a realizat doar modelul), construcții funcționale din sticlă și fier, au fost concepute în același timp pentru a transmite cetățenilor un aflux de energie și bucurie în credința acelei noi lumi viitoare.
Una dintre cele mai pozitive contribuții ale constructivismului rus a constat în arătarea caracterului sintetic și totalizator al artei. Astfel, în estetica constructivistă, diferitele arte sunt legate între ele prin aceeași concepție despre viață și printr-un scop identic: acela al „construcției vieții cotidiene”. În consecință, granițele dintre artele „mare” și artele „minore” au fost suprimate: un pictor precum Rodcenko și-a pus marile calități de artist plastic în slujba producției de obiecte industriale.
Artiștii constructiviști care au scris numeroase texte teoretice au reușit să creeze și o nouă estetică: aceea a „culturii materialelor”, care ar trebui să permită crearea unor forme inovatoare. În predarea lor, acești artiști au acordat o importanță egală celor trei faze fundamentale ale procesului creativ: tektonika, factura și construcție.
7 	/ Tektonika. Acest termen a fost împrumutat din vocabularul geologiei, unde se aplică la deformarea terenului sub efectul forțelor interne, aici desemnând tensiunea internă față de creație. Tektonika este un proiect creativ înrădăcinat în noul conținut oferit de comunism, din care își trage puterea. Acest nou concept estetic este cel care asigură constructivismului specificul său real în raport cu alte mișcări sovietice contemporane precum productivismul. Tektonika este și o disciplină care trebuie să ducă la o sinteză
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între noul conţinut ideologic şi noua formă.
2/ Faktura, a doua fază a creației, constă în lucrul asupra totalității materialului considerat drept materie vie autentică, și nu numai la suprafața acestuia. Este transformarea materialului din organicitatea sa. Constă în ■■preluarea conştientă a unui anumit material şi folosirea lui în mod funcţional (...), fără a întrerupe dinamica construcţiei şi fără a limita tektonika» (A. Gan, El constructivismo, Moscova, 1923).
3/ Construcția, în sfârșit, constă în „conturarea scopului funcțional datorită folosirii materialului prelucrat” (A. Gan). Trebuie să intervină pentru a da o formă definitivă materialului aflat încă în stare de lavă incandescentă, atunci când acesta iese din faza tektonika.
În această estetică putem găsi o teorie a formei elaborată în acest fel, care nu numai că tinde spre claritatea, rigoarea, unitatea și armonia elementelor, ci trebuie să fie mereu tensiune și dinamism, într-un Spațiu care este în sine deschis, extensibil, dilatat.
Această estetică este în același timp o etică: cea a revoluției în acțiune, reînnoită zi de zi. Studenții cursurilor „construcții” au cerut o mare disciplină interioară, precum și o asceză spirituală și renunțarea la toate tendințele individuale și subiective.
II - Curentul internaţional «constructivist».
Multe mișcări ale avangardei ruse (în special Suprematismul lui Malevitch, Realismul lui Gabo și Realismul lui Pevsner) au fost văzute în mod eronat ca mișcări revivaliste ale Constructivismului; cu toate acestea, ele nu se întemeiază pe aceleași postulate ideologice. În consecință, anumite mișcări de avangardă europene care au fost în contact cu artiști constructiviști emigrați în Europa (în special El Lissitzky), precum neoplasticismul în Olanda, Baithaus în Germania, unisme în Polonia și, mai ales, în anii 30 în Franța. , Abstracția-Creație și Arta Concretă, au folosit estetica constructivistă, fără a face aderarea la postulate filozofico-marxiste o condiție necesară. Toate aceste mișcări tind să creeze o artă universală (și, în primul rând, internațională), capabilă să fie înțeleasă de toți oamenii prin privilegiarea formelor geometrice pe care le interpretează cu multiple variații. În acest fel, au ajuns să creeze o artă neobiectivă de mare perfecțiune formală și unii dintre acești artiști încă activi în anii 1960 (Albers, Max Bill, Gorin) figurează printre marii artiști ai expresiei plastice ai secolului XX. Ceea ce leagă aceste mișcări diverse este credința în posibilitatea unei arte inventate, care caută să elibereze structurile realității, mai degrabă decât să reproducă înfățișările sensibile ale lumii. NB
>■ Marxist (estetic), Foarte Productiv.
REALIZAT. Acest termen este folosit pentru a califica o operă de artă sau un artist.
I - Se aplică operei de artă care nu este doar lipsită de defecte, ci și celei care a ajuns la deplinătatea succesului.
II - Se aplică unui artist care posedă toate resursele artei sale și, în special, o cunoaștere completă și o practică fluentă a tuturor tehnicilor.
În filosofia contemporană, termenul desăvârșire a căpătat un sens cu adevărat ontologic care îi conferă o importanță de care poate beneficia epitetul desăvârșit în estetică.
-- terminat.
POLUARE. Termenul contaminare provine din latinescul contaminat, care avea deja, printre alte sensuri, un sens literar. Contaminarea este acea procedură prin care un scriitor plagiază lucrările anterioare prin amalgamarea în comun a intrigilor a două sau mai multe lucrări diferite. Latina contaminată desemna mai presus de toate procedeul unui dramaturg roman care a îmbinat două piese grecești (deci Terence, în Andrienne, combină Andrienne și Parinthienne din Monandro).
Termenul de poluare, luat în sensul său cel mai strict, este de fapt mai mult un termen din istoria literaturii; Frecvent, este lăsat chiar și în forma sa latină de contaminat. Cu toate acestea, poate fi folosit cu un sens mai larg; Este vorba apoi de procedeul folosit în toate lucrările teatrale, literare (romane, nuvele...), cinematografice, chiar, care adună materia diferitelor lucrări anterioare urmărite îndeaproape. În felul acesta, filmul Mâna diavolului se dovedește a fi o contaminare evidentă între o poveste a lui Gérard de Nerval (Mâna fermecată.- un bărbat dobândește dexteritate supranaturală prin vrăjitorie, dar mâna lui nu-i mai aparține cu adevărat și provoacă nenorociri, datorită mai ales faptului că nu reușește să-l plătească pe cel care l-a vrăjit), și o poveste de Stevenson din Serile insulelor (un bărbat și-a dobândit un talisman care, în ciuda avantajelor pe care le aduce, aduce cu adevărat nenorocirea lui; ar vrea să scape de el, dar legea acelui talisman este că nu poate fi revândut decât dacă provoacă și mai multe dezastre).
Contaminarea, ca orice imitație sau adaptare, pune în primul rând o problemă de etică, deoarece riscă să devină plagiat. Cu toate acestea, implică și toată problema estetică care se referă la unitatea operei, la conveniența reciprocă între elemente de origini diferite și la aptitudinea acestora de a intra în aceeași formă sintetică. O contaminare reușită din punct de vedere estetic dă naștere unei lucrări în care toate elementele eterogene se împletesc cu suficientă pricepere pentru ca întregul să fie cu adevărat unitar; fragmentele luate de pe ici pe colo dau impresia, în această nouă formă, că avem nevoie unul de altul. O contaminare eșuată sau defectuoasă
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tuosa produce o lucrare anorganică, apreciind cu dovezi excesive că este construită din resturi și fragmente diferite.
Termenul de contaminare, rezervat inițial teatrului, extins ulterior la toată arta literară sau spectacolului în care este reprezentată o intrigă, o poveste, nu este folosit în restul artelor, deși acolo s-au putut găsi elemente similare. Evul Mediu a folosit termenul de centonizare pentru muzică (prin aluzie la centonul literar); În acest fel, s-a desemnat un procedeu de compoziție muzicală care a reunit într-o singură lucrare fragmente împrumutate din diverse lucrări preexistente; totuși acest cuvânt nu mai este folosit astăzi. Se poate pretinde că astfel de termeni sunt folosiți mai mult în zilele noastre, deoarece au avantajul de a desemna cu acuratețe anumite practici care sunt mereu în uz.
Un pot-pum se deosebește de o lucrare obținută prin contaminare, prin aceea că pot-purri recunoaște și evidențiază această pluralitate de origini, pe care contaminarea le ascunde prin integrarea lor. AS >- Colaj, Compoziție, Diascévaste, Împrumut, Plagiat.
CONTEMPLARE. Cuvântul contemplare provine din latinescul contemplare, derivat etimologic din templum, în sensul de spațiu aerian delimitat de toiagul augurului pentru observarea auspiciilor.
Contemplarea este atitudinea sau activitatea spiritului prin care subiectul, atunci când are în vedere un obiect, este complet absorbit de această considerație și tinde să o prelungească la infinit cu un fel de ingeniozitate și o apariție, cel puțin în exterior, de liniște și imobilitate în majoritatea. ocazii.
Este necesar să se observe utilizarea istorică a acestui termen, care este folosit în mod obișnuit, atât în limba franceză, cât și în latină, pentru a traduce termenul grecesc theória (úempía).Totuși, este bine să indicăm că la gânditorii greci acest cuvânt -theória- (și derivatele sale, cum ar fi theôrêtikos) nu exclude ideea unei activități extrem de intelectuale și, de exemplu, științifice. Când Anaxagoras, după Diogenes Laertius, declară că „cel mai valoros lucru în viață constă în a putea contempla cerul, soarele și luna”, contextul arată clar că pentru filosof această contemplare presupune cunoașterea și luarea în considerare a ordinea naturii.natura. Chiar și la Aristotel, care opune viața activă vieții contemplative, exercitarea „intelectului agent” este inclusă în viața contemplativă. La fel și în Platon și în neoplatonism, „contemplarea ideilor” este cheia cunoașterii științifice.
În cursul Evului Mediu creștin, teologia mistică dezvoltase enorm teoria contemplației, în așa fel încât studentul esteticii nu poate să nu fie interesat de ele, întrucât speculațiile teologice pe această temă nu se explică fără.
au exercitat o oarecare influență asupra esteticii. Pentru școala mistică a lui Saint-Victor, contemplația constituie una dintre etapele dezvoltării dialectice a iubirii mistice. În această dialectică, stadiul inferior al contemplației este caracterizat ca cel al meditației, iar stadiul superior în care culminează coincide cu extazul sau „răpirea”. Aplicarea la contemplarea estetică a descrierilor contemplației mistice a fost ușoară, datorită atât analogiei faptelor în sine, cât și teoriilor care permit trecerea de la ordinea religioasă la ordinea estetică: astfel, în tradiția platoniciană a . contemplarea frumosului, fie el în lumea omenească, fie ea în natură, ar duce, prin dialectica ascendentă, la considerarea Binelui – iar în teologii creștini către Dumnezeu, a cărui frumusețe este unul dintre atributele transcendentale.
Enumerarea teoreticienilor esteticieni care au asimilat contemplația estetică contemplației mistice, sau care au încercat să stabilească diferențe între cele două, ar fi prea extinsă și nu foarte utilă pentru a preciza termenul de contemplare. Trebuie totuși să remarcăm că una dintre distincțiile cele mai frecvent propuse se bazează pe ideea că în contemplația mistică, activitatea simțurilor este complet desființată, în timp ce, conform opiniei a numeroși teoreticieni, precum Baumgarten, de exemplu ( căruia îi datorăm folosirea modernă a termenului de estetică), este firesc și esențial ca frumosul să se adreseze simțurilor (de unde și numele pe care l-a dat esteticii), ceea ce permite viziunea lui Baumgarten în contemplarea estetică a unei percepții confuze” opuse. la cunoaşterea raţională.
În mod similar, în teoria Einfühlungului, contemplația estetică are o structură proprie: subiectul care contempla se proiectează cu gândul său către obiectul contemplării sale și dobândește un fel de cunoaștere din interior, care, potrivit acestor teoreticienilor, ar caracteriza atitudinea estetică.
Numeroși teoreticieni transformă contemplația în faptul estetic prin excelență și ar trebui să servească drept fundament și punct de plecare pentru teoria estetică. Astfel, de exemplu, Victor Basch (în articolul său: «Problema capitală a esteticii») a susținut că numai studiul contemplatorului și nu cel al artistului ar trebui să constituie elementul esențial și fundamentul teoriei estetice, întrucât, el adăugat, contemplarea este un fapt universal, în timp ce artistul este o ființă de excepție; în aşa fel încât, în virtutea formulei aristotelice conform căreia nu există ştiinţă care să nu pornească de la general, nu artistul, ci contemplatorul ar putea oferi o bază generală pentru estetică.
Se poate observa o dificultate verbală în acest sens; și este că, probabil din cauza anumitor reminiscențe etimologice, cuvântul contemplație, care se aplică cu ușurință la o considerație pur mentală și interioară, nu poate
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cu greu, când vine vorba de un considerent sensibil, folosit mai mult decât prin referire la date sau elemente vizuale. S-ar părea oarecum ciudat să vorbim despre o contemplare a muzicii, în ciuda tuturor analogiilor care se întâlnesc între vraja contemplatorului în fața unui peisaj sau a unui tablou și cea pe care o poate experimenta un ascultător atunci când ascultă o operă muzicală.
Mai merită menționate anumite controverse la care noțiunea de contemplare a dat naștere, în funcție de tendința sau nu de a o prezenta ca o stare pasivă. Unii îl consideră un fel de „plăcere în repaus” a gândirii care, fiind absorbită de obiectul său și devenind din ce în ce mai asemănătoare cu obiectul contemplării sale, se abandonează complet acesteia într-o desfătare complet pasivă. Cu toate acestea, este bine de reținut că alți teoreticieni au insistat dimpotrivă în a vedea starea contemplativă ca un nivel care implică o bogăție extremă de conținut și un fel de hiperactivitate a gândirii. Henri Delacroix, dintre cei care au studiat marile stări mistice, și L. Pareyson, în ceea ce privește contemplația estetică, au insistat cu tărie asupra caracterului activității cerebrale extreme în timpul stării de contemplare. Fără îndoială este necesar să se considere drept prejudecată tendinţa unor dispreţuitori ai atitudinii estetice care abuzează de opoziţia dintre viaţa activă şi viaţa contemplativă, considerând „estetul” ca fiind incapabil de acţiune, pentru viaţa practică. René Le Senne, de exemplu, având ca premisă ideea că „frumusețea rămâne mereu mai mult sau mai puțin spectaculoasă” tinde să pună în conflict atitudinea contemplativă a estetului cu nevoile acțiunii.
Se mai poate afirma în acest sens, că printre marile probleme ale esteticii se numără aceea de a ști în ce măsură este posibilă confruntarea atitudinii artistului cu cea a spectatorului sau contemplatorului; Cu alte cuvinte, ar fi vorba de a preciza ce rol poate juca contemplația estetică în special în creația artistică. Este legitim să credem că anumiți artiști sau poeți sunt ghidați de dezvoltarea facultăților lor estetice pentru a acorda un loc relevant stărilor contemplative în viața lor. Totuși, trebuie avut în vedere că în aceste stări, în cazul artiștilor, sunt implicate anumite activități de observare tehnică pe care contemplarea non-artistului nu le ia în considerare sau nu le cunoaște. Un pictor, atunci când contemplă un peisaj, vede întotdeauna pictura pe care l-ar realiza inspirat de el mai mult sau mai puțin implicată în peisajul respectiv, considerație pe care omul lipsit de pregătirea tehnică a pictorului nu o va duce niciodată.
În același mod, există dificultăți în a distinge faptele care privesc contemplația de cele care se referă la admirație. Se poate spune că în toată contemplația există mai mult sau mai puțin întotdeauna un element de admirație; în timp ce admirația poate să nu fie contemplativă în niciun sens. Prin urmare: noțiunea de contemplare implică întotdeauna în ma-
iar într-o măsură mai mică o intervenţie de durată.
În cele din urmă, se poate pune problema de a ști dacă stările de contemplare au același caracter atunci când obiectul lor este o operă de artă sau un spectacol al naturii. Contemplarea naturii este poate, dacă nu mai bogată în conținut, cel puțin mai complexă decât contemplarea unei opere de artă. Aproape întotdeauna, așa cum a subliniat Jean-Marie Guyau în Problemele sale de estetică contemporană, contemplarea naturii are loc în mijlocul unei conjuncții de circumstanțe în așa fel încât, de exemplu, bunăstarea fizică și un întreg context vital. sunt implicați în ea. Se va observa, cu titlu exemplificativ, că în poezia lui Lamartine Mica vale, elementele vizuale sunt foarte vagi și nedefinite, și că, dimpotrivă, evocarea se bazează mai ales pe senzații organice menite să exalte și să evidențieze prospețimea, liniște și pace. Tipul de contemplare a naturii pe care poetul pare să dorească să o transmită ca program vital implică foarte evident un fel de bunăstare organică. Pe de altă parte, multe dintre descrierile poetice ale naturii indică o anumită alunecare, mai mult sau mai puțin pronunțată, către sentimentul religios. Nu întotdeauna poeții credincioși au insuflat în contemplările lor estetice acel caracter caracteristic unui fel de vocație către simțirea divinului. În plus, unii necredincioși au făcut ca un anumit disconfort, neliniște sau vertij să pătrundă în analiza stărilor lor contemplative, datorită reprimării în sine a unei tendințe religioase (frecvent panteiste, într-o măsură mai mare sau mai mică) trezită în exercițiul contemplației și că, pe de altă parte, convingerile sale au condamnat. Unii, precum Laconte de Lisie, au confirmat această contradicție interioară la care duce contemplația (vezi ultimele strofe ale poeziei Noon).
În contemplarea unei opere de artă nu ar fi loc pentru unii dintre factorii pe care tocmai i-am enunţat cu privire la contemplarea naturii. Este o întrebare delicată să încercăm să aflăm în ce măsură asemenea stări, printr-un fel de transcendență a persoanei, stabilesc o legătură între artistul creator și privitorii operei sale. Se poate presupune că există o mare diversitate de fapte pe acest punct, o diversitate care poate răspunde într-un anumit fel diferitelor varietăți sau diferitelor niveluri ale culturii estetice a spectatorului. Spectatorul fără cultură, atunci când contemplă un tablou, se va gândi puțin la artistul care a creat lucrarea și va experimenta sau va crede că trăiește impresii similare cu cele pe care le-ar simți în fața lumii reale care este reprezentată în pictură. Pe de altă parte, spectatorul extrem de cultivat riscă să lipsească de o anumită spontaneitate în abandonul său la muncă, și să pună în joc o observație critică care să-i permită accesul la indicații tehnice și aprecieri chibzuite.
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În sfârșit, este necesar să se verifice că estetica experimentală obține informații semnificative prin compararea timpilor de contemplare, adică prin indicarea mărimii timpului pe care un subiect îl dedică în mod spontan luării în considerare a fiecăruia dintre ei la verificarea documentelor artistice. Dacă individul zăbovește sau se oprește mai mult timp în fața stimulilor care, dintr-un motiv sau altul, îi afectează într-o mai mare măsură sensibilitatea estetică, atunci se poate spune, într-un cuvânt, că tinde să adopte o atitudine contemplativă față de astfel de documente. . ESTE
>- Admirație, Einfühlung,
Fascinație/Fascinant, Judecata.
CONTEMPORAN. Adjectivul contemporan, din latinescul contemporan, format din prepoziția сит și substantivul tempns, timp, califică tot ceea ce există sau a existat simultan și, mai ales, ceea ce își are originea (data creației, data nașterii...) în același timp, sau ceea ce înflorește sau are o perioadă de boom în același timp. Adjectivul poate fi folosit și ca substantiv („un contemporan”). Prin urmare, termenul de contemporan desemnează întotdeauna o relație; Nu este contemporan în sine și cu caracter absolut. Dar această relație poate fi concepută în două moduri.
Într-un prim caz, relația existentă de simultaneitate între două ființe este evidentă și explicită. Astfel se spune că Corneille și Rembrandt sunt contemporani, că Bach este un contemporan al lui Händel, pentru că s-au născut în același an, primul în 1606, al doilea în 1685; Se spune că Chrétien de Troyes este un contemporan al primelor mari catedrale gotice, deoarece perioada sa de creație se întinde de la aproximativ 1160 până la 1185, iar în această perioadă au fost construite sau au început să fie construite catedralele din Senlis, Noyon, Laon și Laon. din Sens și Notre-Dame din Paris; Se spune că Simfonia Liturgică a lui Honegger este contemporană cu crearea Sălii Noilor Realități, deoarece apare în 1946, anul în care a fost înființată respectiva sală.
Dar într-un al doilea caz, relația rămâne implicită și termenul de contemporan ar putea părea un termen folosit în mod absolut; de exemplu, în expresii precum „istorie contemporană”, „artă contemporană”, „contemporani”. De fapt, aceasta înseamnă că ființele astfel calificate aparțin aceleiași epoci cu cel care spune aceste expresii și care îi servește ca punct de referință, ca să spunem așa.
Noțiunea de contemporan este în mod necesar, în primul rând, o noțiune istorică. Totuși, atunci când cele două ființe contemporane, sau chiar doar una dintre ele, aparțin domeniului artei, literaturii, esteticii, noțiunea este în mod similar o noțiune estetică. Estetica este interesată de ea în diferite moduri.
În primul rând, în timp ce o distanță temporară nu permite influența mai mult decât în a
sens unic (a ceea ce este situat înainte asupra a ceea ce vine după), simultaneitatea face posibile ciocnirile de respingere, transformări, căutări comune și influențe reciproce. Tot felul de stimuli, îmbogățiri, aprofundări pot să provină de acolo, datorită acestor contacte reciproce, fie în domeniul creației artistice, fie în cel al reflecției asupra artei. Picasso și Braque au experimentat împreună împărțirea formei între 1910 și 1914; Henri Duparc si Vincent d'lndy, ambii discipoli ai lui César Franck si instruiti de el, i-au sugerat folosirea muzicala a poemelor romantice germane si chiar i-au oferit tema Vanatorului de Sanage.
Sunt și momente în care anumite idei „sunt în aer”, așa cum se spune în mod obișnuit; aspiraţii estetice analoge pot apărea de aici sau de acolo fără influenţe directe. Or, întâlnirea a doi oameni care anterior au lucrat fiecare pe cont propriu urmând același drum, poate transforma acel drum în ceva mai rodnic și mai îmbogățitor. Nu trebuie să respingem deloc fericita coincidență care face să apară în același timp, în anumite perioade istorice , mai multe genii, o mulțime de artiști, compozitori sau scriitori care sunt în același timp mari creatori și mari muncitori. Fiecare, considerat izolat, nu ar fi fost poate suficient pentru a determina o mare mișcare artistică sau literară; Și nu ar fi rezultat mare lucru din întâlnirea lor dacă, în loc să-și transpună aspirațiile în realizări efective, fiecare s-ar fi mulțumit cu lucrări avortate sau cu timide aproximări.
Chiar și contrastele sunt însuflețite de simultaneitate. Lucrezia lui Ponsard și Les Burgraues ale lui Victor Hugo datează din 1843; opoziţia lor ar părea mai puţin puternică fără coincidenţa lor temporală.
Totuși, arta și literatura nu sunt domenii închise în sine: ele leagă relații strânse cu alte aspecte ale timpului lor: aspecte sociale, economice, politice, tehnice, științifice etc. Toate aceste aspecte coexistente pot actiona si reactiona unele cu altele. Estetica sociologică găsește aici un domeniu de studiu deja clasic.
Cu toate acestea, este necesar să se evite o viziune prea simplistă asupra acestor interrelații; În acest sens, cele două nuanțe care urmează să fie luate în considerare mai jos se aplică și tuturor semnificațiilor de „contemporan” luate cu referire la cel care vorbește („artă contemporană”, „critica contemporană”, etc.).
Persoana care este considerată a aparține aceleiași perioade cu anumite mișcări artistice destul de extinse, nu le poate experimenta decât într-o ordine succesivă și la zi. Este incapabil, prin urmare, să aibă o imagine de ansamblu asupra a ceva care este încă în curs. O diacronie (pentru a folosi vocabularul istoricilor care opun diacroniei sincroniei) nu este gândită în același mod în timp ce una este
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trăind decât atunci când este privit retroactiv. Abia după trecerea timpului faptele pot dobândi un nou sens atunci când sunt plasate într-o formă temporală în ansamblu, într-o curbă globală a evoluției și în raport cu acele elemente care le-au succedat. Ce idee ar putea avea cineva despre opera unui contemporan încă productiv?
Gândiți-vă, de exemplu, la tabloul pe care literatura franceză a oferit-o contemporanilor săi la mijlocul secolului al XIX-lea, pe la 18*15-1850. În acest moment, Victor Hugo părea să-și termine cariera literară, nu mai publica și se consacra politicii; George Sand era cunoscut drept autorul unor romane cu o venă romantică pasionată, mai socialiste și umanitare. Alfred de Musset pleacă din nou pentru a începe o nouă carieră de dramaturg, a intrat la Academie și încă se așteptau multe de la el: nu avea încă patruzeci de ani; Balzac a dat și impresia că trebuie să continue să creeze. Ce s-a intamplat atunci? Balzac avea să moară în 1850; Alfred Musset avea să supraviețuiască șapte ani într-o liniște aproape absolută; George Sand a inaugurat un gen și un stil literar reînnoit cu romanele sale țărănești; Victor Hugo avea să se întoarcă ulterior în literatură și să înceapă o nouă carieră de scriitor în care avea să reînvie genul epic.
Pe de altă parte, este necesar să se țină seama, pentru a clarifica noțiunea de „contemporan”, viteza de transmitere. Stelele pe care le vedem la un moment dat nu corespund celor care există efectiv în acel moment, ci celor care existau când lumina lor sa extins. În același mod, imaginea pe care ne-o formăm despre arta contemporană nu este imaginea reală a producțiilor artistice și literare din acel moment, ci mai degrabă ansamblul a ceea ce știm și a ceea ce ne-a ajuns. Astfel, o carte nu se citește doar în ziua în care este publicată și nici un disc nu este ascultat doar în ziua în care este lansată. Există, așadar, o oarecare eșalonare a contactelor cu opera de artă, deși sincronia aparentă este, în realitate, oarecum diacronică. Chiar și unele întârzieri pot fi considerabile. La mijlocul secolului al XVII-lea, pentru anumiți dramaturgi care locuiau în orașe mici sau în mediul rural, teatrul contemporan nu era cel al tragediei clasice, ci cel al misterelor; S-a putut observa, în jurul anului 1960, cazul multor oameni pentru care cea mai modernă pictură a fost reprezentată de picturi ale lui Picasso datând aproximativ din 1910, sau cu o jumătate de secol înainte de prima dată menționată. Unele proceduri tehnice de difuzare și transmisie au reușit să accelereze contactele și să reducă intervalele și întârzierile; totuși, este foarte necesar să ne dăm seama că anumite distorsiuni ale contemporaneității trebuie neapărat să existe. AS
> Prezent, Clasic, Modern, Nou.
I - adjectiv
Se spune că o emoție este conținută, că este conținut un impuls, când în loc să fie traduse și exteriorizate liber, deliberat și cu desfășurarea întregului dinamism al lor, ele se manifestă doar cu sobrietate și discreție. Este aproape întotdeauna un compliment estetic. Defectul opus este exuberanța, indiscreția, accentul excesiv.
I - Substantiv
Se vorbește despre conținutul unei opere de artă, și în special al unei opere literare, pentru a desemna faptele, cunoștințele cu care aceasta a fost îmbogățită și care pot fi apreciate independent de calitățile sale estetice - presupunând că bogăția și relevanța conținutul menționat nu este acreditat din cauza valorii lor estetice, ceea ce ar pune o problemă.
Un roman precum Război și pace, de Tolstoi, are un conținut foarte bogat în aspectele istorice, filozofice și psihologice. Ceea ce ridică o anumită problemă este faptul că un istoric, știind că Tolstoi a avut acces la surse importante inedite, ar plasa respectivul roman pur și simplu printre cărțile de istorie și ar face lauda potrivită referindu-se doar la roman din acest punct de vedere. În vedere, ar putea fi acuzat de stângăcie și ineptitudine. În general, teoreticienii care susțin „arta de dragul artei” se laudă cu o totală lipsă de interes față de conținutul operei și îi acuză tocmai pe cei care apreciază conținutul înainte de toate că sunt stângaci. Se poate observa că această noțiune de conținut poate fi raportată la opoziția dintre formă și substanță. Cu toate acestea, prin cuvântul „conținut” se precizează că fondul considerat viza o cunoaștere mai mult sau mai puțin enumerabilă; fapte, idei, ființe descrise pozitiv etc.
Această noțiune, atât de clară în artele literare, este mai puțin definită, dar totuși admisibilă și valabilă în restul artelor. Nu este absurd să vorbim despre conținutul unui tablou pentru a desemna, de exemplu, evenimentele istorice sau geografice în care acesta a fost documentat și pe care le poate reprezenta, personajele cărora le dă o imagine, ideile morale sau sociale care intenționează să evidențieze. , etc. Trebuie recunoscut că Carol I al lui Van Dyck are un conținut psihologic și istoric bogat. Desigur, conținutul menționat, oricât de valoros și abundent ar fi, nu ar fi suficient pentru a transforma tabloul într-o lucrare frumoasă, dacă artistul l-ar fi realizat cu o factură stângace și stângace. Totuși, mai trebuie spus că pentru a exprima în mod adecvat acel conținut ar fi nevoie de toate resursele unei tehnici excelente. Masacrul de la Scio, de Delacroix, are un conținut politic, social și istoric, care îl plasează printre acele documente artistice care își revendică independența. Dar este, de asemenea, evident că dacă acest tablou ar fi avut un caracter melodramatic, iar personajele ar fi fost grotesc patos în gesturi și activități,
CONTINU / 349
În consecință, valoarea documentară în sine ar fi fost afectată, ca urmare a scăderii sau deplasării impactului său social. În mod similar, ar putea celebra filmul lui Eisenstein Battleship Potemkin să fie destul de apreciat în afară de conținutul său social și politic? Un astfel de conținut considerat în sine poate să nu prezinte interes estetic; dar relația dintre conținutul menționat și expresia sa o are cu siguranță. De asemenea, se va observa că o atitudine foarte pur estetică stă la baza faptului de a aprecia laudativ, pentru succesul și realizarea expresivă, o operă al cărei conținut politic și moral este respingător pentru spectatorul sau ascultătorul care contemplă și judecă o astfel de operă. ESTE
>- Diegeza, Forma, Iconologie, Sobru.
CONTINUITATE / CONTINUITATE
I - Sensul general
Continuu, continuitate, provin din latinescul con-tinuus, continuaos, care se referă fie la continere (a avea împreună), fie a continua (a urma imediat).
Ceea ce este continuu, fie el în spațiu, fie în timp, continuă fără scindare, fără întrerupere (fără „oluție de continuitate”) Acest termen are semnificații precise și adesea tehnice în domenii precum filozofia, fizica, matematica și în anumite arte.
Într-un mod general, problemele filozofice ridicate de noţiunea de continuitate sunt legate de satisfacţiile sau dificultăţile pe care spiritul le experimentează în mod contradictoriu pentru a concepe atât continuul cât şi discontinuul. Tendința atomistă a satisfăcut mintea care concepea un obiect ca fiind compus din elemente simple, separate, enumerabile; invers, continuumul face posibilă eliminarea oricărei fisiuni sau scindare a obiectului, orice întrerupere a mișcării. Prin urmare, apar nenumărate controverse între concepțiile continue sau discontinue despre spațiu, timp și realitate (de la argumentele lui Zeno de Elea până la evaluarea continuum-ului de către gânditori precum Bergson, trecând prin Leibniz și „principiul continuității” acestuia, conform căruia „natura nu face salturi” -stabilirea calculului infinitezimal este direct legată de acest principiu-).
II - Continuitatea în arte
1 	/ Continuitate în lucrări
În estetică, este de remarcat faptul că unele acordă o relevanță deosebită acelor concepții de compoziție bazate pe împărțirea unui ansamblu dat în părți perfect distincte și delimitate (în arhitectură, diverse corpuri de clădiri, diverse etaje; într-o piesă de teatru, diferite). acte și scene, într-o operă diversele „aeruri” sau motive, fiecare dintre ele autosuficiente), în timp ce altele susțin, dimpotrivă, o căutare a unității care se opune unor astfel de diviziuni (este cazul, de exemplu, cu „melodia continuă” wagneriană sau, în teatru, sau în baletul modern,
cu accent pus pe continuitatea acţiunii).
Se vede cum argumentele acestui dualism antinomian alternează în timp, fără ca unul dintre ele să fie considerat mai arhaic sau mai inovator decât celălalt. În arhitectură, principiul continuității are un efect profund asupra constituției catedralei medievale, ale cărei organe sunt unite pentru a forma un fel de țesătură continuă sau întreg, în timp ce arhitectura clasică pare să favorizeze diviziunea . Nu este imposibil de susținut că, de fapt, spiritul clasicismului are o predilecție pentru formele stabile și secționale care caracterizează discontinuul, în timp ce stilul baroc, romantismul și, în general, spiritele revoluționare, oricât de puține sunt acestea, găzduiesc. mai bine la impulsul şi absenţa limitelor tipice laturii continuităţii. Muzicieni precum Stockhausen și-au propus să creeze un continuum vast în care spațiul și timpul sunt legate între ele. În arhitectura modernă, de obicei în „stilul modem” (Gaudi, Guimard, Van de Velde), creatorii au căutat continuitatea spațială în clădirile lor, așa cum va face Mies Van der Rohe mai târziu (într-un sens mai particular referindu-se la continuitatea interior-exterior. ). În pictură, baroc, mai târziu pictorii Blaue Reiter (în special Kandinsky), futuriştii (în special Boccioni), au făcut din continuitate un principiu esenţial. Boccioni revine în mai multe rânduri la acest principiu pentru a-și explica căutările picturale și sculpturale: spațiile care există între două obiecte nu sunt pentru el spații goale, ci continuități ale materiei de diferite intensități; liniile de forță ale obiectelor ne permit să traducem acest principiu în limbajul artelor plastice; spirala este forma care îi permite să înlocuiască în cel mai bun mod posibil conceptul de diviziune cu cel de continuitate, așa cum se poate observa în sculptura sa Unique Forms of Continuity in Space (1913).
2/ Continuitatea în istorie
Una dintre întrebările care se ridică în istoria artei este să știm dacă principiul continuității prezidează evoluția artelor. Pentru unii —precum Riegl— istoria este concepută ca un flux neîntrerupt, în care se întrepătrund diferitele mișcări. Dimpotrivă, pentru alții, precum Wolfflin, apariția unui nou stil, a unei forme artistice inovatoare, constituie puncte de emergență care provoacă o ruptură față de trecut (ceea ce permite istoricului să distingă unele perioade de altele). Repetările periodice au putut fi invocate ca argumente atât într-o poziție cât și într-o altă poziție.
III 	- Simțuri particulare
În sfârșit, putem indica câteva utilizări comune ale termenilor continuitate și continuu. // În arhitectură, un antablament sau subsol care înconjoară clădirea complet fără a fi întrerupt în niciun fel se numește continuu
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parţial printr-o proiecţie în relief (biserica Madelaine, la Paris).
2/ În muzică, un sistem de organizare muzicală a cărui invenție este atribuită de unii Viadanei (începutul secolului al XVII-lea) se numește continuo sau basso continuo. Viadana nu a fost inventatorul acesteia dar a folosit acest procedeu în mod sistematic, odată cu stabilirea stilului numit „concertante”. Principiul său constă în respingerea egalității vocilor, esențială în polifonia Renașterii, și sprijinirea arhitectural a întregii armonii pe bas, a cărui notație de la începutul piesei până la sfârșitul acesteia este suficientă, alături de partea superioară. . , pentru a ghida interpretul. Această schimbare importantă în structura muzicală a conținut, fără îndoială, sămânța sistemului fundamental de bas, potrivit lui Rameau. D'Alembert, inspirându-se din Rameau, a scris: „bajul continuu nu este altceva decât un bas fundamental, transformat sau retușat pentru a fi mai cantabil”. c.
> Act, Acțiune, Discontinuu, Intermediu, Linear, Pictorial.
CONTOURARE / CONTURARE
I - Simț neutru, indicând o acțiune
Conturarea înseamnă trasarea conturului unei figuri; se spune, așadar, că artistul a conturat bine sau prost silueta și că este bine sau prost conturat, în funcție de calitatea desenului (adică rar folosit astăzi).
II 	- Sensul neutru, calificarea unei forme
O formă este conturată atunci când prezintă numeroase curbe și contracurbe, când se răsucește și chiar se curbe complet pe ea însăși, fie în plan, fie în spațiu. În anumite defilări complexe, interblocările sunt conturate în acest fel.
III 	- Sens peiorativ, și folosit, fie în sens propriu, fie în sens figurat
Se spune că ceva este conturat, în acest sens, atunci când forma lui este inutil și artificial complicată și răsucită. Astfel, se vorbește de o ipostază conturată în cazul unei statui căreia sculptorul i-a imprimat o atitudine lipsită de naturalețe și omogenitate; a unui stil literar conturat cu referire la un scriitor care folosește fraze încurcate și exagerate, evaziuni și ocoliri pentru a exprima ceva care ar fi mai bine spus într-un mod mai simplu și mai direct. AS
>■ Cablat, Curbe.
CONTUR. Linie sau suprafață care desenează forma exterioară a unui corp. Limbajul actual prezintă o anumită tendință de a rezerva termenul pentru cazul formelor curbe; de fapt, nu există nici un impediment în a-l folosi pentru a desemna un contur unghiular, în linii întrerupte și segmente de linie dreaptă; cu toate acestea, pentru un număr mare de oameni termenul implică sau sugerează ideea de ceva rotunjit. Noțiunea de contur prezintă interes pentru artele plastice în diverse moduri.
I 	- Abstracția formei
Conturul este o limită și nu un lucru; desenează, în una sau două dimensiuni cel puțin, forma a ceea ce include sau cuprinde în primul rând: conturul unei suprafețe este o linie, conturul unui volum este o suprafață sau chiar linia care trasează silueta, profilul (lucrarea sculpturala in alrelief determina o polifonie autentica a contururilor in functie de deplasarile perspectivei>. In general, fie ca este o lucrare de doua sau trei dimensiuni, conturul este dat de un arabesc inchis care extrage si izolează forma, accentuând astfel inteligibilitatea care îi este inerentă, precum și valoarea sa estetică sau expresivă.
II 	■ Formă şi conţinut
Conturul constituie ca obiect tot ceea ce înconjoară și limitează, separându-l de fundal; iar acest obiect apare ca mai mult sau mai puțin unic în funcție de gradul de claritate și definiție a conturului. În lucrările bidimensionale, este strâns legată de importanța relativă a elementelor în lucrare; în lucrările tridimensionale intervine în relaţia operei cu mediul ei. Dar există cazuri de ambiguitate a conturului, care au provocat studii interesante în Gestaltheorie. Astfel, cheia structurală a ornamentelor arhitecturale dublu-play ale artei arabe constă în faptul că conturul motivului este identic cu conturul spațiului gol care îl înconjoară.
III 	- Diferite tendinţe legate de contur
Se pot distinge în artele plastice două tendinţe opuse în ceea ce priveşte problema conturului: valorizarea lui, sau respingerea lui. Între cele două, simpla lor acceptare formează o zonă neutră. Aprecierea conturului îl face să reapară viguros prin mijloace tipice artelor plastice, precum funcția sa de punct de întâlnire între diverse culori sau valori puternic contrastante, sau să-l transforme și să transforme simpla limită într-un lucru, subliniind-o sau întărind-o. printr- o linie de delimitare sau un gard (aproape întotdeauna o linie neagră). Anumite stiluri sau categorii estetice insistă pe contur în acest fel. În schimb, există unii artiști care încearcă să o dizolve în anumite pasaje, scari, fragmentări, complicații sau linii încurcate, determinând o regiune intermediară care face ca conturul să dispară. 	EAS
^ Imagine, gard/gard, fundal, formular ftj,
Forma (Psihologia lui -), Profil.
FALSIFICARE / MITERIE / FALSARE
I - Un om deformat este acela căruia o imperfecțiune îi conferă o formă întreagă care este departe de forma normală și armonioasă a corpului uman
Un schilod, un cocoșat, un pitic sunt malformați.
1 	/ Modul de a te prezenta în lucrare, în funcție de apartenența la una sau la alta grupă de arte. În unele, literatura narativă, artele plastice figurative, teatrul de
GREȘIT /351
păpuși sau teatru de umbre, universul operei este prezentat sau reprezentat fără a trece prin încarnare într-un corp uman real. Dar la celelalte, teatru, cinema, balet, omul deformat este interpretat de un actor, un dansator. Uneori, el este interpretat din viață de un actor cu adevărat deformat (piticul Pierai din filmul Eterna întoarcere). Dar cel mai comun lucru este că este interpretat de un actor perfect normal. Acesta din urmă folosește apoi diverse artificii, costume căptușite, atitudini stupide... Totuși, în balet, în secolul al XX-lea, coregrafia este suficientă de la sine pentru a arăta diformitatea fără a folosi niciun artificiu. Quasimodo of Notre-Dame de Palis (19б5, muzică de Maurice Jarre, coregrafie de Roland Petit) dă impresia de a fi cocoșat și dezamăgit doar de pozițiile pe care le adoptă, iar efectul este enorm de uluitor. Când se află în strânsoarea unei mari intensități emoționale, se îndreaptă, stă ferm; alteori, devastat si umilit, este complet deformat. Nefiind cocoșat de vreo căptușeală, el poate efectua toți pașii din registrul clasic, chiar și cei mai dificili (dar, din moment ce ajunge în poziția deformată, mulți telespectatori cred că este un truc de costum). Personajul câștigă în intensitate dramatică.
2 	/ Funcțiile estetice ale personajului deformat sunt numeroase, în funcție de genuri și categorii estetice.
Arta realistă a fost adesea interesată de aceste deformări. Grecia antică, care glorifica frumusețea formei umane, nu s-a abținut de la asemenea evocări; chiar și religia greacă a ajuns să admită ideea unui zeu deformat: Hephaistos (Vulcan), zeul focului și al metalurgiei, este șchiop. Velázquez îl pictează în Im Fragua de Vulcano cu picioarele ascunse de nicovală și suportul acesteia; dar disproporția dintre picioare este evidentă prin abaterea corpului dintre spate și picioare; În acest exemplu, se poate aprecia logica internă a personajului deformat.
Comicul este uneori recreat cu doar aspectul pitoresc al personajului deformat; cu toate acestea, de foarte multe ori, și în ciuda lipsei de sensibilitate pe care aceasta o mărturisește, îl face un obiect de ridicol. În acest fel găsim bărbați deformați în mica statuară a familiei. În teatru, personajul deformat apare în farsă, în care modelul este Pulcinella, tripon și cocoșat, a Commedia dell'arte; Acesta derivă din două personaje din comedia atenliană, Maccus și Buceo. Personajul este ambiguu, dublu, capricios, egoist, lacom și senzual. Polichinela din secolul al XVIII-lea are spiritul care în Franța este dat cocoșaților.
Dramaticul, tragicul personajului deformat se regăsește mai ales în literatura medievală, în teatrul shakespearian și în literatura romantică. Pe de o parte, personajul deformat este în exterior teribil și cauzează
frica, uneori legată de monstruos; pe de altă parte, este tragică din cauza dispoziţiei interne a spiritului său. Patosul său, ca invocare la milă, este mai presus de toate modern. Interesul estetic al personajului deformat, în astfel de categorii, se bazează în principal pe ultimul punct care trebuie remarcat:
3 	/ Psihologia deformatului fiind prezentă uneori în pictură (piticii lui Velázquez), dar mai frecvent în literatură (narativă sau teatrală), indiferent de orice utilizare pitorească sau pur externă a diformității.
Personajul deformat este adesea o întruchipare a răului, deformat atât în trup, cât și în suflet. Acesta este rolul adesea jucat de numeroși pitici în „Matière de Bretagne” medievală. Dar cine îi domină pe toți ceilalți și fără contestație este Richard al III-lea al lui Shakespeare, exemplar, întrucât tot caracterul și acțiunea lui sunt concepute din diformitatea sa. Shakespeare o arată de îndată ce piesa începe printr-un monolog lung în care Ricardo discută despre diformitatea lui și îi determină viitoarele crime: «Eu, în care toate proporțiile nobile au devenit... deformat, neterminat... într-un mod atât de stricat. . și greșit că câinii latră când mă opresc lângă ei... M-am hotărât să fiu un ticălos și un killjoy în aceste zile frivole ». Nu mai este vorba doar de diformitate ca semn al unei diformări morale, ci mai degrabă este inima personajului, sursa care modelează fiind (vezi comentariul lui Freud despre Richard al III-lea, considerându-l ca tip de personaj, „excepțiile », legată de o inferioritate congenitală și motivată de personajul însuși; de acolo se naște, depășind oroarea, o simpatie secretă pentru eroul lui Shakespeare).
Cu toate acestea, și invers, inferioritatea fizică poate fi compensată de frumusețea orală și noblețea. Victor Hugo construiește pe acest tip de opoziție Tribuletul său și Quasimodo. Balzac, în Căutarea absolutului, o pictează pe Joséphine de Temminck, după ce s-a transformat în Mme. Claës, ca „mică, cocoșată și șchiopătă”, deși obiectul iubirii atât pasionale, cât și credincioase, întrucât „farecul ei esențial moral” este superior „farmecului pur fizic” în ochii unui bărbat care se ghidează „mai mult de sentimentul”. decât de plăcere”, în plus, autoarea are o întreagă teorie despre femeile celebre pentru marea dragoste, acestea fiind însă deformate.
Putem găsi chiar, mai ales în timpurile moderne, reprezentări ale ființelor deformate care sugerează o deformare metafizică (la Beckett, Adamov...).
Se poate adăuga că caricatura este un fel de falsificare artificială, făcând obiectul ridicolului ei mai mult sau mai puțin monstruos prin deformare sistematică.
>■ Desen animat, Deformat, Monstru [1].
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Il - Imitația desemnează actul teatral de a reprezenta, imita pe cineva, în general cu intenția de înșelăciune sau batjocură
Așa se face că Edgar, în Regele Lear, îl imită pe prost în așa măsură încât pare să fie. Hamlet face la fel? S-a argumentat la nesfârșit să știm în ce măsură el se preface sau suferă de fapt de tulburări mentale. Tartuffe sau Don Juan reprezintă virtutea (o crimă de ipocrizie care va fi ceea ce Molière va pedepsi în cele din urmă). Există vreun pericol în a imita moartea?», se întreabă Pacientul Imaginar; iar replica capătă o anumită rezonanță tragică, indicând limitele „comediei” (și nu numai atunci când se știe că Molière a murit jucând acel rol).
Este necesar să distingem clar intențiile comice (Pathelin reprezentând omul bolnav, ciobanul imitând idiotul cu „băiatul lui”) de intențiile mai serioase, incluzând aici lucrările considerate comedii (Don Juan, Tartuffe). Când un personaj imită, dă mereu naștere la o comedie în cadrul unei comedie, un teatru în cadrul teatrului.
Denaturarea și imitația pot fi găsite combinate în cazul curios în care personajul care, dintr-un motiv dramatic, imită denaturarea, iar aceasta găsim de la Fantasio de Musset, imitând bufonul Sfântul Ioan, până la Cocoșul lui Paul Féval.
III - Fals intenționat și infracțiunea de fals
În artă, se observă sub trei aspecte.
7/ Într-un sens folosit nu numai în arte, ci și în industrie și comerț, există infracțiune de contrafacere (de exemplu, în materie de modă) atunci când o producție imită aproape exact lucrările altora, pe care producătorul. profită necorespunzător de calitățile de invenție și originalitate ale creatorului original. În artă, acest fel de fals se numește plagiat*. Aici frauda constă într-o absență a inventivității, care este înlocuită de imitație.
2/ O altă formă de contrafacere este cea a falsificatorului, care încearcă să vândă ceea ce nu este altceva decât o imitație ca original. În acest sens, mobilierul antic și așa mai departe sunt falsificate. Aici frauda constă în atribuirea falsă care permite imitarea.
3/ O ultimă modalitate de contrafacere se exercită în artele care permit multiplicarea exemplarelor operei. Constă într-o reproducere neautorizată de autor.
În literatură, anterior convențiilor internaționale care protejează proprietatea literară (convenții dezvoltate mai ales în Europa în prima jumătate a secolului al XIX-lea), edițiile contrafăcute în străinătate erau frecvente. Cu toate acestea, se poate observa că atunci când aceste convenții au fost interzise autorilor, unii dintre ei (de exemplu, Jules Janin) au protestat. Am susţinut că deşi aceste ediţii
Mărfurile contrafăcute erau dăunătoare financiar, erau utile și pentru difuzarea lucrărilor și notorietatea lor.
În artele plastice, infracțiunea de înmulțire necuvenită a copiilor nu se referă doar la negarea dreptului de autor, ci și la prejudiciul cauzat prin neexcluderea operei pe cât se dorește, precum și prin faptul că aceste copii necuvenite includ adesea variante. pe care creatorul nu l-ar fi autorizat (de exemplu, în sculptură, bronzuri fără patină, tencuieli colorate etc.).
În balet, falsul este destul de rar, cu toate acestea, un exemplu este cunoscut. La 12 martie 1832, la Opera din Paris a fost creat baletul La Silfide cu muzica lui Felipe Taglioni. Tânărul maestru de balet danez, Auguste Boumonville, îl admira și dorea să-l aibă la Copenhaga, dar mijloacele sale financiare nu i-au permis acest lucru. I-a explicat libretul compozitorului danez H. Lövenskjöld și i-a oferit tăietura, din care a apărut o muzică diferită de prima, dar care este, s-ar putea spune, paralelă. Bournoville și-a făcut apoi coregrafia personală în același stil ca a lui Taglioni. Acest adevărat Sylph danez, o imitație a celui francez, a fost creat la 28 noiembrie 1836 la Opera Regală din Copenhaga. O întorsătură a sorții a însemnat că imitația nu a încetat să fie realizată, în timp ce originalul a fost executat ultima dată în 1860. În secolul XX, coregrafii au încercat să reconstituie coregrafia lui Taglioni din documente contemporane*, însă, este incontestabil că Silfide din Copenhaga este astăzi mult mai autentică decât cea de la Paris.
Toate aceste variante 1, 2 și 3 de imitație, capabile să dea naștere acțiunilor judiciare, pun frecvent instanțelor probleme delicate de apreciere estetică.
ES/PC/GP/А. S.
>■ Fals, Imitație, Plagiat.
ILUMINARE DE SPAZUL. Iluminarea de fundal este unul dintre efectele, fie ele în natură, fie în artă, care generează dinamica luminii. Acolo unde o lumină este orientată clar, un corp sau un obiect material are două fețe, una deschisă și cealaltă întunecată. Iluminarea de fundal apare atunci când obiectul oferă privitorului partea sa întunecată.
Acest dispozitiv are în general o putere dinamică mare. Poate fi analizată recunoscând în ea nouă aspecte estetice care sunt în general concurente, dar una și altele pot fi dominante și constituie motivul principal al utilizării sale artistice.
/ - Efect de perspectivă
Dispozitivul de iluminare de fundal vă permite să oferiți o relație spațială mai clar și mai inteligibil. Personajele iluminate din spate din prim plan (ca în pictura lui Caspar David Friedrich: Bărbat și femeie contemplând luna) se evidențiază clar pe fundalul scăldat în lumina lunii. Adesea, acest efect se referă mai degrabă la inteligibilitatea ideii decât la valoarea ei afectivă.
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Il - Efect de siluetă
Personajului sau obiectului iluminat din spate îi lipsește modelarea (cu excepția cazului studiat în I) deși silueta sa este desenată în joc de umbre. In timp ce la iluminare directa modelarea are prioritate fata de contur, in retroiluminare conturul este cel care iese in evidenta. Aceasta poate fi, de exemplu, o modalitate de a atrage atenția asupra unui profil.
III 	- Efectul de mister
Deoarece majoritatea trăsăturilor relevante ale unui personaj sau ale unui obiect se află în interiorul conturului, suprimarea lor prin iluminare de fundal împiedică identificarea acestui caracter. Acest efect poate fi folosit (de exemplu, în cinema*) pentru a menține o ghicitoare. În așa fel încât atâta timp cât figura astfel luminată nu se întoarce spre lumină, privitorul va continua să se întrebe: cine este? Acest efect a fost exploatat și de romanul polițist.
IV 	- Efectul întunericului
Întreaga dialectică a alb-negru, cu ceea ce presupune ea de maniheism latent, împarte lumea în două categorii: negrii și albii. În plus, în general, negrii reprezintă răul, iar albii reprezintă binele, baza neagră a luminii de fundal este clasificată pe partea lui Ahriman. Alături de efectul de enigmă, această întuneric tinde să dea o nuanță terifiantă personajului.Acest efect este analog celui obținut prin dinamica umbrei. Personajul care se apropie și despre care la început nu vedem altceva decât umbra, participă la aceleași efecte ca și personajul împotriva luminii.
V 	- Opoziție
În ciuda faptului că acest efect nu se distinge clar de cel pe care tocmai l-am subliniat mai sus, el poate fi totuși citat separat. Orice lucru desenat împotriva luminii este un contrast viu cu ceea ce este luminat din față. În multe cazuri, de exemplu în fotografie, iluminarea de fundal oferă imagini puternic contrastate prin introducerea unor valori de negru profund în compoziție. Pe de altă parte, acest lucru prezintă adesea dificultăți tehnice în iluminarea de fundal completă, unde lumina vine direct din față. Sursa de lumină poate fi apoi vizibilă și poate forma un halou care diminuează figura împotriva luminii. Acest lucru poate fi căutat în mod deliberat și ca efect estetic.
VI 	- Efect orar
În natură, efectele puternice de iluminare din spate apar doar atunci când lumina este orientată orizontal, adică în zori și în amurg. Din acest motiv, multe efecte de iluminare de fundal evocă efecte de dimineață sau de apus. Într-o pădure, dimineața devreme, trunchiurile copacilor sunt adesea iluminate din spate. În celebrul tablou al lui H. Martin, Secerătorii, efectul de seară este puternic evocat de copaci și de personajele iluminate din spate.
VII 	- Artificiul
În afară de cazurile amintite, efectele de iluminare din spate se observă mai ales în lumina artificială. Când un grup uman este concentrat în jurul unei lumini, unii par iluminați din față, iar alții împotriva luminii. Din acest motiv, pictorii de efecte nocturne (de exemplu, G. de la Tour) au fost conduși să exploateze până la nebunie acest efect, în principal cu dispozitivul care permite ca sursa de lumină să nu fie reprezentată direct, ci să o dezvăluie prin mijloace. de a unui detaliu (adesea o mână) care apare în acest fel împotriva luminii. Acest tip de efect amintește întotdeauna puțin de compoziția artificială și erudita. Cel mai frecvent, acest efect se încadrează în categoria pitoresc*.
VIII 	- Efect neobișnuit
Este firesc și în același timp banal să încerci să luminezi ceea ce vrei să oferi ochiului. Acesta este motivul pentru care în artă, și în special ceea ce se face în timpul zilei în studio, efectul de iluminare de fundal este rar și, prin urmare, neobișnuit. Mai târziu, a fost folosit în arte ca un efect extrem de excepțional și chiar și clasicii îl consideră cel mai bine evitat. LA. Millin, în Dicționarul său de arte frumoase (1806), afirmă că acest efect face ca obiectele să pară inferioare, așa că recomandă evitarea lui. Cu toate acestea, a fost realizat înainte de această dată de mari artiști. Un exemplu al acestui cablu poate fi găsit în Cina, de Rembrandt, în versiunea muzeului Jacquemart-André, unde Hristos acoperă lumina care cade pe masă, regăsindu-se în profil împotriva luminii, în timp ce un discipol pe cealaltă parte a mesei este iluminată în față. Acesta este un efect foarte puternic și destul de ciudat.
IX 	- Efect de lumină-întuneric
În cele din urmă, trebuie remarcat că în toate cele de mai sus s-a avut în vedere cazul iluminării directe și puternice din spate. Cu toate acestea, în artă a fost folosit frecvent un clarobscur atenuat; de exemplu, cel obtinut cu o lumina laterala, usor oblica, care produce reflexii care atenueaza lumina de fundal. Sau apare cazul în care personajul reprezentat împotriva luminii nu este complet arătat în profil și dezvăluie partea feței care este iluminată. Este cazul, de exemplu, în Înmormântarea Atalei a lui Girodet: compoziția de ansamblu este iluminată din spate, scena fiind reprezentată într-o cavernă, iluminată de fundal. Cu toate acestea, singurul cu adevărat iluminat din spate este Chactas, în timp ce cadavrul lui Atala este puternic conturat de lumină. Se vede cum jumătate din față este luminată, iar cealaltă este întunecată. Cu toate acestea, partea din umbră este iluminată de o reflexie care pare să vină din spate; astfel încât figura apare modelată delicat de clarobscur.
În această ultimă poziție, toate efectele enumerate mai sus sunt atenuate: teroarea devine timiditate, necunoscutul devine misterios, opoziția dintre alb și negru devine clarobscur.
354 / CONTRAPOSTA
Tot ceea ce tocmai am spus se referă în mod clar la pictură, fotografie și cinema. În această din urmă artă, în special, efectele de iluminare din spate au apărut foarte devreme și au fost exploatate asiduu. Putem spune că au ajuns să fie banalizate. Sunt rare în sculptură, unde este excepțional ca o statuie să fie amplasată în așa fel încât să aibă o lumină constantă și obișnuită din partea pe care sculptorul nu o vede. Exemplele pe care le putem cita despre aceasta privesc mai degraba arhitectura decat sculptura. Totuși, o statuie în aer liber poate fi iluminată din spate dimineața sau după-amiaza, iar acesta este un efect de care sculptorul trebuie evident să țină cont. În mod similar, într-un muzeu, iluminarea poate produce efecte iluminate din spate. În Muzeul Național din Florența, Mercurul lui Ioan de Bologne este iluminat în așa fel de lumina încăperii încât dintr-un anumit punct de vedere este împotriva luminii. Trebuie remarcat faptul că silueta sa nu este mai puțin satisfăcătoare din acest motiv. În schimb, Perseu al lui Cellini nu este favorizat de lumina de fundal din loggia di Bonzi, din Florența. În arhitectură, efectele de iluminare din spate sunt foarte importante. Aceste efecte pot actiona chiar si asupra proportiilor aparente ale cladirii. Se știe că un organ arhitectural văzut în contra luminii pare mult mai subțire decât dacă ar fi apreciat în plină lumină. Anumite părți ale clădirii, cum ar fi ferestrele, sunt văzute în mod normal împotriva luminii. Într-un mod mai general, utilizarea luminii este una dintre marile preocupări ale arhitecturii; În plus, aranjarea luminii de fundal are un rol important în ea. Toate aceste probleme devin și mai evidente în cazul iluminarii artificiale a monumentelor (iluminarea colonadelor, de exemplu, cu efectul de umbre înclinate pe care le produce). În teatru, iluminarea tradițională prin intermediul luminilor pentru picioare (care, pe de altă parte, tinde să dispară) ajută la evitarea efectelor de iluminare din spate. Tehnologia modernă de iluminat nu le evită sistematic, mergând chiar până acolo încât să le folosească.
Lumina de fundal poate fi folosită în dans. Baletul „Études” îl face să joace cu un efect de iluminare de fundal care evidențiază silueta dansatorilor. Literatura de specialitate ar putea contura efectele de iluminare din spate, bineînțeles în părțile sale descriptive. De asemenea, poezia. În Legenda secolelor, poemul XLIII intitulat El tiempo descrie o statuie împotriva luminii:
În spatele statuii, o lampă veșnică
Va arde ca un foc în groapa viziunilor...
Colosul va fi negru sub acest halou.
Această iluminare din spate este în mod natural simbolică: caracterul misterios al ființei este simbolizat în acest fel. ESTE
> Chiaroscur, Umbră, Umbrire Pământ.
Contrapus. În terminologia artelor plastice, termenul italian contrapposto a fost folosit, se pare, la început, pentru a caracteriza exemplele de statui grecești antice, unde figura umană este astfel echilibrată.
astfel încât greutatea să se sprijine pe un picior, eliberând celălalt picior care se îndoaie la genunchi. Întregul corp, capul, umerii, șoldurile, este supus acestei indicații dinamice, fie că sunt figuri goale sau îmbrăcate.
Formula apare la începutul secolului al V-lea ca o realizare a ipostazei frontale statice caracteristice statuilor grecești arhaice, în care greutatea se sprijină în mod egal pe ambele picioare. Unul dintre cele mai faimoase exemple de contrapposto în sculptura greacă este Hermesul lui Praxiteles din Muzeul Olympia. Faptul că utilizarea contrappostoului a îmbogățit considerabil posibilitățile expresive ale artei sculpturale în raport cu evocarea mișcării este de netăgăduit.
În perioada gotică, formula este încă folosită dar termenul de contrapposto nu este folosit pentru a o caracteriza: se vorbește mai degrabă de „figuri de waddle” (există exemple admirabile de ele, mai ales din secolele XIII și XIV, fie în marea statuară). a catedralelor, precum figura Sinagogii din Catedrala din Strasbourg, sau în figurinele din aur și fildeș: Fecioara Criselefantina de la Luvru).
În Italia Renașterii, contrapposto a fost utilizat pe scară largă pentru a sugera într-un mod special jocul de tensiuni musculare pe care dezvoltarea studiilor de anatomie a făcut posibil să-l cunoască mai adecvat și, prin urmare, să-l exprime mai precis. În David-ul său, de exemplu, Michelangelo accentuează aceste efecte printr-un joc înțelept de tensiune și contra-tensiune care întărește proiecția înainte a brațului, opunându-se contracției piciorului. Bernin, și după el toți sculptorii barocului, au împins această formulă la limita posibilităților ei: toată statuaria Europei Centrale, mai ales, fie că este de inspirație religioasă sau mitologică, fie că slăvește prinți sau împodobește grădini, folosește contrapposto. și obține efecte ale unei varietăți reînnoibile la nesfârșit. Cu toate acestea, Schelling s-a grăbit să condamne excesele din paginile celebre ale lui Philosophy of Art (4.7). Winckelmann înaintea lui ridicase vocea împotriva artiștilor care creează figuri asemănătoare „o cometă scăpată de pe orbită” (Gedanken Eber die Nachahmung).
Cu sculptura cubistă sau abstractă, echivalentul contrappostoului nu este sugerat de utilizarea pe deplin conștientă a solidelor și a golurilor (Archipenko, Henry Moore, Lardera). Din acest motiv aceste opoziții de elemente dinamice sau pozitive și de părți imobile, considerate negative, fac să existe elemente analoge de tensiune și odihnă? LB > Mișcare.
CONTRAPUNCT. (Punc contra punct, notă contra notă.) Procedeu de scriere muzicală care se opune în general armoniei*. Contrapunctul este suprapunerea a două sau mai multe melodii; Acest stil dă deci prioritate scrisului orizontal, în timp ce, dimpotrivă, armonia se bazează pe înlănțuirea acordurilor,
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adică în preeminenţa scrisului vertical. (Este de la sine înțeles că o operă muzicală nu este aproape niciodată pur contrapunct sau armonie, deși una sau cealaltă tendință poate fi descoperită cu ușurință chiar și de cea mai puțin perspicace ureche.)
Contrapunctul favorizează munca tematică: din momentul în care se alege o temă de câteva măsuri, tentația este mare de a o face să treacă de la o voce la alta și de a o face să sufere toate transformările posibile.
Această tehnică, prin însăși structura ei, dă adesea naștere la lucrări severe și riguroase, precum și la cele mai complexe și elaborate forme care au apărut din ea: variațiile, fuga și dublu refren. Dar pentru a ajunge acolo va dura câteva secole.
Apariția contrapunctului în Occident este datată destul de exact; Pe atunci era vorba atât de încercări frustrate, cât și de timide pentru două voci —fiind doar una dintre cele două voci inventate și cealaltă preluată din cântul gregorian'-. Ne aflăm în secolul al X-lea și în prezența primei forme polifonice: organul. Atunci s-a născut contrapunctul din șmecherie.
Papa Grigore cel Mare a fixat odată pentru totdeauna liturghia* pe tot parcursul creștinismului și interzicând modificarea ei, chiar și în cele mai mici detalii, călugării muzicieni au avut ideea de a compune o melodie menită să suprapună melodia tradițională și dialog cu ea: s-a născut contrapunctul. După această perioadă, și cu grade diferite de succes, contrapunctul este parte integrantă a evoluției muzicale pentru a ajunge la o strălucită renovare în timpul nostru. Inițial, însă, domnește complet peste toată muzica Evului Mediu și până în zorii Renașterii. De la etapă la scenă, contrapunctul devine mai complicat, urmărind îndeaproape evoluția arhitecturii religioase (nu este locul ei preferat chiar în inima noilor catedrale?). Trece de la două la trei, apoi la patru voci și mai mult. Tema gregoriană este fragmentată, oferind o celulă cu o bază redusă adesea de mai multe măsuri, care permite scrierea cu -imitări-, descoperire care nu va fi uitată, în timp ce melodia gregoriană va fi dispărut complet din polifonie.
Într-un secol lucrarea extraordinară de contrapunctură -dantelă- dispare în favoarea melodiei acompaniate.
Foarte repede, muzica de cor pe mai multe voci egale (fara ca vreuna dintre ele sa aiba cea mai mica suprematie asupra celorlalte) face loc cantarii solo acompaniate de cateva acorduri incredintate unui instrument discret si intim, initial lautei. Multe evenimente aparent fără legătură se reunesc pentru a duce la această transformare radicală. Viermele este în fruct, deoarece polifoniștii favorizează vocea superioară; aceasta face ca celelalte voci să adopte un rol de însoțire, deși dorința de a înțelege versurile, ceea ce contrapunctul a făcut-o adesea
de neînțeles, accelerează și procesul: este argumentul Bisericii la Conciliul de la Trent și al poeților profani, a fortiori al celor care au încercat să recupereze metrica greacă (Bail, 1570). În același timp, în această muzică s-a stabilit tonalitatea, care până atunci se bazase pe modurile gregoriene. La rândul ei, Renașterea a practicat cultul condotierului, artistului, virtuozului, într-un cuvânt, muzical. Trecerea de la contrapunct la armonie este consecința tuturor faptelor concordante.
Contrapunctul subzistă însă, acomodându-se mai mult sau mai puțin la început, servituții tonalității. A supraviețuit mai ales în nordul Europei, regiunea luterană. În mod firesc, melodia existentă nu mai este extrasă din cântul gregorian, ci din corul protestant, un cânt liturgic creat chiar de Luther. În acest fel, se pregătește încet un alt vârf al scrierii contrapunctice: se apropie Juan Sebastian Bach. Când intră în creația muzicală în primii ani ai secolului al XVIII-lea, se regăsește cu toate marile forme muzicale expuse înaintea lui.
El „împodobește” coralul mai bine decât oricine, se abandonează tuturor combinațiilor de contrapunct, mărește corul dublu, duce variația la perfecțiune și atinge „arta fugăi”.
Toate sau aproape toate aceste forme, și în special fuga, culmea subtilității contrapunctice, sunt construite în mare parte cu ajutorul unei linii melodice scurte.
Fiii lui Bach se simt poate sufocați de aceste forme compacte și austere: ei contribuie astfel la crearea stilului ajurat, un nou triumf al armoniei. Melodia din ea se extinde după bunul plac, punctată cu acorduri.
Eclipsa pe care o va suferi contrapunctul este doar aparentă. Muzicienii continuă să-și cunoască tehnica, pe care învățământul a menținut-o mereu, pe de altă parte. Mai târziu, în Franța, în anii 1880, César Franck (de origine belgiană) a susținut o revenire la acest mod de a scrie, încredințându-se trecutului și mai ales lui Juan Sebastian Bach. Dar mai ales la începutul secolului al XX-lea contrapunctul își găsește o nouă utilizare (în special cu Schönberg și Școala de la Viena).
Cu muzica în serie, bazată pe o structură de 12 sunete, scrierea contrapunctică își recapătă toată eficiența. Seria s-a împrumutat perfect jocurilor contrapunctice: transpunere, inversare, recurență, inversare a recurenței etc.
Nu este altceva decât o etapă pe care muzica a depășit-o rapid; cu toate acestea, opera contrapunctică, deși înțeleasă oarecum diferit, și-a recăpătat toată strălucirea, sau mai bine zis, a revenit la strălucirea de odinioară.
Cursurile de contrapunct continuă să fie date la Conservator. Multă vreme s-a intrat în acest subiect după ce s-a terminat partea referitoare la armonie. La începutul secolului, Vin
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cent dTndy a proclamat superioritatea contrapunctului şi a pus în centrul ei începutul predării. Este adevărat că contrapunctul face scrisul flexibil și consolidează și pregătește stăpânirea fuga, exercițiul final, cel mai bogat și mai dificil înainte de compunere.
Unii îl consideră depășit, considerând că structura sa este inseparabilă de tonalitatea care l-a generat. Contrapunctul, care sa extins deja în universul modal, pare să aibă încă ceva de spus în universul nostru; sunet, de acum încolo limitat, cu atât mai mult cu cât poate deveni și un contrapunct al culorilor, duratelor, etc. 	HEI
> Diafonie, înflorit, fugă.
CONTRASTAT / RIGOR
I - Sensul propriu
În sculptură și gliptică: lucrați într-o matriță clară și cu o anumită complexitate, astfel încât umbrele astfel determinate să sublinieze profunzimea și să deseneze corect formele și detaliile reliefului.
II - Sensul analogic
În pictură: loc în care umbrele sunt marcate cu vigoare, pentru a provoca o impresie intensă de relief și profunzime.
III 	- Sensul figurat
În toate domeniile de cunoaștere și reflecție: studiat conștiincios și în profunzime. Un romancier poate, în cărțile sale, să ofere o imagine riguroasă a timpului său, iar un estet un studiu riguros al unei întrebări. AS
CONTRAST
I - Sensul general
Acest termen derivă din contrastul italian, must, fight, altercation; desemnează opoziţia a două lucruri care derivă unul din altul. Este calificat ca contrastat, fie setul bazat pe un contrast, fie elementele din care este compus acel contrast.
II 	- Contrastul în diferitele arte
Orice element, calitate sau caracter realizat într-o artă poate fi opus unui opus într-un mod care formează un contrast, la fel cum fiecare artă oferă numeroase posibilități de contraste. Cu toate acestea, se poate observa că această diversitate este distribuită între unele ordine importante de fapte.
1/ Contrast în gradul I
A / Contraste senzoriale. O calitate sensibilă este adusă aici la viață prin prezența opusului său. Așa sunt, în artele plastice și în fotografie, contrastele dintre umbră și lumină; în pictură, contrastele de culoare; în arhitectură, contrastele părților în umbră cu cele care primesc lumină, sau contrastele dintre elementele opace și elementele transparente; în muzică, contrastele între înalte și joase, între forte și pian, sau între timbre.
В / Contrastele în aranjarea materialelor și elementelor sensibile. Se observă din aceasta
mod în pictură contraste de forme (între forme drepte și curbe, între forme condensate și forme alungite...) sau de direcții (centripete sau centrifuge, orizontale sau verticale...); în arhitectură, între solide și deschideri. În artele temporale, contrastele se stabilesc în ritmuri sau în agogic* (între lent și rapid, sau între odihnă și mișcare). Pe de altă parte, artele mișcării în spațiu (dans, cinema...) prezintă contraste în direcția mișcărilor, în direcțiile lor opuse.
2/ Contrastele de gradul II
A/ Contrastele dintre elementele operei sunt stabilite aici prin semnificația lor, pentru ceea ce reprezintă sau vor să spună aceste elemente. Astfel, în literatură, cuvintele în sine pot contrasta; antiteza, contrastul de sens, este forma cea mai clară; există totuși și contraste între ființe și obiecte diegetice, de exemplu între personaje. Contrastul și conflictul nu trebuie confundate aici; Se poate întâmpla ca personaje de natură foarte contrastantă să se opună între ele acţionând unele împotriva celeilalte (ca în toată literatura oarecum maniheică care se opune a două personaje, unul fiind Bunul şi celălalt Răul, Eroul şi Trădătorul); cu toate acestea, este la fel de posibil ca contrastul să creeze o uniune între două personalități complementare (de exemplu, într-un cuplu bărbat-femeie sau într-o pereche de prieteni). „Roland este curajos și Olivier este prudent”; contrastul dintre cei doi camarazi de arme.
B/ Contrastele organizatorice se regasesc si aici. De exemplu, în literatură, în teatru, contrastele în relațiile dintre oameni, în situații dramatice (un personaj se alătură altuia care se desparte și se îndepărtează de el, un grup se unește sau se desparte. Aici putem clasifica contrastele dintre două registre ale limbajului în acțiuni paralele; este cazul scenelor, frecvente în comedia clasică, în care un cuplu de îndrăgostiți vorbește într-un registru nobil în timp ce aceeași scenă, corespunzătoare celei anterioare, termen cu termen, se dezvoltă într-un registru familiar, în glumă. , sau chiar banal, între slugă și fecioară.
III 	- Estetica contrastului
De foarte multe ori s-a observat cum anumiți artiști, anumiți scriitori, își găsesc plăcerea în a folosi contrastele și chiar s-a remarcat cum întregi școli sau faze ale literaturii sau artelor au cultivat și pus în valoare contrastul; dovada este că am putut să ne întrebăm dacă contrastul luat ca principiu nu ar fi uneori un fenomen al vremii. Cu toate acestea, expresia destul de globală a esteticii contrastului cuprinde două tipuri destul de diferite de realități.
1 	/ Existența și puterea contrastului. Estetica contrastului este aici o căutare a energiei contrastului care uneori ajunge să fie luată ca fundament al operei. În felul acesta, Fernand Léger, din 1946, nu pictează decât contrast, iar prin aceasta încearcă să dea pânzelor sale adevărat dinamism, mare tensiune; datorită acestor
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Ciocniri și ritmuri violente, privitorul trăiește o adevărată emoție picturală. Faptul nu este tipic pentru țara noastră sau vremea noastră; Pictura Rajput din secolele al XVII-lea și al XVII-lea, de exemplu, cultivă contraste foarte intense de culori pure, echilibrând masele lor. În literatură, romantismul a folosit pe scară largă contrastul; Este cunoscută și importanța pe care o dobândește acest element la Victor Hugo.
În schimb, alte forme de artă evită forța contrastelor; De exemplu, pasajele, nuanțele intermediare, fac posibilă să nu pună părțile adverse în contact direct; sau altfel acționează asupra unei game restrânse de valori sau culori astfel încât contrastele să rămână atenuate, discrete, puțin marcate.
2 	/ Natura contrastelor este și obiectul unor importante alegeri estetice. Și chiar și înlocuirea unui tip de contrast cu altul poate constitui o inovație, o pauză, o mare urgență în evoluția artei. Poezia clasică devine foarte sensibilă la contrastul dintre rimele masculine și feminine, motiv pentru care ia naștere un întreg set de efecte în funcție de modul în care sunt aranjate între ele, în timp ce în secolele anterioare nu li s-a acordat aproape nimic. . În pictură, o mutație estetică profundă are loc atunci când clarobscurul nu mai apare ca esențial, atunci când corelația contractată dintre lumină și umbre nu mai este considerată obligatorie (ceea ce ne determină să separăm sistematic părțile luminoase de părțile întunecate și reciproc), cu toate acestea, când în a doua jumătate a secolului xtx sunt admise juxtapuneri de contraste de lumină și culoare, acestea fiind înlocuite voluntar (este cazul lui Cézanne) cu contraste de tonuri. Mai târziu, răspândirea tehnicilor de colaj* a introdus contraste de materiale pe suprafața lucrării.
Pe de altă parte, relațiile dintre contrastele de altă natură oferă adevărate efecte de orchestrare. În acest fel, Fernand Léger folosește ceea ce el numește „contraste multiplicative“ Se pot stabili astfel diferite tipuri de contrapuncte, fie pentru că contrastele de diferite tipuri coincid și se acumulează, fie, dimpotrivă, pentru că le mută pe unele la altele. Contrastele dintre contraste pot face parte din compoziție.
IV - Teoretice despre contraste
Deși este adevărat că artiștii au folosit contrastele în mod intuitiv, trebuie remarcat, de asemenea, că contrastul a fost adesea legat de considerente speculative. Unele dintre aceste considerații au un caracter filozofic sau științific clar. De exemplu, concepția clarobscurului ca armonie compusă din unitatea contrariilor a fost legată în secolul al XVII-lea de preocupări teologice sau cosmologice, precum și de o matematizare a perspectivei și de ideile aristotelice despre condițiile psihofiziologice ale plăcerii. În secolul al XIX-lea, studiile asupra culorii lui Maxwell, Helmholtz și, mai ales, Chevreul (expuse
În Despre legea contrastului simultan al lucrărilor și al combinației de obiecte colorate, 1879) a avut o mare influență. (Contrastul simultan este efectul prin care două obiecte colorate așezate unul lângă celălalt și privite simultan fiecare par a fi vopsite într-o culoare mai apropiată de complementul celuilalt; totuși, studiile efectuate în cursul secolului al XX-lea asupra acestui lucru fenomen au demonstrat și influența proporției dintre suprafețele colorate și lungimea liniei lor de contact). Contrastul a fost legat și de dialectica hegeliană a tezei-antiteză-sinteză și chiar de teoriile sociale.
În general, contrastul este un fapt estetic de importanță și un bun exemplu care demonstrează că o opoziție se bazează pe unitatea unui personaj în care se stabilește o dublă polaritate. c.
> Conflict, Opoziție [ti],
CONTRATEMA
În muzică, în arta fugii, temă* în contrapunct* inversabilă, scrisă pentru a fi auzită în același timp cu tema și apărând mereu odată cu ea. În general, este în contrast melodic și ritmic cu tema. HEI
>■ Bitematism, Temă.
CONTROL. Controlul, în sensul cel mai obișnuit de examinare, dominare, cenzură, intervine în creația artistului de fiecare dată când acesta pretinde controlul asupra inspirației și exprimării sale. Este evident în arta clasică în care supunerea la reguli este o cerință fundamentală; este disprețuită sau redusă la cea mai mică esență de suprarealism și de adepții scrierii automate, sectanții iluminărilor și exaltărilor paroxistice în care exprimarea pretinde libertate totală, indiferentă vigilenței lucide.
Totuși, într-un mod general, se acceptă că nu poate exista o stăpânire a artistului asupra operei sale fără control, o distanță de reflecție care să permită judecata estetică. Nevoia ei este recunoscută în cele mai diferite arte; pentru Chaliapine, Serge Lifar și Maurice Ravel, de exemplu, pentru actorul liric, dansatorul, compozitorul; sau altfel în aceeași disciplină, ca și în teatru pentru Stanislavski sau Brecht, Zeami, teoreticianul lui No sau Louis Jouvet, din școli evident diferite.
Arta actorului* evidențiază problema controlului datorită importanței jocului emoțional care poate deveni inhibitor, a interpretării iluziilor care, oricât de furioase ar fi, trebuie supuse, întrucât, altfel, nu ar fi posibil.reprezentare. posibil. De asemenea, evidențiază subtilitatea noțiunii, a marii varietăți de activități pe care aceasta le cuprinde, de altfel dependente de cerințele cerute sau de limitele tolerate conform idealurilor creației scenice. În perioada elaborării rolului, actorul pune în mişcare mecanismele care
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va fi executat în timpul spectacolului sub vigilență conștientă uneori redusă la extrem. „Identificarea” cerută de Mounet-Sully şi, în sens opus, „distanţarea”* a actorului brechtian, la fel de exigent, nu necesită în egală măsură exercitarea calităţilor de măiestrie. Manifestările acestui control nu sunt aceleași, dar într-un caz ca și în altul nu lipsesc niciodată. c.
>- Maestre.
CONVENŢIE. O convenție este un acord, explicit sau tacit, între oameni, grupuri sau ansamblul membrilor unei societăți; ceea ce a fost convenit își dobândește atunci existența, natura sau forța sa de drept, prin însuși faptul acordului menționat.
Convențiile, fie că sunt înțelese ca acorduri sau ca reguli generale, pot fi de interes pentru estetică în două moduri: fie sunt convenții exterioare artei, dar care pot fi făcute să se poticnească de ele și asupra cărora pot avea o influență, fie Ei bine, este vorba despre convențiile artei în sine.
I - Artă și convenții anestezice
Acestea sunt în general convenții sociale sau juridice sau opinii dobândite sau «savoir vivre»; interferențele sale cu arta sunt foarte numeroase; Putem aminti în principal următoarele:
1 	/ Convenții și contracte încheiate pentru artiști în exercitarea artei lor
Acestea sunt acte cu valoare juridică; convențiile care generează obligații sau care transferă proprietate sunt ceea ce numim în mod special contracte. Aceste convenții inserează activitatea artistică în întregul țesut juridic și economic al societății. Se pot cita ca exemplu toate vânzările de opere de artă, contractele încheiate între scriitori și editori, angajamentele artiștilor sau pretențiile aduse acestora etc. Aceste convenții pot exercita o influență asupra lucrării în sine. Astfel, contractele de preț încheiate între donatorii care comandă un tablou unui artist și artistul care se obligă să-l picteze pentru aceștia, au putut reglementa cu meticulozitate dispunerea generală a tabloului, personajele reprezentate, culorile ce urmează a fi. folosit. Conflictele care au avut loc din cauza lipsei de respect pentru anumite convenții au determinat jurisprudența să precizeze ce răspunde în mod corespunzător esteticii și ce îi este străin. Acesta nu este ceva nou; Procesul împotriva lui Jean Van Eyck pentru polipticul Mielului Mistic mărturisește deja acest lucru: Jean Van Eyck, făcându-i pe cei care au comandat tabloul să plătească o cantitate mare de albastru ultramarin, o culoare destul de scumpă, și nefiind executat altarul cu preponderența albastră, el a fost acuzat că a deturnat proviziile pentru uzul său privat; deoarece a fost capabil să demonstreze folosirea de comun acord a tot acel albastru pentru altarul său -deși amestecat în principal pentru a compune fundalul
luncă în Adorarea Mielului - a câștigat cauza: folosirea culorilor a scos la iveală o judecată estetică în care era singurul maestru, limitând partea comercială și legală a materiei la faptul că toate proviziile facturate erau de fapt folosite pentru ordinul spus. Jurisprudența tinde să protejeze din ce în ce mai mult drepturile artiștilor, drepturile morale, nu doar drepturile de autor pecuniare. Fără a aduce atingere contractelor care, de exemplu, acordă unui dealer monopolul întregii producții ale unui artist, înseamnă că, uneori, respectivul dealer poate cere de la artiștii care fac obiectul contractului respectiv un anumit gen sau tip de producție. Se poate sublinia că aceste contracte artistice au uneori influență și asupra altor domenii. În ceea ce privește dreptul muncii, convențiile stabilite între o trupă de teatru și un patron care a angajat-o pentru a oferi un spectacol, au fost primele forme de contract colectiv. În tot felul de convenții, arta apare ca o marfă, un loc de muncă sau o prestare de servicii.
2/ Opinii convenționale despre art
și artiștii
Convenția este aici un fel de acord tacit între membrii unui grup de a adera la opinii care nu se bazează deloc în realitate. Aceste imagini convenționale, aceste stereotipuri, nu provin din observații făcute de la artiști reali, ci sunt imagini fictive, deși general acceptate. Nepoliticos este o formă destul de palpabilă a unora dintre aceste aprecieri convenționale (vezi Beodo). Astfel de opinii convenționale sunt uneori atât de puternic înrădăcinate în opinia publică, încât artiștii și-au simțit datoria să se încredințeze lor și să ofere o înfățișare exterioară conformă stereotipului, fără de care publicul s-ar fi îndoit de statutul lor de artiști autentici.
3/ Conventiile anestezice transmise de art
În cele din urmă, se întâmplă ca legile, imaginile sau opiniile convenționale să pătrundă operele de artă, fie pentru că artistul le împărtășește, fie pentru că își îndreaptă opera către un public care este încredințat și respectat. Sugestia profund vie pe care o poate provoca o operă de artă este adesea un factor care întărește aceste convenții; Printr-un fel de contagiune, valoarea operei pare să câștige în ceea ce privește conținutul reprezentărilor sau ideilor, arta reacționând la rândul ei pentru a-și implanta convențiile în societate.
Poate fi necesar să subliniem două cazuri în special. Primul este în care arta prezintă o anumită imagine convențională a societății, fie pentru că ascunde anumite aspecte ale acesteia, fie pentru că o distorsionează sau chiar o presupune. În acest fel, poate fi oferită perfect o imagine convențional îndulcită sau liniștitoare a unei societăți reale, precum și o imagine convențional cu cerneluri încărcate, în funcție de situație.
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ținerea modei predominante a pesimismului sau din cauza unei poziții de opoziție.
Al doilea caz este cel al societăților sau chiar al lumilor imaginare care nu au altceva decât natura sau legile care s-au convenit să le fie conferite. În acest fel, se stabilesc vaste sisteme de convenții care reglementează grupuri de opere literare sau artistice, în care un număr mare de artiști sau scriitori admit împreună, în mod convențional, un mediu fictiv compus din astfel de elemente, astfel de oameni supunându-se acestor principii. . Lucrările ciclice legendare sunt cele mai evidente exemple ale acestui fapt. Don Juan sau Carol cel Mare al cântecelor epice, lumea arthuriană a Temei Bretaniei (Matière de Bretagne) sau marțienii din science-fiction modernă oferă o imagine bună a acestor ființe cărora li se acordă recunoașterea anumitor trăsături sau personaje. . Din nou, valoarea artistică a unei opere se străduiește să prindă rădăcini în convențiile pe care ea însăși le aduce în joc. Teoriile romantice, mai ales în Germania, tindeau să admită un fel de existență transcendentală și, de asemenea, legende, și totuși legendele își datorează existența doar poveștilor și lucrărilor care le dezvoltă.
Pot exista cazuri mixte când universul artei se supune prin convenție unui principiu care îl constituie într-un univers fictiv și că, totuși, este un univers real. Când se admite că poetul se poate adresa regilor în versuri, se admite deci că poezia creează un fel de al doilea univers suprapus universului real, putând să aibă alte coduri, alte legi ale «savoir-vivre» care coincid, totuși, cu.
Acest lucru ne aduce la convențiile interne ale artei care pot servi chiar drept fundație pentru aceasta.
II 	- Conventii estetice
1 	/ Convenții în literatură
Arta literară se sprijină prin însăși natura sa pe un prim sistem de convenții anestezice, în timp ce materialul ei este limbajul, un sistem de semne care formează un cod convențional. Aceste convenții nu fac însă decât să ofere o metrică în fața căreia scriitorul își rezervă o mare libertate și în care își alege utilizarea. Scriitorul are chiar și unele resurse pentru a dezvolta în continuare această chestiune, de exemplu, prin intermediul cifrelor de cuvinte, al unor noi ture gramaticale etc. Se poate spune, deci, că scriitorul are responsabilitatea pentru valoarea operei sale și că nu poate atribui această responsabilitate resurselor limbajului și codului de convenții la care se supune. Ne putem alătura părerii lui Vendryés la încheierea cărții sale despre Limbă: „Niciodată o limbă nu și-a negat serviciul cuiva care a avut un gând de exprimat. Nu ascultați autorii neîndemânatici care își învinovățesc limbajul pentru slăbiciunile operei lor: vina este în general a ei înșiși”.
Pe de altă parte, există prin convenție limbi literare care se constituie ca o limbă specială.
în sensul de a deveni o altă limbă. Se formează astfel vocabulare poetice, uneori secate la iniţiaţi care sunt singurii capabili să le înţeleagă; astfel, Kenningarii poeziei scandinave vechi sunt metafore convenționale și aproape modernizate; învăţarea acestui vocabular poetic a fost uneori una dintre sarcinile viitorului poet în studierea artei sale. Prin convenție s-a admis că un poet trebuia să spună val („onde”) și nu apă („eau”), călăreț („coursier”) și nu cal („cheval”) etc. Astfel de convenții, pe de altă parte, sunt schimbătoare ca cele ale limbajului obișnuit. În prima jumătate a secolului al XVII-lea, poetul a trebuit să spună stomac („estomac”), termen considerat nobil, și nu piept („poitrine”); apoi a fost invers.
Convenţiile vin curând să propună modalităţi de organizare literară pentru existenţa genurilor. Romanul sau știrea, misterul sau tragedia, villanescul, balada sau sextina, își trag natura dintr-un set de convenții care pot forma chiar legi extrem de riguroase. Convenția este aici un set de reguli pe care scriitorul și le acordă singur printr-un fel de contract stabilit cu el însuși, dar și un consens de scriitori care convin între ei să se supună acelor reguli. Deși este adevărat că unele dintre aceste coduri sunt stabilite progresiv prin munca colectivă, este și adevărat că altele se datorează invenției individuale, adoptate ulterior de toți. Aceste convenții sunt uneori codificate explicit în tratate de prozodie, arte poetice etc.
Limbajul poetic are, în sfârșit, un sistem de convenții care îi este propriu și pe care se bazează, care reglementează același principiu al prozodiei, al ritmurilor poetice și al formelor verbale. În acest fel, ritmul poetic se poate baza pe numărul de silabe; în lung și scurt, în dispunerea silabelor neaccentuate etc. Aceste convenții pot fi mortificate de sensibilitatea față de limbaj; anumite obligații sau interdicții se pierd atunci când apar altele.
Utilizările dicției poetice trebuie numărate printre convențiile poeziei.
Teatrul ca operă literară este deja inclus în tot ceea ce tocmai am spus despre convențiile în literatură; dar ținând cont de natura sa particulară, ca artă de performanță, are diferențe față de alte genuri literare și are propriile convenții.
2/ Convenții în teatru
Arta teatrului se bazează pe o vrajă de convenții variabile datorate civilizațiilor, vremurilor și școlilor; dar, cu toate acestea, este convenabil să subliniem în primul rând convenția teatrală în sine, suport și condiție a iluziei comice.
Conform acestei prime convenții, personajele fictive animate de personaje reale sunt considerate reale. Privitorul vede, de exemplu
ЗбО / CONVENȚIE
pio, Oedip în persoana lui Mounet-Soully, Don Juan al lui Molière în trăsăturile și vocea lui Louis Jouvet. Această convenție postulează, deci, un comportament interrelațional al autorului și al spectatorului, depinzând ea însăși de lumea iluziei adoptată sau provocată. Astfel, pentru Marmontel, în secolul al XVIII-lea, „prima convenție făcută în favoarea artei dramatice a fost ca spectatorul să fie considerat ca absent”, în timp ce, în vremea noastră, Bertold Brecht, cu diferitele sale efecte de distanțare, cere o foarte relație diferită între cameră și scenă.
Convențiile din teatru privesc și scrierea și compoziția dramatică, ceremonialul reprezentării, regia și decorațiile, interpretarea actorului:
A/ Prin conventie se accepta ca personajele sa se exprime in limba adoptata de autor, ca personajele inculte sa se exprime in alexandrin, ca deoparte auzita de toti spectatorii sa nu fie in scena... Bazat sau nu pe autoritatea sau rațiunea, regulile unităților determină tratamentele convenționale ale timpului, locului și acțiunii.
B/ Cele trei lovituri (de două ori trei lovituri în Comedia franceză) anunță începutul spectacolului. S-a convenit că ridicarea și coborârea cortinei separă actele, însă această practică, generalizată abia la sfârșitul secolului al XVIII-lea, indispensabilă în secolul al XIX-lea, nu mai este respectată universal. Aplauzele și saluturile de la sfârșitul emisiunii se supun unor moduri codificate.
C/ Decorul de teatru respectă întotdeauna anumite convenții, dar în anumite forme de teatru platoul nu poate fi înțeles fără a cunoaște convențiile care îl guvernează (teatru japonez).
D/ Personajele Commedia dell'arte poartă costume și măști caracteristice pentru identificarea imediată; butoiul și coafurile cu pene desemnează pentru spectatorul francez al secolului al XVII-lea regii, prinții și prințesele tragediei; este listată machiajul teatrului antic chinezesc (alb pentru intelectual, roșu ericiu pentru vechii militari etc.). Cu tripatäka (toate degetele întinse, cu excepția degetului inelar, care este retras), actorul tradițional indian arată clar că vorbește în liniște unui personaj în prezența unei terțe persoane care nu-l poate auzi...
Convențiile stilurilor (clasic, romantic, realist, expresionist etc.) se impun tuturor elementelor reprezentării, iar disputele constante despre realitate și natura scenică amintesc suficient că exprimarea adevărului se face de fiecare dată conform un sistem școlar, adică o convenție. „Teatrul trăiește din convenții” (André Gide). Nu le scapă aceleași lucrări naturaliste.
Multe convenții par arbitrare, rețete folosite sau moștenirea unei practici învechite. Cu toate acestea, în ciuda aparenței lor de gratuitate, ei răspund adesea, sau au răspuns, la o intenție dramaturgică sau scenică, conform
la cerințele unui mod de iluzie, obicei de comportament și comportament perceptiv. Deși este adevărat că anumite convenții apar ca simbolizări rudimentare, altele dezvăluie inspirații care merită atenție. În acest fel, pentru actorul din No, gestul de șapte zecimi al lui Zeami, care cere ca imaginația privitorului să fie mai bine înțeleasă, este ceva mai mult decât un simplu cod de interpretare, este o practică revelatoare de mare intuiție artistică și de un real interes estetic. .
3 	/ Convenții în teatrul liric
Opera are practic toate convențiile teatrului deși este necesar să le adăugăm pe cele care îi sunt proprii:
— Însuși faptul că personajele se exprimă prin cânt, separarea dintre arii, recitative, hore etc.
— Anumite genuri de teatru liric, precum opera comică, pun probleme deosebite datorită faptului că folosesc alternativ două sisteme de convenții: cele ale stilului vorbit și cele ale stilului cântat.
4/ Convenții în balet
Convenția fundamentală a baletului este traducerea prin dans a acțiunilor, sentimentelor, gândurilor etc. Aceste traduceri pot fi profund codificate (ca în India) sau lăsate mai mult sau mai puțin la inițiativa coregrafului, în funcție de locuri și momente.
Uneori la convențiile de bază se adaugă și altele complementare. De exemplu, încă de la mijlocul secolului al XIX-lea, brațele au fost considerate aripi pentru personajele zburătoare. Anumite sisteme sunt mai codificate decât altele: dansul clasic are mai multe convenții decât așa-numitele forme moderne. Uneori există un sistem de gesturi convenționale care constituie un adevărat limbaj surdo-mut. Există o interrelație a artelor în acest sens. Pot exista influențe reciproce între teatru, vitralii, sculptură...
5/Conventii in artele plastice
Domeniul artelor plastice prezintă două feluri de convenții, dintre care unele sunt de interes până la primul său grad, adică pictura ca artă a culorilor și a valorilor, sculptura ca artă a formelor solide etc., indiferent de orice semnificație. . Celelalte sunt de interes pentru formele reprezentative sau figurative ale acestor arte și se limitează la procedurile folosite pentru a reprezenta ( ) semnifica.
Pentru primele convenții, apreciem că stilurile se bazează pe alegerea privilegiată a anumitor forme, a relațiilor lor organice (de exemplu, semicircular roman, arc frânt gotic etc.); Totuși, este atunci când intervine convenționalul când se înțelege că un anumit sistem de forme este singurul care trebuie folosit, trebuind să se supună principiilor generale ale unui anumit stil, și că celelalte sunt excluse. Așa că pictura a căutat de multă vreme «odihnele grațioase care, din grija obișnuită / brunii dau poienilor precum poienii dau brunilor, / Cu ce.
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farmecul tranzitului insensibil / Trebuie să se unească aceste contrarii-, / Prin ce dulce declin trebuie să coboare, / Și într-un mediu tandru să se ascundă de ochi (Molière, La gloire du Val de Grâce), și când, renunțând la aceste obligații , artiștii au îndrăznit, ca și în cazul impresioniștilor, să juxtapună cu îndrăzneală tonuri deschise, cei care au susținut convențiile precedente poate că au simțit că nu au dreptul să facă acest lucru. Chiar și astăzi, cineva poate fi uimit să citească în Ghidul Albastru că biserica Saint-Pantaléon de Troyes este „o clădire curioasă de proporții incorecte, deși nu lipsită de caracter”. Jean Bailly, care a început reconstrucția ei în 1508, și Gérard Faulchot, care a continuat-o, au fost atunci obligați să urmeze un anumit sistem de proporții care a fost considerat a fi singurul corect? Oare nu aveau dreptul să aleagă altul, mult mai original, care să dea efectiv acestei clădiri mai mult caracter, cu transeptul atât de îngust încât evidențiază înălțimea și înălțimea pereților naosului?
Trebuie menționat că aceste considerații nu trebuie uitate atunci când vorbim despre „regulile artei”. Este foarte ciudat că astfel de reguli sunt codificate în mod expres și că oamenii sau grupurile sociale (universități, academii etc.) constituie o autoritate în această chestiune. Cel mai comun lucru este că aceste reguli nu sunt convenții care se bazează pe obiceiurile publicului și pe confortul psihic pe care îl experimentează atunci când sunt respectate.
Când artele plastice sunt figurative, modul lor de a reprezenta realul și diegeza (care poate fi fictivă) se supune unor convenții, de exemplu, la alegerea anumitor procedee. Mass-media folosită pentru a reprezenta profunzimea este un bun exemplu în acest sens. În procedura prin înregistrări eșalonate, ce se află în spatele a ceea ce este mai jos; sau o eșalonare combinată cu o perspectivă oferă o imagine convențională scufundată a ceea ce se presupune a fi văzut la același nivel; sau perspectiva liniară clasică își orientează liniile pe baza centrului perspectivei și a orizontului situat la înălțimea ochiului observatorului etc. Aici este încă o convenție destul de arbitrară, ridicând una sau alta procedură ca o obligație absolută și atribuind celelalte procedee unei incapacități a artistului. Într-un manual de istorie destul de răspândit (să ne abținem caritabil să nu-l numim) s-a putut citi, într-o legendă aflată sub fotografia unei miniaturi din Biblia lui Carlos el Calvo: „desenantul, ignorând perspectiva, a plasat personajele unul peste altul pentru a le reprezenta formând un cerc în jurul lui Carlos». Totuși, acest desenator nu a ignorat (fapt la care cronicarul pare să nu se fi gândit) că dacă, din punctul de vedere al unui observator situat la același nivel, sunt reprezentate personaje distribuite în cerc în jurul unui personaj central, cele de prim-planul îi va ascunde complet pe cei din spate
ei. În timp ce îmbunătățesc artificial planul în care formează cercul din față în spate, acest tip de vedere de sus permite afișarea întregii imagini a grupului. În același mod, numeroase planuri de oraș, în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, au adoptat ca convenție o perspectivă de sus care nu ar corespunde nici unei viziuni reale asupra orașului (aviația nu fusese încă inventată), рею care permitea combinarea prin mijloace. din aceasta ruse planul si cota.
Convenţiile în artele plastice oigani-zan, de asemenea, nu reprezentarea propriu-zisă, ci semnificaţia. Unul dintre cele mai clare cazuri este cel al codurilor iconografice care identifică personaje prin atribute convenționale. Jupiter și vulturul său, Mercur cu picioarele înaripate și șapca; Sfântul Petru și cheile lui, Sfânta Agnes și mielul ei; picioarele goale ale lui Hristos și ale Apostolilor; nimbul cruciform al lui Hristos etc. Ideile abstracte sunt, de asemenea, semnificate convențional. Pot fi alegorii ( coasa Morții, cântarul Justiției); De asemenea, a fost simbolizată cu roșu atât iubirea divină (reprezentarea serafimilor roșii), cât și revolta diabolică, cu verde speranța vieții veșnice sau a puterii demonice. Dacă aceste convenții simbolice nu sunt cunoscute, cineva poate fi expus unor greșeli ciudate, de exemplu, plasarea liliacului chinezesc, simbol al fericirii conjugale, într-o atmosferă crepusculară sau diabolică.
În general, cei care se inspiră estetic de arta exotică (arta neagră, de exemplu), riscă să facă interpretări inexacte dacă ignoră setul de convenții care interpretează sensul local al acestor lucrări.
Pe de altă parte, trebuie avut în vedere faptul că teoria simbolurilor este strâns aliniată cu distribuția făcută între așa-numitele semne „naturale” și cele care trebuie considerate convenționale. Pentru limbajul acestei teorii (care are atât de multe incidențe estetice) cei doi termeni „convențional” și „instituțional” pot fi considerați echivalenti. Cu toate acestea, s-ar putea distinge o nuanță. Instituționalul pare să insiste mai mult pe autoritatea codului, iar convențional asupra caracterului său arbitrar.
Aici, pentru claritatea expoziției în sine, s-au despărțit primul grad (prezentativ) și al doilea grad (reprezentator) al operelor de artă. Cu toate acestea, este un fapt estetic care le reunește în mod clar. Este vorba de stilizare, a cărei esență constă în supunerea formei reprezentative la condiții artistice referitoare la gradul I (aspectul decorativ, de exemplu). Acum, este bine de știut că în limba engleză a criticii de artă termenul convențional este folosit pentru a desemna acest fapt estetic.
6/ Convenții în muzică
În muzică găsim convenții analoge celor pe care le-am găsit în celelalte arte.
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Convențiile reprezentărilor par aici, totuși, mai puțin dezvoltate. Deși nu suntem lipsiți de exemple. În anumite privințe, ele sunt convenții semnificative precum crestele muzicale ale Orientului. Asociațiile de idei care leagă un instrument muzical de o anumită atmosferă au fost codificate ca semnificații obișnuite (adesea prin circumstanțe sociale de utilizare: harpa mondenă sau religioasă, oboiul sălbatic, trâmbița considerată războinică, fifa...
Anumite forme muzicale, precum sonata, simfonia, își trag efectiv legile din convenții, ca genurile literare: dar pentru că pentru ei aceste convenții sunt adoptate atunci când au oferit o formă cu interes real și o structură consistentă și ușoară în același timp, deci organic, susținându-se și prin munca sa internă.
În cele din urmă, anumite convenții sunt fundamentale pentru un sistem muzical; Dacă întreaga populație este de acord să adopte anumite scale, de exemplu, există o mare parte de convenție aici atunci când se verifică că este posibil să se inventeze un număr nedefinit de moduri de a împărți octava. Totuşi, cel puţin aici, convenţiile nu pleacă din pur arbitrar; procedurile adoptate sunt alese în funcție de resursele particulare pe care le aduc muzicii; Dacă, de exemplu, scara Zarfin derivă o valoare deosebită din faptul că armonicile notelor sale există și alte note care au loc în gamă, a fost posibil să se găsească și o valoare diferită, deși interesantă, în mediul temperat. interval care , prin convenția intervalelor egale, facilitează transpunerea. Se pot alege și alte convenții inițiale, precum cele douăsprezece care sunt ordonate într-o serie care se aproximează între ele etc. Este, de fapt, o convenție de a oferi drept lege că niciun sunet din această serie nu poate fi repetat înainte ca celelalte unsprezece să fi fost folosite armonic sau metodic, putând, pe de altă parte, să facă ca seria să revină „în maniera crabul” și că intervalele sunt inversate. Convenția organizează astfel numeroasele universuri muzicale. Cu toate acestea, devine pur arbitrar atunci când un sistem pretinde a fi singurul legitim și încearcă să-l excludă pe oricare altul.
Ceea ce am spus mai sus despre simbolismul natural sau convențional trebuie luat în considerare și pentru orice explicație a sferei expresive a muzicii. Se știe, de exemplu (cf. Pirro), că Juan Sebastian Bach a folosit adesea convenții expresive adoptate de muzicienii germani ai vremii sale și în care, uneori, este greu de distins ceea ce, propriu-zis, este convențional. Când, în Patimile după Sfântul Matei, face celebra frază: „valul timpului va fi rupt de sus în jos”, printr-o lovitură, străbătând cu repeziciune tonalitatea, de la notele înalte la cele mai joase, aceasta pare foarte natural; și totuși, pe de altă parte, este în conformitate cu tradițiile consacrate.
blecidas. Pe de altă parte, nu se poate argumenta dacă folosirea de către noi a termenilor note înalte și note joase este convențională sau nu.
Putem număra printre faptele convenționale în muzică aluziile făcute de muzicienii anglo-saxoni la desemnările alfabetice ale notelor. Nimic nu s-ar putea înțelege din lied-ul lui Schumann intitulat Rätsel, dacă nu se înțelege că si becuadro de la sfârșit trebuie să însemne litera H, inițiala lui Hauch, cuvânt al enigmei.
7/ Concluzie
Într-un mod general, și în toate artele, convențiile nu sunt întotdeauna pur arbitrare, ci sunt legate organic de spiritul epocii în ansamblu. Pe de altă parte, ele sunt adoptate doar dacă oferă consecințe estetice interesante.
Ceea ce numim academicism este tocmai, în evoluția civilizațiilor, momentul în care convențiile devin arbitrare. Apoi li se răspunde fie în numele noutății, fie în numele adevărului. Deși nu este exclus ca noile forme de artă apărute atunci să răspândească convenții doar atunci când le vine rândul. c.
> Atribut, Cod, Gen, Licență, Regulă, Simbol, Versificare.
COMODITATE. Acest termen capătă două sensuri diferite în funcție de faptul că este folosit la singular sau la plural.
I - „Conveniente” sunt micile îndatoriri impuse în societate prin adaptarea la funcție și la împrejurări împreună cu preocuparea de a-i respecta pe ceilalți. În acest fel, o operă de artă atacă comoditatea atunci când ofensează publicul în sentimentele sale morale. Anestezic în sine, termenul, în acest sens, poate viza estetica în măsura în care artele și artiștii fac parte dintr-un grup social în care concură anumite norme.
II - Cuvântul conveniențe, la plural, a desemnat punctele comune dintre o operă și țările sau vremurile care sunt reprezentate în ea. Marmontel considera că „convenientele” nu fuseseră suficient „respectate” în Bajazet sau în Zair, prin împrumutarea obiceiurilor sau sentimentelor franceze orientalilor. Comodități. în acest sens, este în zilele noastre un arhaism; este, într-un fel, culoarea locală*. (Marmontel spune „adevăr local”). Astfel de modificări ale verosimilității au fost acceptate și chiar cauzate de preocuparea de a se adapta la gradul de înțelegere publică.
Ill - Așa numim comoditate, singular sau plural, relația bună a unei opere cu circumstanțele și natura publicului ei. A respecta comoditatile înseamnă a rezerva un stil de elocvență pompoasă pentru ceremoniile de spectacol, a folosi un stil familiar în circumstanțe obișnuite, a alege un vocabular care poate fi înțeles de public etc. Așadar, oportunitatea constă în a avea o oarecare considerație cu publicul tău. Fapte similare se regăsesc în
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comoditate de utilizare. în arhitectură, în artele decorative.
IV- După aceste adaptări ale operei la o realitate exterioară, este necesar să se ia în considerare adaptarea acesteia la sine. Comoditatea este acordul dintre elementele care sunt de acord între ele, adică că concurează pentru efectul general și organizarea întregului. Benjamin Constant, în Miscellanies of Literature and Politics, declară că „neplăcerea minunatei povești a lui Théramène din Phaedra a fost dezvăluită de o mie de ori”; Această poveste nu se ciocnește cu morala sau cu bunele obiceiuri, dar acest fragment, frumos în sine, nu este în armonie cu împrejurările sau cu starea sufletească în care trebuie să se găsească cel care o realizează și care o ascultă. Comoditatea este, așadar, o calitate aproape organică care face ca toate părțile unei opere să se sprijine între ele și pe care autorul sau artistul nu o va pierde din vedere atunci când vine vorba de a oferi unuia dintre ele o destinație mai bună în viitor. trebuie integrat. Paul Valéry a scris că frumusețea este „cu siguranță” adunarea tuturor conforturilor.
AS
> Decorum, Economie.
COPIE
I 	- Conceptul de copie
Copia este transcrierea literală a unui text sau a unei partituri muzicale; este tot o pictură, un desen, o sculptură etc., care imită exact o altă operă de aceeași artă.
Copia se caracterizează prin dualitatea realizării și unicitatea invenției, ceea ce face posibilă deosebirea acesteia de noțiuni similare.
Copia diferă, de fapt, de reproducere prin faptul că necesită intervenția unui nou cineast, care realizează o a doua fibră din prima; Din acest motiv, modul în care originalul a fost văzut, citit, înțeles, simțit, precum și personalitatea gesturilor acestuia (ductusul scrisului scriitorului, pensula pictorului etc.) vor împiedica copia fiind mereu riguros identic cu originalul.acest original. Reproducerea foloseste procedee mecanice (fizice si/sau chimice: fotografie, turnare etc.) pentru a incerca sa obtina un dublu exact fata de original. Anumite procedee, precum trasarea, camera lucida, sunt situate la granița celor două noțiuni.
Cu toate acestea, copia pretinde a fi o imitație riguroasă a originalului; copia împrumută literalitatea textului, aceeași aranjare a culorilor și a valorilor etc. Prin urmare, invenția, însăși concepția despre subiect, aparține autorului originalului și nu copistului. Copia nu este, deci, o simplă împrumutare dintr-un stil general, un „în maniera de”, ci mai degrabă preia punct cu punct originalul; aceasta o deosebește de imitație, pastișă etc. De asemenea, este separată de adaptare, deoarece continuă în aceleași condiții ca originalul, în aceeași artă: copia unui tablou este o pictură, și nu o sculptură sau un film.
Modul în care copistul recunoaște în mod deschis dualitatea realizării în unicitatea invenției face copia separată și de fals și plagiat. Falsificatorul, autor al celei de-a doua opere, își ascunde invenția și dorește ca opera sa să fie în întregime atribuită autorului originalului; dimpotrivă, plagiatorul ascunde ceea ce a contribuit autorul inițial și dorește ca totul, în a doua lucrare, să fie atribuit lui însuși.
Problemele ridicate de existența copiilor nu sunt identice de la o artă la alta și au variat, de asemenea, odată cu evoluția tehnicilor.
II 	- Copia scrisă de mână a textelor
Este modul obișnuit de a publica în civilizațiile care au cunoscut scrisul, dar nu și tiparul. Se poate aprecia, deci, care a fost importanța sa, într-o perioadă imensă care merge de la începutul mileniului al cincilea înainte de Hristos până la sfârșitul secolului al XV-lea după Hristos. Valoarea literară a copiei este aceeași cu cea a textului, iar valoarea sa „ecdotică”, adică valoarea sa în publicarea operei tinde spre acuratețea și fidelitatea copiei; cu toate acestea, valoarea estetică a copiei în sine tinde spre frumusețea scrisului, spre aranjarea corectă a textului. Copia sporește, deci, valoarea caligrafiei.
Această copie a textului a fost benefică înainte de toate pentru reputația autorului prin diseminarea operelor sale, deși în lipsa dreptului de autor nu avea niciun beneficiu pentru el. Ne putem întreba dacă este adevărat că Marțial a suferit o oarecare pierdere economică în cazul în care a satirizat într-una dintre epigramele sale, unde povestește cum un admirator a vrut să folosească manuscrisul lucrărilor sale pentru a evita să plătească unui librar prețul unei copie copiată. Se pare că, în principal, interesele copiștilor înșiși au fost interzise, mai ales când munca lor a devenit o profesie organizată în mod regulat.
Cele mai curioase cazuri se găsesc poate la civilizațiile care au descoperit scrisul în același timp cu copierea. Se știe că după evanghelizarea Irlandei, în secolul al VI-lea, Sfântul Colomba a copiat o evanghelie care i-a fost împrumută de Finten; Acesta din urmă, la recuperarea cărții, a cerut ca exemplarul să-i fie predat în același timp. Și în fața opoziției lui Colomba, Finten a intentat un proces împotriva lui. Se poate concepe dificultatea cu care s-a confruntat Regele Diarmaid în rezolvarea acestui conflict fără precedent, bazat pe o legislație care nu cunoștea Scriptura și nu putea prevedea acest caz. Acest principe nu a găsit nimic mai bun decât să aplice prevederile legale care reglementau împrumutul de vite; a asimilat cartea unei vaci împrumutate și copia vițelului născut în casa împrumutatului; întrucât vițelul trebuia returnat proprietarului vacii, Diarmaid a considerat că copia trebuie dată proprietarului manuscrisului original și a cerut returnarea copiei lui Finten, în ciuda protestelor lui Colomba.
În Evul Mediu, copierea textelor sacre era considerată o lucrare pioasă și era re-
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recomandat de domnia anumitor ordine monahale. Scriptoria religioasă sau laică s-a dezvoltat în adevărate companii de editură.
Astăzi, copia scrisă de mână este mai degrabă un extras dintr-o lucrare pentru uzul personal al copistului. Acest titlu este autorizat chiar și în cazul în care toate drepturile de editare și reproducere sunt rezervate. O copie tipărită care reproduce o lucrare anterioară nu o copiază, ci o editează; problemele sunt diferite.
III 	- Copia în muzică
Situația este în acest caz foarte asemănătoare cu cea a textelor literare. Copia oferă noi copii scrise de mână ale unei partituri muzicale. Se presupune, deci, la început, că există o procedură de scriere în muzică, care a venit mai târziu decât pentru limba vorbită (San Isidoro de Sevilla scria: «este caracteristic naturii muzicii că nu se poate scrie»). Pe de altă parte, copia muzicii nu a evoluat în același mod ca cea a textelor literare, deoarece muzica nu este tipărită ca un limbaj articulat. După gravare, utilizarea actuală a stereotipului tinde să echivaleze procedurile de reproducere a acestor două domenii. Copia scrisă de mână (ca, de altfel, gravura muzicii) necesită inteligență și gust. Există, de asemenea, o diferență uriașă de calitate între aceste produse. Jean-Jacques Rousseau, care a trăit din meseria sa de copist muzical, a perceput o taxă mai mare decât obișnuită pentru că a garantat frumusețea copiei.
IV 	- Copia în artele plastice
Situația de aici este destul de diferită; Nu este vorba de a procura o copie nouă a aceleiași lucrări, ci de a realiza o a doua operă asemănătoare primei. Uneori, însă, se încearcă realizarea unui fel de a doua copie, de exemplu, pentru a face o nouă vânzare. Cu toate acestea, copia este folosită în principal ca un exercițiu care servește la educarea copistului. Acesta din urmă, prin acest fel de contemplare activă și împlinită, pătrunde într-un mod mai bun în intimitatea originalului și în cea a propriei arte. Copierea este folosită și ca exercițiu pedagogic școlar. Deși copia maeștrilor este în egală măsură o lucrare a unui pictor recunoscut și chiar a unui mare pictor. Aceste copii sunt curioase din cauza modului în care arată atât pensula copistului, cât și compoziția și concepția creatorului (contemplează, de exemplu, copia realizată de Van Gogh din Răpirea Rebeccai, de Delacroix). Oamenii care nu sunt conștienți de importanța operei de invenție și descompunere în artele plastice au tendința de a judeca copia ca și cum ar fi un original, doar pe baza calității materialelor. În schimb, cei care ignoră importanța estetică pe care o dobândește actul picturii și cei care se gândesc doar la ideea sau subiectul reprezentat, nu apreciază pe deplin că copia este deja o operă și că nu poate fi asimilată unui simplu facsimil de originalul..
V 	- Cupla, în sens general și figurat
Prin analogie, se spune că cineva sau ceva este copiat atunci când cineva este inspirat de acest original să acționeze. Acesta este, mai degrabă, un sens figurat decât al său, iar copia capătă aici o extindere destul de difuză, care cuprinde chiar și noțiunile de pastișă, plagiat etc., de care se distinge, propriu-zis, în modul în care a fost mai sus. indicat. Folosirea termenului copie, în acest sens foarte relaxat, are doar scopul de a sublinia lipsa de invenție și originalitate.
VI 	- Copia ca text de tipărit
Dimpotrivă, aici este vorba de un sens specializat și restrâns, invers sensurilor precedente. Într-adevăr, aici copia nu este ceea ce este făcut din altceva, ci mai degrabă lucrul din care este făcută: este manuscrisul autorului, în măsura în care furnizează un text editorului sau tiparului („copie” se opune „ciorului”. ", întrucât copia constituie textul final). Acest sens are cu greu o utilizare estetică, cu excepția unor ocazii într-un sens peiorativ pentru a sugera că lungimea textului contează mai mult decât valoarea sa. În acest fel, ne apropiem de însăși etimologia cuvântului copie: abundență. AS
>- Adaptare, Autentic, Citat, Ediție, Fals, Imitație, Manuscris, Original, Parodie, Pastiche, Plagiat, Text.
CUPLET. Etimologic, un grup de două lucruri împreună, cuplate; în literatură și muzică, cuvântul a fost extins la grupuri de versuri legate prin asonanță, rimă sau sens, indiferent de numărul lor. Cuvântul a fost folosit pentru a desemna grupuri de versuri cu aceeași asonanță sau rimă, în cântecele epice; astăzi nu se mai folosește, iar în schimb a fost înlocuit cu cuvântul mai potrivit laisse (aruncat). Într-un stil colocvial, un fragment spus fără întrerupere de un actor în teatru se numește uneori copla; această utilizare a termenului tinde să cadă în desuetudine, se spune mai ales tiradă (monolog spread, spiel). În prezent, cuvântul copla desemnează doar o strofă a unui cântec, sau a poeziei uşoare (pentru că folosirea ei devine ciudată pentru poezia necântată). Un cuplet pătrat este un cuplet cu opt silabe; această expresie este în prezent puțin folosită. 	AS
Cântec, vers.
INIMA. Din punct de vedere estetic, este posibil să distingem trei aspecte diferite ale cuvântului inimă.
I - În limbajul filozofic și psihologic: ceea ce aparține afectivității
1 	/ Simț general
Cuvântul inimă are o relevanță cu totul deosebită din secolul al XVII-lea, desemnând în mod general tot ceea ce aparține ordinii afective, spre deosebire de ordinea rațională sau intelectuală. (Înainte de secolul al XVII-lea, această utilizare a termenului nu era universală, deoarece dacă teoreticienii antici considerau că
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inima ca organ al afectivității, alții, dimpotrivă, au transformat-o în sediul inteligenței.) În acest limbaj, inima s-a opus adesea, nu numai inteligenței sau spiritului, ci tot ceea ce, într-un mod mai mult. limba modernă, am atribui ideea de formalism. Tocmai în acest sens, Voltaire îi scria lui d'Argental (16 decembrie 1760) „cu versuri bine construite, cu ritm bun, nimic nu se realizează dacă inima nu se mişcă”; iar André Chénier mai scrie: „Arta nu construiește decât versuri, numai inima este poet” (Elegie, XXI).
Există și astăzi, în domeniul esteticii, un curent sentimental care respinge ca absurdă din punct de vedere estetic orice teorie mai mult sau mai puțin formalistă, precum cea susținută în muzică, mai întâi de Hanslick, apoi de Stravinsky: li se reproșează că nu cunosc ordinea. din inimă.
2 	/ Simț pascalian
Dacă opoziţia dintre inimă şi raţiune capătă o importanţă deosebită la Pascal (care o derivă, fără îndoială, din Chevalier de Méré), este necesar să se ţină seama de extinderea pe care autorul respectiv o acordă termenului de faţă; Cuvântul face aluzie în opera sa, nu numai la ordinea afectivă, ci și la tot ceea ce se referă la planul instinctivului, precum și la ceea ce privește sfera principiilor; pe scurt, care este obiectul cunoașterii intuitive și non-discursive. Vezi Gânduri 277-282 din ed. Brunschvicg; Acolo apar celebrele fraze: «Inima are motive pe care rațiunea nu le cunoaște», «Iată esența credinței: Dumnezeu sensibil la inimă, nu la rațiune». Toate acestea sunt specificate din perspectivă estetică în Discuția despre patimile iubirii (presupunând că este de Pascal, ceea ce este încă incert). Autorul Discursului susţine că omul, care posedă „o inimă excesiv de mare”, are nevoie de un obiect capabil să umple „vidul enorm pe care l-a lăsat părăsindu-se pe sine”; de aceea, este necesar ca inima să găsească ceva care să-i semene: „nu este nevoie de artă sau studiu; Se pare chiar că avem o gaură de umplut în inimile noastre și că este efectiv saturată. Fără îndoială, „aceeași modă și oamenii reglementează ceea ce numim frumusețe”, iar „frumusețea este împărțită în moduri diferite”. Totuși, bărbații știu că există o zonă de așteptare în inimă”, și că acest gol este umplut în special de frumusețea feminină.
II 	- Simțuri tehnice
Cuvântul inimă are un anumit număr de semnificații tehnice în diferitele arte. În heraldică, centrul scutului se numește inimă (numit și abis). În arta vitraliului, centrul unei linii de plumb etc., se numește inimă.
III 	- Forma inimii
Forma corporală a organului cardiac a fost stilizată progresiv până la atingere
o figură convențională, care poate fi urmărită cu o busolă și care prezintă anumite calități estetice evidente. La fel, această formă este importantă în arte, domeniu în care a fost adesea încărcat cu anumite completări simbolice. În geamurile gotice, unde forma golului a fost întotdeauna studiată atât de atent, nu este neobișnuit să găsim forma unei inimi, fie simetrică, fie asimetrică, cum ar fi trei inimi curbate care umplu un spațiu circular. Arta grădinii a folosit adesea forma inimii, care este ușor de găsit în majoritatea artelor decorative. Poate fi găsit chiar și în coregrafia versurilor de balet. Adesea, această angajare este legată de utilizarea inimii în jocul de cărți. Astfel, de exemplu, în tabloul lui DG Rossetti, Regina cordium. Este de remarcat rolul simbolic jucat de o inimă încununată cu cruce în iconografia creștină. Nu este imposibil ca prezența acestei forme în bijuterii (bijuterii numite heart-of-Jeanette) să stea la baza expresiei populare „drăguț ca o inimă”. Pe lângă posibila aluzie la inimă ca o bijuterie, merită să ne amintim expresia „inima mea”, folosită ca termen afectiv (uneori puțin îndepărtat; astfel, de exemplu, în secolul хѵш este disprețuitor de către un bărbat a nobilimii vorbind cu un mic burghez). Expresia „o inimă mică” pentru a desemna o domnișoară poate fi găsită în lucrarea lui Mathurin Régnier. ESTE
> Sentiment.
COREGA. În Atena antică, taxa pentru anumite servicii publice era impusă cetățenilor înstăriți, care trebuiau să suporte costurile; aceste funcții erau numite liturghii (termen care desemnează pur și simplu „serviciu public” și lipsit de orice semnificație religioasă). Printre liturghii se numărau asociațiile de choregas, adică posturile destinate organizării și dotării corurilor teatrului. Erau zece coregas, câte unul pentru fiecare trib; fiecare avea obligația de a-și recruta coristii, de a-i instrui, de a-și plăti îmbrăcămintea (de multe ori foarte somptuoasă, chiar și în ciuda criteriilor de credibilitate: corista pretindea că face lucrurile cum trebuie); Pe scurt, el era responsabil pentru tot. Mai târziu, în 406, cetățenii au fost autorizați să se asocieze în grupuri de câte doi pe trib pentru fiecare asociație de koregas. În cele din urmă, astfel de asociații au fost suprimate la sfârșitul perioadei elenistice, de către Demetrius de Falera.
Spre deosebire de alte liturgii utilitare, asociațiile corale au păstrat o anumită dimensiune religioasă: teatrul a menținut o legătură cu originile sale, iar concursurile teatrale, pentru care erau pregătite corurile, s-au desfășurat cu ocazia unui mare festival, fiind unite cu venerarea zeului celebrat. Corega al cărei cor câștigase concursul a primit ca premiu un trepied de bronz; se obişnuia să-l sfinţească
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zeului în a cărui invocare a avut loc concursul.
Instituția coregasului presupunea o concepție socio-estetică, conform căreia teatrul constituia o parte esențială a vieții orașului. Fiecare cetățean avea dreptul să asiste la spectacole; iar din moment ce localitățile trebuiau plătite, pentru a asigura celor săraci exercițiul acestui drept, bugetul orașului Atena cuprindea o alocare specială pentru spectacole, destinată să plătească locurile lor în teatru: tbéoriconul. Nu numai teatrul era un drept, ci o adevărată datorie civică; corul a însemnat participarea oamenilor la spectacol propriu-zis, deoarece era alcătuit din actori amatori și nu profesioniști; iar prin asociaţiile de coregas, cei care nu erau incluşi în reprezentare puteau participa la organizarea lor contribuind la cheltuieli.
În plus, asocierea de choregas presupune o concepție a artei teatrale conform căreia corul constituie elementul esențial al unui spectacol.
În epoca actuală, expresia organizării coregasului a fost preluată frecvent în sensul mult mai vag și mai imprecis de „show de modă veche”. Exemplu: „Chorégies” din Orange. AS > Cor fi], Coreuta, Ditirambo, Liturghie.
COREGRAFIE
I 	- Sensul etimologic
Se pare că cuvântul a fost folosit pentru prima dată de Feuillet, care l-a prezentat drept titlul lucrării pe care a publicat-o în f 700. Apoi a avut sensul de dans așa cum este scris, după etimologia lui, și l-a păstrat până la sfârșit. al secolului al XIX-lea.
II 	- Sensul curent
Abia în secolul XX, cuvântul capătă semnificația compoziției tehnice a unui balet și, mai general, a unui dans. Se distinge:
1 	/ Coregrafia pașilor
Este succesiunea mișcărilor, indiferent de amplitudinea lor. Deschiderea și închiderea gurii (The Rite of Spring, coregrafia de Maurice Béjart) este inclusă cu același drept ca și pașii definiți de dansul clasic (bourrée step, basc step, sissone etc.), precum și mișcările ochilor dans hindus, etc. 2 / Coregrafia replicilor
Această expresie are două sensuri: a) figura formată dintr-un grup de dansatori (o linie, o cruce, un cerc...); 6) desenul format prin deplasarea unuia sau a doi dansatori (o roata Ferris, o spirala, o farandola...).
Este posibil și un dans fără coregrafie pas. Nu există coregrafie de replici, în primul sens a, pentru un singur dansator. Nici pași în direcția b pentru un dans fără traseu, de exemplu, în așa-numitele dansuri „șezând”. Majoritatea dansurilor sunt inte-
susține combinarea acestor elemente coregrafice.
În dansurile primitive, populare, folclorice, coregrafia versurilor are o importanță deosebită, datorită naturii sale colective și a faptului că coregrafia ei este slab dezvoltată. În balet, până la sfârșitul secolului al XVIII-lea, se întâmplă același lucru. De la începutul secolului al XIX-lea, coregrafia pașilor este sporită și perfecționată, iar la sfârșitul acelui secol va predomina pe scară largă în scena dansului. În secolul nostru există un echilibru între cele două.
Valoarea expresivă a unui dans depinde de coregrafia pașilor; De asemenea, contribuie la frumusețea sa formală. Coregrafia replicilor privește mai presus de toate această frumusețe.
La origine, coregrafia devine spontan opera coregrafului din balet. Poate fi apoi sprijinul unei voințe artistice, estetice sau chiar filozofice. GP
>■ Balet, Colectiv [ut], Dans, Linie [iii],
COR. Personaj care face parte dintr-un cor din teatrul antic. Choreutas erau amatori, instruiți de cborodidascalos; pe parcursul spectacolului au fost îndrumați de cor și cele două parastate.Acest caracter neprofesional al corurilor a fost pus pe seama faptului că compozițiile destinate corurilor erau considerate, din punct de vedere muzical, destul de simple și cu formă de strofă, adică a preluat aceeași melodie sau aer pentru mai multe strofe succesive. Se pare că există o relație între trecerea de la corul amatorilor la corul muzicienilor profesioniști, și dezvoltarea unor compoziții muzicale numite anabolice, în care o temă melodică identică nu se repetă de mai multe ori, dar unde melodia se desfășoară variat fără încetare. ; aceasta necesită o creștere suplimentară a memoriei muzicale.
>- Refren [J. Corega, Corypheus, Parabasis.
COR. Din grecescul Kopuipaioç șef (de la корѵфту cap, vârf).
I 	- Teatru antic
șeful corului. Corul a condus corul, a servit drept ghid în executarea cântecelor, a dat tuturor membrilor corului tonul și măsura. Uneori, purtător de cuvânt al întregului cor, vorbea doar în numele acestuia și conversa cu actorii. În comedia antică, el se adresa publicului direct în numele autorului în parabasis*.
II 	- Teatru modern
În spectacolele moderne în care s-a încercat introducerea unui cor, dificultatea de a face mai multe personaje să vorbească în același timp a dus la cedarea solului unui singur personaj care vorbește în numele tuturor. Este vorba despre învierea uneia dintre funcțiile corului: așa spune Racine în mod explicit în prefața lui Atbalie: Salomith ■introduce corul... cântă, are cuvântul și în cele din urmă îndeplinește funcțiile acestui personaj din vechime. Coruri care se numeau Corypheus».
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III 	- Teatrul liric modern
Prin analogie cu vechiul corifeu, director al unui cor de dans sau cântec.
În muzică, corul este un cântăreț, bărbat sau femeie, mai educat sau mai înzestrat decât ceilalți, care le servește ca lider, făcând parte din grup, deși uneori poate fi separat de acesta.
Pot fi chiar mai mulți coristi, fiecare conducând o parte a corului sau uneori izolându-se de masa corală pentru a cânta împreună.
În arta dansului, corul joacă un rol similar; termenul desemnează, pe cale de consecință, o diplomă în ierarhia profesională a dansatorilor de balet clasic. 	Л. S./C.
>■ Cor, Coreuta.
SHOWGIRL. I - Persoană care cântă în cor.
II - Artist al corpului de balet, care nu participă la mișcările de ansamblu.
AS
>■ Refren [1].
COR. I - Din grecescul X°P%. grup de oameni care dansează și cântă (și, primitiv, aerul în care evoluează). Cele trei arte ale dansului, poeziei și muzicii se găsesc împreună; corul tragic sau comic a fost integrat, mai ales, într-o acțiune teatrală.
Dar separarea acestui gen complex în diferite forme, în care fiecare dintre aceste arte își dobândește independența (de exemplu, teatrul fără dans sau cântec și, de la teatrul antic grecesc, corul de teatru nu este niciodată un cor de dans), duce la o modificare. în însăși noțiunea de cor și împărțirea lui în diferite varietăți (ale căror probleme se referă de obicei la supraviețuirea originii comune). În situația actuală, este convenabil să studiem separat aceste diferite genuri.
1 	/ Corul de dans
Termenul de cor, pentru a desemna un dans colectiv, nu este folosit doar prin referire sau aluzie la corul antic.
Cu toate acestea, a păstrat un sens tehnic în vocabularul baletului clasic. Corul se numește corpul de balet, format din dansatori care nu fac niciodată pași izolat, ci participă doar la evoluțiile ansamblului.
>■ Setați.
2/ Corul în muzică
Un cor desemnează fie un grup de cântăreți, fie piesa muzicală pe care aceștia o interpretează în mod colectiv, singuri (cor a capella) sau însoțiți de instrumente muzicale.
Cântarea corală, chiar și la unison, prezintă publicului interesul estetic de a da cântecului un anumit volum sonor, sau de a permite efecte de masă. Dar o anumită formă de publicitate, care ar exagera interesul menționat, ar influența excesiv tendința de a admite că valoarea unui spectacol se bazează pe numărul de interpreți: cu cât sunt mai mulți, cu atât mai frumoși! Din punctul de vedere al cântăreților înșiși, cântând
coralul constituie o experienţă vitală de fuziune a individualităţilor în comunitate, datorită formei comune a acţiunii lor, datorită însuşi faptului de a respira în acelaşi ritm; Aceste tipuri de aspecte privesc estetica psihologica sau sociologica.
Corul adaugă un alt interes estetic, acela de a facilita destul de ușor existența muzicienilor polifonici: fiecare rol diferențiat este interpretat de mai multe persoane care se sprijină reciproc. În prezent, în muzica profesională, ca să spunem așa, corul este de obicei polifonic, în timp ce corul la unison capătă un caracter mai popular (fără a deduce de aici inexistența polifoniei populare). A cânta într-un cor cu mai multe voci necesită amatori să aibă o anumită educație muzicală (menținută în unele țări prin practica corului religios). AS
A/ Muzică religioasă. Cântarea în cor a reprezentat încă din cea mai înaltă Antichitate un act religios. Procesiuni de cântăreți au fost reprezentate pe numeroase reliefuri (în special în provincia Asia Mică) și de la începutul erei creștine mărturiile au devenit din ce în ce mai dese. Cântarea în cor constituie o formă privilegiată de rugăciune și laudă, mai demnă de divinitate decât simplele cuvinte. -Cântaţi lui Dumnezeu din toată inima, cu recunoştinţă, prin psalmi, cântări şi cântări duhovniceşti”, scrie Sfântul Pavel Coloseni (III, 16). Foarte repede intervine o anumită noțiune de artă. Calitatea corurilor este importantă, spun Părinții Bisericii, îi face pe oameni asemănători îngerilor, punctează Sfântul Ioan Gură de Aur, -când cântăm, îngerii își amestecă glasul cu al nostru, iar glasurile noastre se confundă cu ale lor » ( În psalmii I).
Se poate cânta în cor fără acompaniament instrumental (în secolul al XVIII-lea s-ar spune a capella) sau cu sprijinul diverselor instrumente. Încă din Antichitate, basoreliefurile prezintă grupuri de cântăreți acompaniați de cântători de flaut, harpă sau tamburină. Pe numeroase picturi din Evul Mediu pot fi văzute coruri de îngeri muzicali care se însoțesc pe lăută sau vihuela de arco.
я / Refrenul poate fi monodic, adică toate vocile cântă la unison. Cea mai perfectă expresie a acestei forme corale este așa-numitul cânt gregorian, care a atins apogeul în secolul al VII-lea. Muzica devine, așadar, patrimoniul mănăstirilor. Compozițiile sunt în cea mai mare parte anonime, la fel și cântăreții. Credincioșii sunt asociați cu cântecul său prin diverse invocații. Vocile rămân absolut unite și supuse textului, din care detaliază toate intențiile. Linia muzicală este foarte flexibilă și ornamentată, sprijinindu-se pe respirația corărilor; este însăși expresia rugăciunii. Muzica dă limbajului măreție și subliniază sensul. Expresia „cântând cu o singură voce” capătă aici sensul deplin, din moment ce unitatea perfectă a corului gregorian, care
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cere o artă desăvârșită, constituie simbolul unirii corurilor cu sufletele în rugăciune.
Refrenul b / E\ poate fi polifonic: vocile cântă simultan la diferite înălțimi.
Polifonia a fost, fără îndoială, practicată mai mult sau mai puțin spontan încă din cele mai vechi timpuri. Cu toate acestea, nu se poate vorbi de muzică polifonică sau de artă înainte de secolul al X-lea și chiar și în acest moment este încă o polifonie foarte simplă cu două voci cântând la al patrulea. Este în secolul al XV-lea, și cu atât mai mult în secolul al XVI-lea, când se situează Epoca de Aur a polifoniei. Cântăreții sunt adesea grupați în capele care constituie adevărate școli. Cele mai cunoscute sunt situate în Anglia (Capela Regală), în Italia (Capela Sixtină), în țările flamande (Capelele Ducilor de Burgundia), în Franța (Chapelle Royale). Corurile prezintă o complexitate enormă, se afirmă tonalitatea, indecisă de mult timp. Textul se pierde complet într-un fel de creștere muzicală accentuată, chiar, de folosirea frecventă a contrapunctului. În țările germanice, Reforma Luterană a provocat un mare avânt în muzica corurilor cu cor, în timp ce Contra-Refoima din Italia a dat naștere și la apariția unor noi forme muzicale, unde marile coruri au ocupat un loc relevant. Întreaga epocă barocă a devenit perioada privilegiată a marilor coruri. Compoziția nu este doar liniară și contrapunctică, ci armonică și cultivă acorduri monumentale și somptuoase. Bicoralitatea permite efecte muzicale deosebite ale dialogurilor și ecourilor. Este perioada mare a oratoriului, în care corurile participă la acțiune și comentează faptele mărețe ale eroilor și sfinților. În Patimi se exprimă suferința, lauda și rugăciunea întregii omeniri.
Până în secolul al XIX-lea, corurile, care cântau în biserici, nu includeau femei. Vocile înalte sunt interpretate de contratenori (voce falsetto) și băieți, ceea ce conferă lucrărilor o tonalitate estetică deosebită.
В / Muzică profană. Tot ce s-a spus despre corul religios poate fi aplicat muzicii laice, cu excepția faptului că femeile nu sunt excluse și că repertoriul este mult mai puțin important decât cel al muzicii corale sacre.
a / Cântecul constituie expresia privilegiată a horului profan. Are, ca și acesta, origini foarte îndepărtate. Cântecele au însoțit mereu munca fiecărui anotimp al anului, meserii, festivaluri și dansuri, pe scurt, ceremoniile care punctează viața de zi cu zi. Ele pot fi foarte simple, cântate la unison de toți sau foarte elaborate cu polifonii cultivate care necesită cori pregătiți.
Renașterea și barocul au produs vremuri privilegiate pentru cântec și madrigal. Sarcina de a alcătui un inventar al tuturor poezilor de dragoste puse în muzică de corurile polifonice din secolul al XVI-lea ar deveni fără îndoială imposibilă. O formă frecventă, variind expresia
sion și sunete, este alternanța de cuplete, adesea monodice și cântate de un solist, și interpretarea refrenelor de către un cor polifonic.
Cântecul profită de diversitatea și expresivitatea vocilor unite; timbrele sale diferite, pentru a crea efecte estetice de tot felul, transpunând cântecele păsărilor, zgomotele orașului și suflarea vântului.
Epoca modernă a fost îmbogățită cu mici capodopere autentice de concizie, rafinament și perfecțiune formală (Debussy, Ravel, Poulenc, Hindemith...). Aceste cântece joacă cumva în muzică rolul novelei sau nuvelei în raport cu romanul.
Este necesar să deschidem aici o paranteză pentru un tip de cor deopotrivă sacru și profan: colindele de Crăciun, care constituie o parte deloc nesemnificativă a moștenirii muzicale în țările civilizației creștine. Mari muzicieni au compus colinde de Crăciun care au, de asemenea, multiple rădăcini populare (în zilele noastre putem cita colindele de Crăciun în Anglia ale lui Benjamin Britten).
b/ Corul liric a constituit de la origine o secţiune fundamentală a repertoriului liric. Îndeplinește în operă o funcție analogă cu cea pe care o îndeplinește în oratoriu. Este adesea un personaj multiplu, o entitate (oameni, marinari, umbre infernale...), care vorbește și acționează (corul liric este aproape întotdeauna actor). Un exemplu frumos de operă clasică în care corul este un personaj absolut este opera seria a lui Mozart: Idomeneo.
(Când e vorba de niște personaje care se exprimă individual și simultan -care integrează, apoi, muzical un cor- se vorbește mai mult despre un grup vocal.
Corurile au o importanță considerabilă în opera secolului al XIX-lea, fie de Berlioz (Troienii), Wagner (La Valkyria, Parsifal), Verdi (Nabuco, care a fost activ în Risorgimento italian) sau mulți alți compozitori.
În opera contemporană, corurile sunt folosite mai puțin, fără a fi respinse pentru aceasta (se poate cita, de exemplu, lucrarea lui Luigi Nono: Un mare soare încărcat de dragoste, unde corul comunașilor este personajul principal, 1972).
Imnurile patriotice sunt coruri deosebit de profane. Unele au fost compuse de muzicieni celebri (Handel, J. Haydn, Mendelssohn, Gossec...). Funcția sa depășește estetica atunci când folosește caracterul unanim al cântului coral în scopuri de exaltare patriotică. Dinamismul inerent al corului cântăreț, prin însăși natura sa viguroasă, se regăsește în cântecele de război interpretate pentru a îndemna la marș și luptă. Muzica acestor coruri este adesea apropiată de rădăcinile populare și profunde ale popoarelor, care îi fac să vibreze pe cei care cântă. Multe dintre aceste coruri sunt de o mare frumusețe (coruri rusești).
În concluzie, se poate spune că corul reprezintă o formă muzicală anume, diferită de vocea solo și de orchestră.
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Cântăreții care alcătuiesc un cor sunt opusul solistului: trebuie să uite și să renunțe la personalitate în fața lucrării pe care o interpretează. Mulți dirijori de orchestră afirmă că cele mai bune ansambluri sunt formate din amatori care desfășoară lucrări muzicale fără altă preocupare decât cea artistică.
Pe de altă parte, coriştii înşişi constituie propriul lor instrument. De la propria persoană primesc sunetele pe care le scot! Se poate spune că corul este o orchestră alcătuită din instrumente care sunt în același timp ființe vii exprimând într-un mod intens arzător și vital o întreagă gamă de emoții estetice. Fiecare membru al unui cor experimentează un puternic sentiment estetic atunci când interpretează cântecul cu vocea sa, echilibrând muzical propria voce față de vocile învecinate în satisfacerea acordului și chiar a disonanței, precum și simțind opera care este recreată în ea.însuşi interiorul corului.
Muzica corală, tocmai pentru că este ceva vital, este, mai mult decât oricare alta, expresia sentimentelor oamenilor. Astfel, perioadele de dezordine spirituală, precum Reforma și războaiele pe care aceasta le-a adus cu ea, au văzut nașterea marilor motete ale lui Schütz și a Patimilor lui Bach; Contrareforma, oratoriile unui Carissimi; războaiele religioase care au sfâșiat Anglia, magnificele lucrări corale ale lui Tallis, Byrd sau Purcell. Marile evenimente ale istoriei, victoriile, încoronările, tratatele de pace... au dat naștere la mari coruri (antifoane, motete, povestiri sacre, oratorie...). Te Deum și Requiem i-au însoțit pe Marii Istoriei cu corurile lor somptuoase.
În epoca noastră a individualismului, sărbătoarea, loc ales al muzicii corale, devine din ce în ce mai excepțională, așa cum compozitorii de muzică religioasă se dovedesc a fi din ce în ce mai rari (Messiaen...).
Corurile cu greu se aud dacă nu este în concerte; operele muzicale din care fac parte au fost, tocmai din acest motiv, transformate în raport cu funcția lor inițială.
Este necesar să subliniem însă că cântatul în cor constituie o activitate artistică care se practică mereu și cu mai multă asiduitate, pentru simpla plăcere de a cânta. Corul constituie o formă privilegiată a aspectului colectiv al artei. Comuniunea cu opera nu rezidă aici în faptul unui public care contemplă și ascultă, ci în cei înșiși care realizează opera de artă și care experimentează sentimentul complex de a acționa pentru ei înșiși, fiecare rămânând solidar cu celălalt în bucurie deosebită a creației artistice atunci când este colectivă. LF
»• Capella (a), Cânt, Corega, Coreuta, Cor, Ansamblu, Gregorian (cânt), Liturghie.
J/Corul în teatru
A/ Teatru antic. Corul era un element esențial al teatrului grecesc; o operă nu a fost concepută fără el și, de asemenea, constituie originea teatrului însuși. În mod primitiv, era alcătuit din cetățeni
da-ne, in general; chiar și atunci când a devenit un grup de interpreți și întreaga populație a orașului a jucat doar un rol de spectator, corul a continuat să fie simbolul său. În plus, datorită prezenței constante a corului în piesă, eroii au rămas mereu în public, chiar și în universul piesei.
La această funcție socială, corul a adăugat o funcție lirică: cu piesa a amestecat cântece, dansuri, evoluții ritmice; genul liric s-a împletit astfel cu genul dramatic.
Fiecare tip de cirrus avea, de asemenea, estetica sa particulară. Corul tragic a avut la început cincizeci de cântăreți. S-a redus rapid la doisprezece. Eschil nu o va mai folosi; dar corul constituie în opera sa unul dintre personajele care alcătuiesc acţiunea tragică în sine: în ea subzistă o funcţie dramatică foarte clară în situaţie. Astfel, în Las Suplicantes, însăși soarta corului este pusă sub semnul întrebării: își vor găsi aceste tinere fecioare apărătorii acolo unde tocmai s-au ascuns sau vor fi abandonate în mâinile urmăritorilor lor? Acțiunea devine foarte violentă: sunt urmăriți, sunt prinși, încearcă să-i târască cu forța, se luptă; Din fericire, Tezeu îi vine în ajutor la timp. În Eumenide, corul întruchipează principala forță tematică, rezistând personajelor până la capriciul final. Sofocle modifică estetica corului; Deși numărul coreuților a crescut de la doisprezece la cincisprezece, participarea lor la acțiune a fost redusă. Intriga se dezvoltă între actori; corul se limitează în general la funcția de confident, îndemnător sau comentator. Frecvent el reprezintă în piesă opinia publică, moderată, destul de tradiționalistă, care urmărește potolirea conflictelor. Euripide, cenzurat în acest scop de Aristotel, accentuează și mai mult aspectul accesoriu al corului. Dacă refrenul ajunge să nu fie altceva decât un fel de spectator privilegiat care comentează acțiunea și care reacționează în universul operei, pericolul este că își va face dubla datorie cu spectatorul real.
În tragedie, corul este de obicei prezent continuu pe teatru. Reprezentarea începe cu o scenă între actori (prologul) după care corul își face apariția (parodos), și rămâne până la sfârșitul piesei într-un spațiu circular (orchestra) situat slab și puțin sub scenă. Ieșirea sa Céxodos) poate însemna chiar deznodământul piesei, ca în Eumenidele; sau poate fi urmată de o scenă între actori.
O secvență de moment a refrenului, plecarea, revenirea ulterior la cursul lucrării, a fost ceva excepțional, și încărcată, tocmai din acest motiv, cu o intensă valoare dramatică. În Eumenide, Oreste a reușit să scape de Erinye în timpul somnului și a luat un anumit avantaj asupra urmăritorilor săi, dar aceștia au pornit în căutarea lui; este găsit singur pe scena, pentru o clipă, căutând refugiu în sanctuarul Atenei; dar se știe că Erinyele urmează să captureze
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rado; inexorabil vor trebui să se întâmple, deoarece corul trebuie să fie acolo; sunt așteptate, nu pot fi lungi; a doua sa intrare semnifică însăși împlinirea fatalității. În Ajaxóe al lui Sofocle, epiparodosul sau a doua intrare a corului este, dimpotrivă, la fel de dorită ca mântuirea; este iminent - se va întâmpla de la un moment la altul - dar când în sfârșit sosește refrenul, epuizat, este prea târziu: Ajax s-a sinucis.
Corul de comedie era alcătuit din douăzeci și patru de cântăreți. În vechea comedie (Aristofan), subzistă în principiu o funcție dramatică: chiar și atunci când nu avea altă sarcină decât să asiste la acțiune și să o comenteze, corul a stârnit conflictele, a entuziasmat personajele; participă adesea la acțiune. A dezvoltat și o funcție pitorească, legată de obiceiuri, de punere în scenă: coristii, prin costume și ținute fantastice, bufoni, un spectacol grozav (păsări, broaște, personaje montate pe struți etc.) dădeau comediei un fel de aspect burlesc și distracție înfricoșătoare. În cele din urmă, ca o funcție specială a corului comic, acesta a luat cuvântul în numele autorului și s-a adresat direct publicului pentru a comenta evenimentele zilei, lăsând deoparte ficțiunea dramatică.
Odată cu noua comedie (Ménandre), importanța refrenului se reduce drastic. În acest moment, chiar și organizarea corurilor a fost suprimată. Corul se limitează la cânt și dans în timpul pauzei; Comedia, transformată într-un teatru al obiceiurilor și, deci, înzestrată cu un caracter mai psihologic, este o operă care se obține și se formează cu totul în afara acestor jocuri de pauze.
În genul operelor comic-eroice numite drame satirice, corul satiric a fost compus din cincisprezece picioare de capră și a căpătat un caracter de exuberanță truculentă.
Teatrul latin are coruri tragice care imită tragedia greacă. Comedia latină, adesea inspirată din noua comedie greacă, nu folosește în general coruri.
В / Modern Léatro. Teatrul modern folosește foarte rar corul, iar atunci când o face, este în general sub influența și în imitație a teatrului antic. Dar nu există o asemenea asimilare a taurului cu întregul oraș. Și se stabilește o distincție între teatrul cântat, unde hora este regulă, și teatrul vorbit, în care devine excepțional.
În teatrul vorbit și conceput ca o artă literară, corul pune dificultăți ca personaj colectiv. Primul obstacol, de natură materială, se referă la executarea în comun a unui text vorbit care trebuie să fie inteligibil. În timp ce corul cântă, mișcările ansamblului sunt realizabile și de înțeles; singurul inconvenient poate apărea în extinderea scenei dacă se urmărește introducerea unei mulțimi; dar caracterul colectiv nu atrage prin el însuşi mari dificultăţi. Dacă corul cântă, este posibil ca cuvintele să nu fie surprinse foarte clar, dar textul lor nu este esențial pentru inteligență
a acţiunii, muzica fiind de obicei esenţialul. Totuși, atunci când corul vorbește, există riscul de a nu înțelege deloc ceea ce se spune, întrucât este un grup de oameni care declamă simultan tocmai atunci când ceea ce se exprimă în acel moment este elementul fundamental.
Acest inconvenient se rezolvă adesea dând cuvântul unui singur personaj, care vorbește în numele tuturor. Astfel, în At balie, Racine îi încredințează lui Salomith fragmentele rostite ale unui cor cântând colectiv. Dar dacă piesa este doar dialog, refrenul se reduce la rolul de extra mut doar atunci când refrenul intervine pentru toți. Se poate crea apoi un tip de personaj colectiv, deși fiecare vorbește individual, după procedeul lui Victor Hugo din Cromwell: mulțimea constituie un adevărat personaj; Este alcătuită din oameni care intervin unul după altul, dar fără a reprezenta niciunul dintre ei un caracter individual definit, ci mai degrabă integrând un singur rol în ansamblu: cel al opiniei publice. Recent, Cacoyannis a folosit aceeași procedură pentru a implica un cor, în filmul său Las Troyanas, preluat din Euripide.
A doua problemă pe care o pune corul în teatrul modern constă în funcția dramatică a personajului colectiv. Schiller a introdus corul în La noi'ia de Messina, iar în prefaţa acestei lucrări, intitulată Despre utilizarea corurilor în tragedie, elaborează teoria unei întregi estetici a corului în teatrul modern. În primul rând, se distinge corurile (fragmente lirice cântate de mai multe personaje, și care constituie o mostră a genului de operă), și corul (personaj colectiv și neindividualizat). Corul pare să îndeplinească diverse funcții estetice în teatrul modern. În principiu, lirismul corului contrastează cu aspectul trivial al lumii moderne, iar această banalitate face totuși necesar acest lirism compensator. Imediat, corul, nefiind un individ, devine în generalitatea sa o figură a abstractizării, și conferă teatrului o valoare intelectuală. În cele din urmă, prin separarea reflecției de acțiune și întreruperea ei cu intervale statice, se împiedică spectatorul să rămână în capcană, se evită iluzia teatrală, iar spectatorul este redat la o libertate de gândire pe care emoțiile care decurg din iluzie s-ar transforma în pasivitate.
Această teorie curioasă, care anunță anumite idei estetice recente precum detașarea, nu a fost în general urmată în secolul al XIX-lea. Acest secol a introdus foarte des în unele drame hore cântătoare episodice (corul penitenților din Lucrezia Borgia, al spălătorilor din Buy Blas etc.) Dar caracterul colectiv este, înainte de toate, mulțimea, care nu constituie un cor propriu-zis. zicală. Vodevil, un gen mixt care amestecă cuvinte și cântece, folosește refrenul cântat. În general, corul vorbit, în ciuda eforturilor depuse din când în când până în prezent, cu greu și-a găsit favoarea publicului, iar critica este de obicei severă.
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Dar teatrul găsește o nouă resursă pentru cor în existența unui teatru făcut pentru a fi citit și nu pentru a fi reprezentat. Acest gen scapă de toate obstacolele reprezentării. În felul acesta, Musset dă cuvântul unui cor de țărani cu care Dragostea nu se joacă. Dacă astfel de lucrări sunt puse în scenă mai târziu, nu este în sarcina scenografului să evite dificultățile care apar (de exemplu, în distribuirea replicilor între coriști). Corul îndeplinește frecvent rolul de recitator, descriind decorul sau expunând anumite evenimente ale acțiunii. Să subliniem în sfârșit că corul nu este exclusiv teatrului european. Poate fi găsit și în Orient (teatru hindus, chinez sau japonez... Nohul japonez, de exemplu, are opt sau zece cântăreți în dreapta scenei; în recitativele lor, de îndată ce descriu scena în care acțiunea are loc, pe măsură ce intră în acțiune în sine și dialoghează cu actorii. Corul balinez adaugă mișcări ale corpului (adesea în poziție șezând), cântări (sunete muzicale, șuierat cu ritmuri, zgomot) la participarea la acțiunea teatrală.
> Corega, Coreuta, Corifeo, Epiparodos, Exodos, Parabasis, Parodo, Tragedia.
4 / Corul în literatură
Corul are puțină legătură cu literarul, cu excepția literaturii dramatice. Dar pot exista spectacole orale colective de opere literare. Refrenul poetic rostit se aseamănă cu corul cântat datorită existenței unui ritm care reglează toate vocile într-un mod comun. Nu toate limbile se pretează în același mod; Acest tip de refren, foarte rar în franceză, este mai puțin în germană; anumite civilizaţii non-europene pot realiza şi întrebuinţări interesante (cf. căutările poetice ale lui Léopold Senghor).
Cât despre refrenul rostit în proză, este ceva aproape excepțional și neobișnuit.
II - Cor este numit în arhitectură (într-un sens care derivă din precedent) la partea unei biserici în care se află clerul și cântăreții în timpul oficiilor. Așadar, se formulează o amenajare arhitecturală cu funcție religioasă și liturgică, dar nu lipsită de o anumită dimensiune estetică.
Într-adevăr, corul, spațiu rezervat în interiorul unei clădiri publice destinate cultului, traduce printr-o dispoziție materială modul de a concepe relațiile dintre Dumnezeu, cler și popor. Amplasarea sa (atât cu referire la clădirea în ansamblu, cât și la altar), amplitudinea, închiderea sa, amenajarea sa interioară, afectează profund structura și proporțiile clădirii ca operă arhitecturală, precum și spectaculosul. aparitia ceremoniilor religioase. Soluțiile propuse pentru astfel de probleme sunt foarte diverse, va fi suficient să indicați câteva exemple tipice.
O prevedere foarte comună, care a ajuns să devină un fel de model tradițional, stabilește amplasarea corului în
partea superioară a navei, între transept și absidă, și îi acordă ca prelungire o treime din lungimea zonei inferioare a navei, situată între transept și porticurile fațadei. Corul este închis lateral de pereți sau grătare și prezintă un rând de fotolii pe ambele părți. Este despărțit de restul navei printr-o balustradă care o izolează, dar în același timp o lasă bine vizibilă. Astfel, se află între credincioși și altarul înălțat, care îl domină și de care nu ascunde nimic. O astfel de dispoziție este în același timp armonioasă și maiestuoasă, iar aranjamentul ei ierarhic implică o măreție în însăși simplitatea pre-porțiilor sale.
Într-un alt caz, corul rămâne, dimpotrivă, ascuns vederii publice prin pereți și adesea de o galerie; pune un obstacol în vederea altarului pentru oamenii aflati în partea inferioară a naosului. Acest spațiu închis se închide apoi în sine și în singura sa relație cu sanctuarul; stabilește în biserică, pentru cei care se află în jurul ei, o zonă misterioasă. Din punct de vedere strict estetic (și oricare ar fi, desigur, opinia susținută din punct de vedere religios), această dispoziție a fost criticată în repetate rânduri pentru ruperea unității clădirii în ansamblu, precum și pentru înființarea „o clădire fără clădire”.
Pe scurt, se întâmplă ca altarul să fie așezat între cor și restul naosului, chiar la traversarea transeptului, când este unul. În acest fel, se urmărește centrarea întregii biserici în jurul altarului, fără să existe o zonă intermediară între credincioși și acesta (chiar și slujba se spune destul de des „cu fața la popor”). Corul se află, așadar, în spatele altarului, și este despărțit de acesta de restul naosului. Nu duce de la naos la altar; înseamnă pentru sanctuar un fel de ecou și umbră. Această prevedere poate reuși să împace amploarea și discreția, măreția și smerenia. AS g Biserica.
Coautor >• Autor
TRUPEŞTE
I 	- Sensul general
1 	/ Noțiunea de arte corporale
Artele corporale sunt acelea în care propriul corp al artistului servește ca material pentru opera de artă. Se poate, deci, să includă în artele corporale dansul, arta actorului, cântul; Alain a inclus chiar și anumite arte care în general nu sunt considerate arte plastice (avem printre artele materiale scrisul, atâta timp cât prezintă un aspect estetic).
Faptul de a lua astfel corpul uman ca material sau instrument a fost uneori repudiat din punct de vedere religios, sau altfel în numele demnității umane. Plângerea de teatru, în secolul al XVII-lea, a folosit pe scară largă acest argument pentru a condamna spectacolele de teatru, mai ales când această practică era profesională (a fost comparată
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cu prostituţia). Așa a condamnat Bossuet teatrul ca fiind esențial imoral, datorită însuși faptului de a fi corporal, în condițiile în care degradase astfel corpul, luându-l drept obiect de expoziție.
Și, dimpotrivă, autorii moderni s-au gândit la un fel de transmutare a corporalului prin practica estetică. Alain, deja menționat, apreciază în Sistemul său de arte plastice că aceste arte ale corpului „dezlănțuie timiditate, frică, vertij și rușine”, pentru că „aranjează corpul uman pe baza ușurinței și puterii”.
Arta corporală este prezentată și în două moduri diferite, în funcție de faptul că o privim din punctul de vedere al artistului sau din punctul de vedere al privitorului. În arta dansului, controlul dansatorului asupra propriului său corp este intern; dansatorul care nu se poate vedea este obligat, dacă vrea să împărtășească punctul de vedere al spectatorului, să recurgă la artificii. Cel mai simplu lucru este să folosești oglinda; tehnicile moderne au oferit noi dispozitive în acest sens precum videorecorderul.
2/ Teatrul ca artă corporală
Teatrul face parte din artele corpului într-un mod special: în timp ce reprezentarea se bazează pe întrupare. Actorul își împrumută corpul unui personaj creat de autor. Teatrul este, așadar, doar o artă corporală în stare de reprezentare, un act efemer și secundar în timp, în raport cu creația autorului care se perpetuează prin textul său.
Cu toate acestea, este adevărat că teatrul este o artă corporală și că din punct de vedere istoric apare adesea ca atare; trebuie admis că trupul a fost în general exclus din tradiţia „nobilă”. A existat o distribuție: cuvântul în teatrele aristocratice și literare, corpul, limbajul gesturilor și chiar o parte acrobatică și jocuri de scenă bufonoase fără text în spectacolele pentru oameni. Chiar și în formele intermediare (comedii de maniere, tipuri, teatru de divertisment), interesul rezidă mai ales în idei, personaje intrigante; aici corpul nu este nici semnificativ, nici semnificat. Nu este semnificativă în măsura în care nu este un mijloc de exprimare sau un material anume, fiind în slujba analizei psihologice sau a evenimentelor; nici nu are sens pentru că teatrul nu pune în scenă experiențele corporale ale personajelor.
Cu toate acestea, în secolul al XX-lea a avut loc o schimbare profundă; Nu putem decât să fim surprinși de locul privilegiat pe care teatrul contemporan îl atribuie corpului (această căutare dezvăluie atât o nevoie, cât și o modă care uneori devine o obsesie). Nu am putut uita contribuțiile marilor teoreticieni ai începutului de secol, precum EG Craig care gândește la teatralitate în raport cu mișcarea și în afara textului, A. Appia (vezi reflecția sa despre spațiu și ritm de Dalcroze), J. Copeau (actorii din „Vieux Colombier” sunt pregătiți fizic și lucrează la improvizația corporală), sau Meyerhold (redescoperirea „Teatrului Târgului” și pregătirea unui actor „biomecanic”), de asemenea
Ca mulți alții. Cu toate acestea, este adevărat că s-a dat un nou impuls spre I960.
Acest vast curent care încearcă să dea proeminență corpului se cristalizează mai ales în jurul gândului lui Artaud; Se manifestă clar în producțiile teatrului de laborator al lui Grotowski și ale discipolilor săi, ale unor companii americane precum Lining și Open Theatre și ale numeroaselor companii tinere. Fenomenul devine universal și ajunge la cele mai tradiționale companii. Această adevărată explozie este inserată într-o evaluare a corpului, o consecință, printre altele, a influenței psihanalizei (importanța corpului imaginar, fantastic). Se mai poate cita influența teatrelor din Orient și Orientul Îndepărtat (Nu; teatrul chinezesc; teatrul din Bali...) precum recuperarea mimei, pantomimei și Commedia dell'arte și interesul pentru muzică. circul și clovnii, cinematograful mut și marii săi comedianți — pe scurt, toate spectacolele în care mișcarea, gestul și jocurile de fizionomie sunt regi.
Obiectivul principal al teatrelor corpului este de a explora toate posibilitățile corporale și, în același timp, de a face corpul să iasă din comportamentul său cotidian, de a dizolva masca socială a persoanei. Pentru a se îndepărta de reprezentarea realistă a corpului (vezi Craig și super-marioneta), regizorii vor să plaseze actorul (și personajul) în experiențe extreme, în care ființa este pe deplin livrată, trup și suflet. Devenind elementul original și generator, corpul introduce chiar și o inversare în temă. Între corp și mit se produce un fel de fuziune intimă, corpul devenind obiectul unui misticism care este pus în slujba marilor mituri interpretate ca adăugându-le izvoarele în marile experiențe corporale (naștere, moarte, boală.. . ) și, în plus, corpul este adesea folosit ca o metaforă a vieții cosmice.
Găsim, printre nenumăratele încercări ale teatrului contemporan, sensuri foarte diverse, de la teatrul care respinge cu totul cuvântul până la teatrul în care cuvântul este vrajă; utilizarea de țipete și sunete articulate (de către compania engleză Roy Liait); sinteza dintre corp si cuvant (Grotowski, Teatrul Deschis); sau disocierea cuvântului și a gestului, mai ales pentru a actualiza «subtextul» și inconștientul (ca într-un spectacol de Antoine Vitez precum Miracole, din Evanghelia după Ioan). Teatrul a legat adesea aceste experiențe de creația colectivă.
În toate aceste experiențe, cineva este conștient că trebuie să depășim isteria corporală pentru a duce la crearea unui limbaj”. Cu toate acestea, problema devine deosebit de anevoioasă atunci când se încearcă să se rupă de limbajul gestual cotidian și convențional pentru a actualiza o „expresie”, o spontaneitate, o primitivitate (de multe ori sporind mitul Nobilului Sălbatic). Pentru Grotowski, „semnul organic” este „expresie elementară”; În momentul șocului fizic, bărbatul nu se comportă ca de obicei.
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de făcut zilnic, dar folosește „semne ritmice” legate de „un proces organic și personal”. Cu toate acestea, ilizibilitatea acestei scrieri, care nu poate fi citită din niciun cod, poate induce în eroare privitorul, totuși poate deveni și o trambulină pentru o comunicare mai profundă, totală.
3/ „Expresia corpului”
Actualul termen, prea la modă, „expresie corporală”, este un termen ambiguu și captivant în care mai multe concepții diferite sunt amestecate în mod confuz, uneori contradictorii și în general străine de estetică. În special, găsim în ea atât un fel de psihodramă menită să „exprima”, adică să exteriorizeze pulsiunile interne, cât și mimica menită să „exprima”, adică să reprezinte un sens în mijlocul mișcărilor semnificative. În acest ultim sens, termenul potrivit ar fi mai degrabă „limbajul corpului”. Există o artă dedicată acestei funcții care este mimica.
II - Sens particular, istoric
Într-un sens mai restrâns, se numește „body art” (body arti) la o formă de manifestare născută în anii ’60 în care „artista” are ca unic material, ca singur instrument și ca singur loc, propriul său. corp , cu care efectuează „acțiuni.” Unele dintre aceste acțiuni, care pot părea adesea exhibiționiste, narcisiste sau masochiste în același timp, merg la limitele insuportabilului: artiștii chiar își leagă strâns fețele pentru a o deforma monstruos, altele reușesc să-și deschidă spatele, părțile laterale și antebrațele cu ajutorul unui cuțit. Această violență extremă mărturisește de fapt nevoia pe care o simt artiștii Body Art de a comunica publicului lor profundă pricepere, furia de a nu putea depăși limitele corpul și, de asemenea, luând corpul drept simbol al „identicului” în toți oamenii, transmit un mesaj de dragoste. Mulți dintre acești artiști, de fapt, insistă asupra caracterului universal al Body Art, care nu necesită sau o cultură anterioară. , nici daruri speciale, și care se adresează exclusiv sensibilității pure, comune tuturor. Din această perspectivă, arta nu este, așadar, nici speculație, nici divertisment, ci conștientizare a limitelor corpului, despre care se încearcă să ofere cunoștințe fizice. Se pare că această formă de manifestare artistică, care este adesea confundată cu acțiunea teatrală, mărturisește și dorința de a scăpa de toate circuitele comerciale, de orice „recuperare” și insistă mai ales asupra funcției purificatoare și transformatoare a artei.
NB/PC/AS
> Catharsis, Carne, Dans, Farsă, Gesturi, Improvizație [nil, Incarnează, Limbă, Mimă, Mimă, Nu, Pantomimă.
CORECŢIE. 7 - Corectitudinea este calitatea a ceea ce este corect*, adică conform regulilor, datoria artistului. Estetic este o calitate, in suma negativa: ceea ce este corect este ceea ce nu contine defecte, incorectitudine. Va fi lăudat într-un muzician
o armonie corectă, la un pictor sau un desenator, un desen corect, o perspectivă corectă. Este aici, evident, unde un clasicism este ferm stabilit, când acest epitet este demn de laudă. Deși poate dobândi cu ușurință caracterul de cenzură, trecând corectarea prin caracteristica formală a unei arte reci, ritmice, fără inspirație și fără geniu, sau printr-o artă fără defecte dar în același timp fără calități pozitive. De aici se naște tendința, din cauza unei opoziții oarecum necugetate (destul de frecvent în zilele noastre) de a considera incorectitudinea drept dovadă de geniu: artistul, transportat de ardoarea inspirației sau de libertatea gândirii sale, nu s-ar teme să încalce regulile. . Potrivit vremurilor, critica a oscilat între aceste două aspecte ale corectitudinii. Gustave Doré, ilustrator de geniu, nu a avut toată gloria pe care o merita în timp ce a trăit: contemporanii săi erau foarte riguroși cu nenumăratele incorecții ale desenului său, iar uneori era în contradicție cu ei din cauza gravurilor sale, când își permiteau să fie corectate sau pe cât posibil.mai puţin pentru a-şi atenua defectele. Pe de altă parte, criticii vremii nu au fost riguroși cu Puvis de Chavannes din cauza incorectei evidente a perspectivei umbrelor, în celebra sa compoziție pentru Panteon: Sfânta Genevieve veghând asupra orașului adormit. Alfred de Musset pare să se fi mândrit cu greșelile sale în versificare, ca în binecunoscutul hiatus al lui Nomouna pe care el însuși îl consideră a fi o dovadă de spontaneitate (o afirmație foarte prost justificată, de altfel, din moment ce a bifat foarte des când versifica). ).
II - O altă semnificație a cuvântului: o corecție se numește modificare făcută ulterior într-o lucrare pentru a face să dispară o defecțiune, o eroare, o insuficiență. Aceste tipuri de corecții lasă uneori urme. Există un conflict evident, în creația artistică, între avantajele spontaneității și cele ale preocupării de a se corecta. Din acest motiv Eugène Delacroix nota în Jurnalul său (8 martie 1860): „Există două lucruri pe care experiența trebuie să le învețe, primul este că trebuie să corectezi mult, al doilea este că nu trebuie să corectezi prea mult”.
În analiza literară, studiul corecțiilor efectuate de autori în manuscrisele lor oferă uneori indicii prețioase despre valoarea lor estetică. ESTE
> Regret.
CORECT. Un adjectiv care în estetică are un sens destul de specific: o operă, un stil, un gen, un artist sau un autor sunt calificați drept corecti atunci când demonstrează o tehnică bună -și uneori chiar un anumit talent în acest sens-, munca conștiincioasă, o Simplitate scutită de afectare, dar, la fel, lipsă de originalitate, de intensitate, de îndrăzneală. „Foarte corect”, „destul de corect” sunt și mai condescendenți – chiar și cu un strop de batjocură – față de arta sau artistul corect.
În sensul cel mai evident, așa cum se găsește în majoritatea dicționarelor, înseamnă
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„după reguli”. Aceasta pare, deci, să desemneze un merit estetic destul de negativ: fără defecte! Iar acest lucru este apreciabil doar în măsura în care existența unor reguli în art este admisă și aprobată. Cel mult, în acest sens, acesta este un merit estetic al naturii virtuozității, când regulile sunt foarte dificile și urgente (cum sunt cele ale armoniei clasice în muzică) și compozitorul pare să le execute cu ușurință, și urmează să fie corect în ciuda dovezilor de inventivitate, ardoare creativă și libertate de ritm.
Putem merge mai departe și spunem că meritul unui desen corect, de exemplu, nu se bazează pe respectul pentru regulile stabilite, ci mai degrabă indică o mare claritate și delicatețe în observarea și exprimarea formei, ceea ce este un merit mai pozitiv decât atât. de simpla respectare a regulilor. Dar este necesar să spunem că acest merit este nul pentru desenator contemporan, care nu numai că nu are ca ideal acest gen de corectare, dar care de foarte multe ori creditează deformările enorme, deviațiile violente, deși expresive în raport cu această expresie corectă a formei?
Cu toate acestea, nu putem spune că ideea de corectare este complet străină de estetica artei contemporane. Pe de o parte, în toate artele în care este necesară o anumită tehnică (muzică, dans etc.), defecțiunea tehnică există și poate fi clasificată drept improprietate; corectarea constituie atunci o condiție necesară, dar nu suficientă a valorii artistice; pe de altă parte, liberul arbitru al artistului îl poate determina să caute reguli pentru arta sa și poate eșua în realizarea exactă și precisă a anumitor forme sau armonii. În special, în artele în care creatorul este altcineva decât interpretul, acest creator va avea dreptul de a declara incorectă execuția care, din neglijență, stângăcie sau lipsă de tehnică, se desparte de voința și perspectiva creatorului. .
Nu este mai puțin adevărat că uneori, atunci când se declară corectă o lucrare sau o execuție artistică, i se atribuie un merit slab din punct de vedere estetic și uneori chiar o deficiență, o lipsă de căldură, inventivitate și personalitate. ES >■ Slab, Bland [iv], Regula.
CORESPONDENŢĂ. Termenul corespondență interesează estetica sub trei accepțiuni principale.
1 	- Gen epistolar
Un sens foarte concret al corespondenței constă într-un schimb de scrisori și scrisorile în sine schimbate astfel.
Este posibil ca scrisorile să nu aibă nicio intenție și nici un caracter literar. Totuși, corespondențele marilor artiști sau marilor scriitori oferă întotdeauna un interes documentar; pe de o parte, din punct de vedere biografic, pe de altă parte, ca document al unei scrieri mult mai spontane și mai nepretențioase decât operele literare ale aceluiași autor. Mai mult, în loc să se adreseze unui public mai mult sau mai puțin
vaste și plurale, în principiu se adresează doar unei singure persoane. Acesta este marele interes pe care îl putem găsi în publicațiile care s-au făcut despre corespondența dintre Musset și George Sand, Goethe și Schiller și așa mai departe fără întrerupere. Unii autori ai genului epistolar nu au ignorat însă că scrisorile lor, datorită interesului lor literar, meritau și vor primi o oarecare circulație. Voiture și chiar doamna de Sévigné au vrut, sau pur și simplu au consimțit, la difuzarea corespondenței lor. În cadrul aceluiași gen, se poate cita corespondența lui Voltaire, care constituie una dintre cele mai mari cărți de scrisori existente (mai mult de 10.000 în ediția Moland).
Trebuie menționat că această corespondență interesantă nu este întotdeauna opera scriitorilor profesioniști. Scrisorile lui Henric al IV-lea, cele ale lui Napoleon mărturisesc uneori un adevărat spirit literar în acel gen în afara literaturii.
Pe scurt, operele literare au fost scrise sub formă de scrisori, fără a răspunde la un adevărat schimb personal, ci mai degrabă sunt scrise prin pură convenție. Printre ei îi avem pe Providenciales (scrisori de la Luis de Montalte către unul dintre prietenii săi de provincie); iar uneori, sub această formă convenţională, ele apar prin personaje fictive, ca în Scrisorile persane, de Montesquieu sau în Scrisorile lui Dupuis şi Cotonet. de Alfred de Musset.
De aici ajungem la genul literar al romanului epistolar, care a fost folosit în special în secolul al XIII-lea (La Nueva Eloísa, de JJ Rousseau; Legături periculoase, de Lacios etc.). Acest gen literar, care uneori dă impresia de a fi impracticabil, are interesul de a-l obliga pe autor să adopte un punct de vedere clar definit pentru fiecare dintre părțile operei sale; și introduceți un factor dramatic. Astfel de romane epistolare sunt un fel de dialog în care fiecare interlocutor are cuvântul de mult timp și nu o ia din nou decât după un anumit interval.
>■ Epistolar, Scrisoarea [l, 2].
11 	- O altă accepțiune, destul de generală și oarecum vagă, a cuvântului corespondență se referă la desemnarea unui sistem de interrelație care poate fi observată între părțile unui întreg. În acest sens, Bossuet vorbește despre „corespondența corpului uman”; Este aproape un sinonim pentru armonie.
Într-un sens mult mai precis, cuvântul corespondență desemnează relația particulară pe care o poate avea o parte a întregului cu o parte omoloagă a altui întreg. Această relație poate fi de similitudine, excitabilitate etc.
În acest sens, corespondențele, și în special „teoria corespondențelor”, care le caută sau le afirmă, au o mare importanță estetică și asta sub două aspecte.
Primul aspect al teoriei corespondențelor este cosmologic. Aceasta este teoria conform căreia universul este structurat printr-o întreagă rețea de corespondențe, în special, între macrocosmos (adică mulțimea de
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lume? și macrocosmosul (în special corpul uman). Această teorie pitagoreică, găsită la Platon, este dezvoltată în principal în neoplatonism. Îi inspiră, destul de frecvent, pe arhitecții italieni ai Renașterii, în special pe Palladio. Francesco Giorgi, în De Harmonia Mundi (.1525), când comentează sistemul de măsuri pe care se sprijină concepția lui San Francesco della Vigne la Veneția, găsește în el corespondența dintre scările proporționale ale clădirii și intervalele muzicale, considerate acestea ca expresie în timp şi spaţiu a măsurilor ideale ale cosmosului. Această teorie ia adesea forme mistice și estetice. Unul dintre cei mai buni reprezentanți ai săi este Swedenborg. De asemenea, a fost folosit și dezvoltat în literatura franceză de Balzac, în principal în romanul serafic. Balzac, citând Swedenborg, face referire la «tratatul său despre arcanii cereşti, unde se explică corespondenţele sau semnificanţii firescului sau spiritualului, trebuind să ofere, după expresia lui Jacob Boehm, semnătura tuturor lucrurilor.
Teoria semnăturilor este una dintre formele pseudoștiințifice ale acestei teorii a corespondențelor. Potrivit primei, organele plantelor sunt în corespondență cu organele omului, evidențiind, prin această corespondență, proprietățile medicinale care se regăsesc în ele. Astfel, hepatica, datorită formei frunzelor sale, asemănătoare cu ficatul, indică proprietăți medicinale pentru bolile hepatice și așa mai departe . Această doctrină are o anumită faimă științifică din Renaștere până în secolul al XVIII-lea, văzându-se relansată cu vigoare în acest secol trecut. Enciclopedia Diderot și d'Alembert îi face dreptate cu următorul articol: «Signatura (botanica): relația ridicolă a plantelor între figurile lor și efectele lor. Acest sistem fantezist nu a durat mult. Teoria corespondențelor universale a căpătat însă o importanță estetică -și poetică- foarte marcată odată cu romantismul, sub forma particulară a corespondențelor intersenzoriale, care reprezintă al doilea aspect al teoriei. Importanța pe care Baudelaire le-a acordat-o este cunoscută, mai ales în sonetul intitulat tocmai Corespondențe:
Les parfums, les couleurs et les sons se répondent.
Aceeași doctrină se găsește în Epipsychidionul lui Shelley:
Și fiecare mișcare, miros, rază și tone Cu acea muzică profundă este la unison
Care este un suflet în suflet: par
Ca ecourile unui vis prenatal (v. 453-456)
Simbolismul se referă în mod natural la astfel de idei. În plus, însăși noțiunea de simbol este o formă de corespondență.
Un anumit fapt psihologic oferă un anumit echilibru pozitiv acestui gen de privire estetică: faptul de a auzi culoarea.
reada, care a fost subliniată de mai mulți psihologi la mijlocul secolului al XIX-lea; constă într-o corespondență, care merge de la simpla asociere a ideilor până la halucinații, între sunete și culori, și mai ales, sunetele limbajului, sau chiar, și mai bine, între literele alfabetului, în special vocalele, și anumite culori. Cunoaștem celebrul poem al lui Arthur Rimbaud:
A negru, E alb, I roșu, U verde, O albastru: vocale etc.
Nu este exclusiv al lui Rimbaud să fi auzit de fenomenele auzului colorat, a cărui bibliografie în psihologie era deja foarte extinsă atunci când a fost scrisă poezia menționată mai sus.
Alexandru Scriabine a încercat) să interpreteze într-o lucrare simfonică, Prometeu sau problema focului, unirea sunetelor și culorilor, adăugând orchestrei „o claviatura de lumini”. Aspectul acestui „instrument” a fost notat într-o tonalitate muzicală normală în funcție de corespondențele dintre gradele scalei și culorile create pe auzul colorat al compozitorului. Cu toate acestea, tehnica epocii în care lucrarea a fost terminată (1910), a limitat posibilitățile de realizare a unui asemenea proiect. Primele spectacole ale lui Prometeo (1911) au fost dezvoltate și fără o tastatură de lumini. Pe de altă parte, numai în versiunea sa muzicală opera poate fi interpretată corect. S-au făcut însă numeroase încercări de a găsi o soluție satisfăcătoare la problema pusă de Scriabine, de la prima care a avut loc la New York, la Carnegie Hall în 1911, până la cele care s-au succedat până în zilele noastre. Experiența lui Scriabine face parte din perspectiva creării unei „arte totale” care necesită intervenția tuturor simțurilor, inclusiv a mirosului, a gustului și a atingerii. Dar moartea îl va împiedica pe compozitorul nostru să dezvolte și să dea trup ideilor sale.
Aceste tipuri de sinestezie exercită cu siguranță o influență notabilă asupra lucrărilor artiștilor care lucrează pe această temă. Cu toate acestea, pare destul de dificil să se facă din aceasta baza unei utilizări sistematice, având în vedere caracterul său strict individual: nu au nicio consistență statistică.
> Auzul colorat, Baudelairian, Armonie, Hermetism, Simbol, Simbolism.
III 	- Corespondenţe între arte
Lumea artelor este împărțită în mod specific într-un anumit număr de entități: muzică, pictură, arhitectură etc., ale căror lucrări diferă semnificativ unele de altele și prin aspectul lor sensibil. Este o întrebare interesantă de știut că există corespondențe între ei, prin însăși diferențele lor.
Se întâmplă ca anumite subiecte să fie acoperite în diferite arte diferite. De exemplu, bătălia de la Marignan a fost tratată sculptural de Bontemps, muzical de Clément Janequin, pictural de Fragonard Jr.; si poate fi util studiat din pozitia de
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artiștilor, rezultând din alegerea unui anumit mod de exprimare. În această ordine de idei, poate fi utilă și interesantă pentru estetica comparată, observarea tuturor problemelor de adaptare care apar pentru transpunerea unui roman într-o operă cinematografică, sau a unui motiv decorativ de coșărie la ceramică. Problema corespondenței dintre un text și o partitură muzicală (melodie sau operă) este un conflict constant.
Chiar și atunci când nu există o identitate tematică, este interesant dacă pot fi găsite asemănări structurale între lucrările aparținând unor arte diferite. Limbajul criticii de artă are posibilitatea, și uneori afectarea, de a transmite, atunci când se vorbește despre operele unei anumite arte, termenii tehnici folosiți în alt domeniu. În felul acesta se va spune, de exemplu, despre un tablou: Gainsborough's Blue Boy, care este o „Major Blue Symphony”; sau vor vorbi despre „arabescul sunet” al unei fugă. Aceste tipuri de asimilare sunt adesea destul de superficiale și eficiente și nu răspund la o adevărată corespondență structurală. Prin urmare, o concepție metodologică serioasă a esteticii trebuie să le condamne în totalitate.
Nu este mai puțin adevărat că astfel de transpuneri au fost deseori încercate și uneori cu succes. De exemplu, uneori s-a încercat să se aplice armoniilor de culoare legi stabilite pozitiv ale armoniei în domeniul muzical. Newton a împărțit spectrul solar în șapte zone, numite în mod obișnuit „cele șapte culori ale prismei”, aplicând la extinderea acestui spectru de proporții extrase matematic dintr-o anumită structură a intervalului. Această corespondență, absolut arbitrară, este adesea considerată fără motiv ca un fapt firesc. Este lesne de înțeles că pașii din care rezultă structura scării muzicale nu au putut fi efectuate în domeniul culorilor, răspunzând la vibrații ale căror lungimi de undă nu includ întreaga extensie a unei octave (raport de 1 la 2).
Se pare, așadar, că compararea directă a temelor diferitelor simțuri este sterilă din punct de vedere estetic și că numai compararea structurală a operelor diferitelor arte este rodnică și că aceasta poate servi și ca bază pentru o anumită și riguroasă. concepţia despre estetica comparată.
Aceste probleme au fost studiate de Etienne Souriau în Lu correspondence de las ades (Paris, 19'17), o lucrare ale cărei trei idei dominante sunt următoarele:
1 	/ O estetică severă trebuie să interzică în mod absolut presupusele corespondențe pur verbale (folosirea nediscriminatorie a termenilor tehnici dintr-o altă artă, de exemplu, termeni muzicali când se vorbește despre pictură) fără ca aceste transpuneri verbale să corespundă unor fapte artistice cu adevărat asemănătoare.
2 	/ Structuri comparabile pot fi găsite în operele a două arte diferite, care, prin stabilirea unor sisteme de coordonate experimentale în ele,
nimicuri, permit corespondența formelor bune în operele acestor două arte. Acest lucru nu este întotdeauna posibil; structurile cosmice fundamentale ale a două universuri senzoriale diferite nu sunt întotdeauna aceleași (de exemplu, lumea culorilor și lumea sunetelor muzicale).
3 	/ Corespondența adevărată între arte este dialectică. Acestea sunt proceduri ale gândirii fondatoare care sunt similare în două arte diferite, și nu rezultatele acelor proceduri. Studiul pozitiv al corespondențelor, obiect al esteticii comparate, ne permite să descoperim ceea ce aparține generic artei în esența ei. ESTE
>■ Prozodie [ii], Trwdar/Transposition.
ALERG. Figura de coregrafie în linie cea mai folosită de dansatorii primitivi și populari, folosită încă în baletul clasic. O linie curba inchisa in care toate punctele sunt la aceeasi distanta de centru, care este adesea materializata, poate concentra fortele emanate din ea asupra sa sau poate colecta uniform puterea pe care o radiaza. Poate fi o imagine a perfecțiunii, eternității, mișcării perpetue etc. Transformat într-un dans distractiv, se poate preta la combinații variate datorită modului în care este ținut, ba chiar poate fi complicat, de exemplu, folosind două cercuri concentrice care se rotesc în sens opus în „lanțul doamnelor”. În balet, cercul poate evoca „inelul zânelor”, ca în actul al doilea al lui Giselle, dar mai frecvent este un fel de „roată panoramă” colectivă care necesită o mare măiestrie din partea dansatorilor pentru a-l executa. . , deoarece trebuie să rămână strict pe aceeași linie, astfel încât figura să fie perfectă și să păstreze exact aceeași viteză și aceeași cale. GP
> Cercul, Manège.
TOCAT
/ - Heraldică
Coríado desemnează una dintre partiții, adică una dintre cele mai simple diviziuni ale scutului, care este împărțită în două printr-o linie orizontală situată în mijloc. Se opune piesei, împărțită în două vertical: sau secțiunii, împărțită printr-o linie care merge oblic de la dreapta sus (adică la stânga pentru privitor) la stânga jos (dreapta privitorului) și din oblic de sculptură. de la dreapta sus la stânga jos.
Cuvântul mai are încă două sensuri în heraldică: se spune despre o parte a corpului (de exemplu, capul unui animal) care este separată de corp și delimitată printr-o linie dreaptă, spre deosebire de ruptul, al cărui neuniform. linia simulează zdrențuri.
În cele din urmă, o cruce, o bară, niște țepi etc., se spune că sunt tăiate atunci când nu merg până la marginile scutului.
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În acest sens, se poate sublinia că stema prezintă interes pentru estetică datorită efortului său curios, mai mult empiric, de a spune adevărul, decât rațional, de a stabili o terminologie caracteristică a formelor, permițând trasarea acestora. cu precizie din enuntul lor ES > Blazon.
II - Dans
Desemnează doi pași total diferiți. Unul dintre ele este un pas pe pământ asemănător cu mersul. Celălalt este un mic salt. Ambele sunt trepte de legătură fără o mare valoare estetică. GP
TRIBUNALĂ. Acțiune de tăiere, adică de feliere, de împărțire; de aici, modul în care un lucru este tăiat; formă pe care o dobândește ca efect al acesteia, ceea ce face din cuvânt un termen de estetică.
I - Artele Spațiale
În arhitectură, tăierea pietrelor, sau stereotomia, este modul de a le sculpta în funcție de funcția lor arhitecturală (de exemplu, amplasarea lor într-un arc, într-o boltă). Această croială joacă un rol important în anumite stiluri, cum ar fi goticul.
II - Arte temporare
În literatură și muzică, termenul tăiat are două semnificații estetice:
1 	/ Modul în care o lucrare este distribuită pe părți; este, pe scurt, planul lucrării, în măsura în care nu este alcătuit dintr-un singur bloc, ci formează subdiviziuni.
2/ Modul în care întrerupe, reduce la tăcere, împart un vers, o frază literară sau muzicală și contribuie la a-i da forma. AS
> Cezură, Distribuție.
TRIBUNALĂ (LA). Cuvânt datorat unei contaminări între curtís (latina vulgară: gard, corral de fermă) și cuna (senat, după sfatul unui suveran). Mai multe sensuri derivate, fie din curtís, fie din curie, fie dintr-un amestec al ambelor. Două dintre aceste simțuri sunt de interes pentru estetică.
I - Curtea, anturajul unui prinț
Curțile suveranelor sau ale marilor lorzi, ca loc de întâlnire pentru o elită socială, au jucat adesea rolul unui centru de civilizație: ele ar fi putut fi centre ale vieții artistice sau literare, fie pentru că artele sau scrisorile celebrează celor mari, fie primesc protecție sau ajutor de la ei, fie pentru că prințul sau personajele care îl înconjoară practică ei înșiși un fel de spectacol permanent, întrucât opinia publică a atribuit în mod frecvent prințului și celor care îl însoțesc o adevărată datorie estetică, obligația de a oferi poporului său. un spectacol de frumusețe și măreție. Prințul trebuie să fie un „soare de om” și nu își îndeplinește datoria de stat atunci când oferă „gesturi simple... încurcându-i săraca înfățișare” (cuvinte culese de Georges Chastellain în 1463 și duse la Cronica sa). Cel care posedă eleganța de curte este un curtean*. determinat
genurile și-au extras numele particular de la curte.
Aerul curții, născut pe la mijlocul secolului al XVI-lea, era o compoziție vocală pentru o voce însoțită de lăută, sau polifonică, dar în care partea superioară dădea un cântec (spre deosebire de cântecul polifonic al Renașterii, în care toate vocile erau la fel de importante). Stilul lui era armonios; ritmul său, foarte liber, era adesea modelat după cel al literelor, frecvent silabic, deși în secolul al XVII-lea abia se adapta la prozodia sa. Aerul curții continuă în recitalul baletului de curte.
Baletul de curte este o formă mai veche de balet; A fost la modă secole de-a rândul, de la benzile desenate Balta reginei (de Balthasar de Beaujoyeulx, la nunta ducelui de Joyeuse, în 1581) până la Triumful dragostei (16811. Este o formă spectaculoasă de dans, diferită de teatru; include o parte importantă piesă muzicală, dar textul are un rol foarte limitat în ea.formează un balet de intrări, în care acțiunea este fragmentată în scene separate.Mașinaria este foarte dezvoltată, în special cu flotari de tip vechi de aperitive*.
Costumele, elementele decorative, sunt importante. Acest balet este interpretat de doi amatori, mari domni și doamne, sau chiar regi și regine; sub domnia lui Luis xtv, unii profesionisti l-au practicat; mai întâi doar bărbați, la sfârșit, și femei. Combină coregrafia replicilor, deși, la mijlocul secolului al XVII-lea, a început să fie practicată și coregrafia pașilor. Acest gen este strămoșul baleturilor noastre; importanța acordată mașinăriei se transmite operei-balet și marchează baletul până în epoca romantică; întrucât leagă cuvântul cu dansul (precum și toate formele anterioare sfârșitului secolului al XVIII-lea), acesta din urmă nu are așadar nimic de exprimat și se mulțumește cu un rol ornamental, în concordanță cu aspectul vizual predominant. AS/GP
CUTENȚOSIT / CURITATEȘTE. I - Este curtenitor, etimologic vorbind, cel care apartine instantei. Este și, și mai presus de toate, ceea ce merită să apară la curte, în anturajul regelui. Termenul devine atunci pur și simplu un cuvânt laudativ; poate fi aplicat oamenilor, ființelor, lucrurilor, acțiunilor etc.; Așa scrie Guillaume le Clerc de Normandia în Bestiarul său: «Charadrius este o pasăre / Deasupra celorlalți curtenitor și frumos». Evaluarea politicoasă indică doar o valoare mare. Această valoare poate fi, pe de altă parte, de ordin estetic, iar operele literare au fost descrise ca galante în acest sens. Acest sens este în zilele noastre un arhaism, dar este necesar să-l cunoaștem pentru a evita neînțelegerile pe care le poate provoca o eventuală confuzie cu sensul III pe care o vom vedea mai târziu. Când autorul Încoronării lui Luis tratează (versetul 3) opera sa drept galant, este necesar să se evite asocierea ei cu ceea ce a fost numit mai târziu „genul galant”. De fapt, acest cântec epic, unul dintre cele mai vechi din ciclul Guillaume d'Orange, este numit galant pentru
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autoare, cum i se spune și bună, bine făcută și amabilă; adjectivul curtenitor nu indică altceva decât o mare calitate.
II - Politețea, o calitate a oamenilor de la curte, sau a celor care ar fi vrednici să trăiască acolo, desemnează într-un sens mai restrâns un anumit mod de a trăi și de a gândi, elegant și nobil. De altfel, se poate vedea pe bună dreptate aici un termen de estetică, întrucât curtoazia este înainte de toate un mod de a înțelege viața sub aspectul frumosului, al conducerii ei după o morală estetică, de a propune frumosul ca valoare de bază. Biserica a privit uneori această tendință cu suspiciune, care a înlocuit un ideal religios cu unul estetic.
Politețea este un „savoir-vivre” pe care au ajuns să fie scrise tratate sistematice. Care sunt caracteristicile unei persoane politicoase? Maniere politicoase, în același timp amuzante, sincere și affabile, adesea cu o anumită căutare a gestului frumos; dezinteresul, fie ca dispreț pentru profit, fie ca liberalitate și generozitate, fie chiar ca sacrificiu de sine și dăruire de sine; importanța acordată afectivității și unei anumite cultivări a sentimentelor; evaluarea femeilor; în sfârșit, predominanța elaboratului, preponderența artei asupra naturii brute (uneori mergând până la ideea unei opoziții în care natura trebuie sacrificată de dragul artei). Această noțiune de curtoazie este atât modernă, cât și medievală. deși cuvântul, în utilizarea sa actuală, aproape întotdeauna face aluzie la sensul său medieval.
Idealul curtenesc medieval includea alte două calități pe care noțiunea modernă de curtoazie nu le-a păstrat: în primul rând, ideea esențială a curajului, abnegația luând forma unui risc în care pericolul servește drept test pentru un fel de concepție eroică a vieții. (Acesta este sensul pe care termenul de aventură l-a luat de la Chrétien de Troyes, când anterior însemna: ceea ce se întâmplă întâmplător, printr-o lovitură de noroc); și, mai târziu, gustul pentru simbol care duce la o interpretare simbolică sau alegorică a actelor și comportamentelor.
III - Această concepţie despre existenţă a inspirat o literatură numită atunci curtenească; aici, termenul devine termen de istorie literară, desemnează o formă de literatură care și-a găsit apogeul în secolele al XIII-lea și al XIII-lea.
Literatura de curte - tot galanta- este. în principiu, cea care se ghidează după idealul de curtoazie, iar aceasta se întâmplă în trei moduri posibile: 1/ Liric
Asta exprimă sentimente de curtoazie sau lăudându-le în cei care le reprezintă.
2 	/ Narațiune
Povestind, fie în proză, fie în versuri, povești ale căror personaje sunt induse cu curtență sau trăiesc sentimente politicoase.
3 	/ Didactică
Teoretizarea despre curtoazie (galantarie) sau predarea și consilierea modalităților acesteia.
Literatura galanta se defineste apoi prin continutul ei (exemplele ar fi nenumarate).
binecuvântează; dar cazuri tipice sau fundamentale pot fi reținute din această producție enormă datorită influenței pe care au exercitat-o: în lirica trubadurilor, Jaufré Rudel sau Bernard de Ventadour; în poezia narativă, romanele lui Chrétien de Troyes: Erec et En ¡de, Cligès, Le Chevalier ă la charrette, Le Chevalier un leu și Percevalul neterminat; în genul didactic, Ensenbamen de Arnaut Guilhem de Marsan, De arte honeste amandi de André le Chapelain, Ailes de processe de Raoul de Houdan, unde „Seconce Aile” este Courtoazie).
Dar literatura galanta are si personaje de forma, dintre care primul are toata importanta atribuita formei in literatura. Uneori elaborat și rafinat (ca în trohar ríe și trovar clus al trubadurilor), se supune frecvent principiilor de organizare numerică care sugerează cele ale dezvoltării muzicale. Literatura galanta a dezvoltat si precizat foarte mult forme lirice. El a creat și cultivat” narațiunea în versuri de opt silabe cu rime uniforme, îmbinând o muzicalitate poetică cu o agilitate comparabilă cu cea a prozei. În fine, se află la originea unui gen destinat să obțină un succes imens în literatura europeană: romantismul*. Termenul de romantism desemnează, înainte de toate, o scriere în limba comună, spre deosebire de scrierile savante în latină; s-a specializat încetul cu încetul în decursul secolelor xti și хш, pentru a desemna o operă narativă necântată, în care sentimentele și psihologia au o mare importanță alături de evenimente; si, in sfarsit, termenul a fost inca restrans la o lucrare de acest tip, scrisa in proza (aici exemplele ar fi si mai numeroase, dar ca cazuri deosebit de importante in constituirea genului romantic, pentru literatura galanta, este necesar pentru a cita acele lucrări fundamentale care sunt așa-numita versiune Vulgata a ciclului arthurian (Sfântul Graal, Merlin, Languedoc del lago, În căutarea Sfântului Graal, Moartea lui Arthur și Tristan în proză).
În sfârșit, literatura galanta a exercitat o influență profundă asupra vocabularului literar. Contribuie" pe scară largă la aprecierea limbajului "vulgar", a vulgarizat termenii savanti, a constituit un vocabular bogat și precis pentru exprimarea afectivității și a analizei psihologice.
Pe de altă parte, literatura galanta în limba provensală a contribuit la crearea unui fel de societate literară internațională în care stima pentru literatură și poezie grupează poeții și patronii într-o ficțiune de comunitate și egalitate; a fost politicos să apreciezi, ca un fel de noblețe estetică, valoarea unui poet. AS > Curtea, Trubador.
COSIC. Adjectiv relativ la faptul de a fi un lucru. Cuvântul lucru luat aici are o semnificație filosofică: ceea ce există în sine (spre deosebire de schimbarea calităților sau a fenomenului, aspectul pe care lucrul îl ia pentru un subiect care îl percepe). Estetica foloseste despre
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tot cuvântul cosic în expresia existenței cosice a operei de artă, care a fost luat în trei sensuri:
I - Existența lucrului ca lucru material
Expresia existență materială este în general suficientă, din acest motiv existența fizică este rar folosită în acest sens; Se folosește atunci când doriți să insistați asupra caracterului unui singur obiect, formând un întreg în sine, pe care opera de artă îl prezintă, sau asupra caracterului său ca lucru care există în sine, indiferent dacă îl gândiți sau nu, și că subzistă în afara oricărei contemplaţii estetice.
II 	- Existența lucrurilor dietetice reprezentate în operă, în artele figurative sau reprezentative
Crearea termenului diegesis* a dus la abandonarea acestui sens în care folosirea termenului cosic putea duce la confuzie cu celelalte două sensuri ale acestui cuvânt.
III 	- Existența operei deoarece estetic formează un tot structurat și este autosuficientă
Acesta este cel mai frecvent sens al termenului cosic, și pentru care nu există alt cuvânt; deci trebuie păstrat. Opera formează un lucru în sine în măsura în care are o structură și o unitate și, după cum spune Etienne Souriait: „Inerente în a fi o sonată sau o catedrală, precum și în tema ei sunt toate atributele, morfologice și altele, care contribuie la structura sa» (Corespondența artelor, Analiza existențială a operei de artă). În același mod, diferitele reprezentări ale unei piese de teatru, diferitele reprezentații ale unei opere muzicale, dau o existență materială multiplă, diferită de ea însăși în timp și spațiu, unei opere care este totuși unică și independentă de acele manifestări perceptibile și care , prin urmare, formează un lucru în sine. 	AS
COSMIC. Termenul Cosmos este inițial estetic. În greacă înseamnă: ordine, bună dispoziție. De acolo s-a trecut la un sentiment de podoabă, de înfrumusețare a corpului: de aici, de exemplu, cosmetice. Cu toate acestea, filozofii pitagoreici au folosit termenul pentru a desemna lumea, universul, ca totul bine ordonat. Și, încetul cu încetul, acest sens a fost adaptat într-o măsură mai mare în vocabularul filozofic. Din el au fost derivate cuvintele macrocosm și microcosm, primul însemnând lumea în întregime, iar al doilea, ființa umană în măsura în care constituie un mic univers ordonat în așa fel încât să cuprindă corespondențe mai precise între dispozițiile sale și cele al vastului univers.în care se află şi pe care îl rezumă.
În limbajul modern, adjectivul cosmic este legat doar de ideea unei lumi ordonate. Din acest punct de vedere, există două utilizări diferite. Rată:
1/ Ceea ce privește universul real în întregul său și în special universul sideral, ca atunci când se spune: „spațiu cosmic”.
2/ La ceea ce are caracteristicile unui univers, a unui întreg vast, armonios, structurat și auto-închis. În acest ultim sens, se poate spune că fiecare operă de artă este cosmică. Prin aceasta se intelege ca stabileste un spatiu-timp cu un continut bine structurat de personaje care o populeaza si obiecte sau diverse teme care o ocupa si o caracterizeaza, chiar posedandu-i legile, natura proprie, ansamblul stabilit printr-un ansamblu de coerente.estetice. Universul Tempest al lui Shakespeare conține un întreg set de personaje, fie ele reale și aparente, fie se presupune că strămoșii lor; natura sa admite ființe și evenimente fantastice sau magice, iar întregul este imens, armonios și arhitectural. Se mai poate spune despre un tablou precum Păstorii din Arcadia, de Poussin, că este cosmic. Ea presupune și stabilește un trecut, în care a trăit personajul al cărui mormânt este centrul compoziției. Ea anunță un viitor, deși este adevărat că intenția pictorului este să arate amenințarea cu moartea în mijlocul fericirii celor vii. Reunește un anumit număr de personaje printre care se pot desluși diverse relații umane și sociale. De asemenea, o lucrare nefigurativă are caractere cosmice. O fugă Bach este ca o lume mică în care tonalitatea constituie natura, populată, parcă ar fi personaje, cu motive muzicale (temă, contratemă) printre care se petrec adevărate aventuri, întregul grup fiind legat printr-o vastă rețea organică de corelații. . Cele două simțuri sunt uneori indisolubile: catedrala medievală* este cosmică atât pentru că este o lume în sine, cât și pentru că reprezintă universul real. Majoritatea templelor sunt cosmice în acest sens.
În fine, utilizarea acestui cuvânt poate fi subliniată atunci când desemnează ceva foarte vast și care sugerează dimensiunile universului sideral, ceea ce indică o utilizare greșită a limbajului. ESTE
>• Microcosmos, Lume, Ordine.
OBICEI. Efectul obișnuinței, în virtutea căruia se oprește reacția la o excitație prelungită sau repetată.
Acest termen, care nu este de estetică, ci de psihologie, prezintă interes pentru estetică, întrucât fenomenul obișnuinței este frecvent în domeniul său.
Datorită obișnuinței, plăcerea estetică este stinsă atunci când o operă literară este recitită, când un pasaj muzical este ascultat în mod regulat, când un tablou sau un peisaj sunt mereu în fața ochilor noștri. Obiceiul urâțeniei ajunge să devină insensibil la o imagine de familie care într-o primă abordare i-a făcut să sufere din punct de vedere estetic. În același mod, anumite efecte estetice au părut inițial îndrăznețe, chiar imprudente și inadmisibile, iar apoi, prin efectul obișnuinței, au căpătat un caracter banal: disonanțe nepregătite, juxtapunerea a două culori strălucitoare în
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impresionism* etc. Acest efect al obiceiului progresiv nu funcționează întotdeauna. Se pare că i-au scăpat cele mai mari lucrări, care ar fi și un criteriu pentru a-și decide măreția. AS
> Obiceiul.
COUP DE TEATRE. Eveniment neașteptat care determină o schimbare importantă și bruscă într-o acțiune teatrală, și transformă imediat situația în care s-au aflat personajele piesei. Surpriza produce, prin amplitudinea și efectul ei surprinzător, o impresie puternică asupra spectatorilor.
Folosirea coup de théâtre în opera dramatică dezvăluie mai degrabă o estetică a grandorilor sau chiar violenței, care dă nuanțe și subtilități. Poate denota o căutare a unor efecte oarecum puternice pentru a zgudui nervii spectatorilor. Deși, cu mare ușurință, poate fi asociată și cu o adevărată valoare artistică atunci când autorul știe să o justifice sau să o facă plauzibilă și să o integreze în structura generală a operei.
Expresia coup de théâtre este folosită și pentru a se referi la evenimente neașteptate care provin din schimbări bruște și senzaționale în cursul vieții reale. Există în această utilizare o curioasă extindere a esteticii teatrale la actele vieții obișnuite, care pare asimilabilă unui fel de operă de artă.
Uneori, această utilizare a termenului de coupé de théâtre este ușor peiorativă, aproape că se pare că cenzurează realitatea pentru că are un caracter nedramatic și artificial.
Dar alteori, termenul are mai mult o nuanță laudativă, impresia provocată de lovitura de teatru este atunci ca o admirație pentru realitate, capabilă să obțină intensitatea existenței și efectele care se credeau rezervate doar operelor de artă.
Expresia coup de théâtre nu apare în dicționare înainte de secolul al XIX-lea, deși unii dramaturgi o foloseau deja la acea vreme.
AS
>• Neașteptat.
CREARE. Creație: acest cuvânt înseamnă actul în virtutea căruia o ființă, un lucru, începe să existe. De asemenea, desemnează ființa care rezultă din acest act.
Termenul de creație a dat naștere la nenumărate speculații metafizice, în legătură cu problemele teodicei. Știm că un număr destul de mare de termeni folosiți de estetică sunt de origine teologică. Dar problemele pe care noțiunea de creație le pune în estetică îi sunt specifice, în ciuda faptului că sunt influențate de punctul de vedere metafizic. Problemele estetice care privesc realizarea operei au, pe de altă parte, anumite aspecte juridice.
Pentru ca o creație să apară, trebuie să concureze mai mulți factori. Cel puțin trei dintre ele sunt esențiale și pun probleme dificile.
I - Este necesar ca actiunea creatoare sa fie in acelasi timp productiva, adica sa fie atestata de existenta unei opere. Despre
Pe această temă se pot ridica anumite dezbateri: nu este neapărat și exclusiv un obiect material. O idee, un stil, un efect artistic, o formă de artă, pot fi considerate coit creații adevărate și importante, fără a fi ușor de precizat modul exact de existență al acesteia, nici momentul precis în care a început această existență. Se poate argumenta ad nauseam pentru a ști unde și când a început templul grecesc, sau forma sonatei sau drama romantică. Totuși, acestea sunt creații.
Din punct de vedere legal, trebuie să existe posibilitatea „depunerii” creației (mai ales în ceea ce privește atribuirea dreptului de autor). Anumite cazuri pun o problemă, de exemplu, cea a coregrafiei: baletul nu există decât în prezent, în actul de reprezentare și, în prezent, nu există un sistem de adnotare universal și recunoscut oficial.
// - O alta conditie esentiala este ca in opera creata sa existe o noutate adevarata si suficienta. Dacă nu, nu există creație, există o întoarcere la început sau imitație. Noutatea absolută nu există. Fiecare operă de artă seamănă, într-o măsură mai mare sau mai mică, cu operele anterioare. Prin urmare, nu poate fi vorba aici de mai mult decât de un fel de prag de noutate suficientă. În felul acesta, între o copie, o imitație, o influență, o asemănare școlară, demarcația este difuză, iar, pentru a face o judecată pe acest subiect, nu există criterii precise. Când Falguiére și-a prezentat în salon Tânărul Martir Creștin Murirant, mai mulți membri ai juriului au protestat pentru că au considerat că este o remodelare și nu o lucrare originală. Falguiére a chemat modelul și a verificat că dimensiunile lui și cele ale statuii sunt diferite. Această demonstrație empirică nu are valoare estetică: nimeni nu va susține că creația sculpturală rezidă în esență într-o schimbare de dimensiuni în raport cu modelul. Foarte frecvent, pe de altă parte, când anumite lucrări au făcut furori datorită noutății lor, s-a putut descoperi imediat precursori sau lucrări care anunțau respectiva noutate. Iar noutatea se manifestă doar într-unul dintre elementele lucrării. Victor Hugo a practicat o versificare din care putem găsi exemple la Molière, iar Paul Valéry nu a versificat atât de diferit de Mallarmé. Un alt aspect al aceleiași probleme: este o traducere o creație originală? Câteva pasaje din Baudelaire sunt traduse literal de la poeții englezi. Rémy de Courmont susține că există ceva nou în ele: „nimeni”, a spus el, „nu spusese încă asta în franceză”. Din toate aceste motive, acuzația de plagiat* este adesea extrem de greu de judecat, atunci când fraze sau forme literalmente identice nu sunt refolosite.
Ill - Ultima condiţie, pentru ca creaţia să existe, constă în intervenţia necesară a unui agent creator; dacă nu apare, va trebui să vorbim despre aspect, urgență, geneză spontană, naștere. Căci atunci când apare un nou fapt estetic, nu este întotdeauna ușor să distingem un anumit agent creativ. Cine a creat sonata? Cine a creat oratoriul? The
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Dificultatea este cu atât mai mare cu cât, chiar și în creațiile autentice, deseori se pot desluși intervențiile întâmplării sau ale factorilor pe care i-am putea numi atmosferici. Când există colaborări, pluralitatea semnăturilor nu este suficientă pentru a vorbi de creație colectivă. Lucrările semnate de Erckmann-Chatrian au fost scrise în întregime de Erckmann, căruia Chatrian i-a servit ca consilier și, într-o anumită măsură, manager. Alexandre Dumas, care a semnat singur Cei trei mușchetari, este el creatorul acesteia? Se știe că participarea lui Adrien Maquet la această lucrare a fost considerabilă. Istoria literară este plină de revendicări și procese, uneori – neduse încă în judecată, pe acest subiect.
Și un caz particular și foarte interesant este cel al interpretului. Muzicianul care interpretează, actorul care joacă un rol, cu siguranță nu au dreptul să revendice geneza. Totuși, o utilizare destul de întemeiată, despre care vom vorbi mai târziu, permite folosirea cuvântului creație pentru a desemna faptul de a fi primul executant al operei. De fapt, interpretul în arte care are nevoie de un alt interpret decât autorul, aduce un complement creativ lucrării.
Prima reprezentație a unui spectacol se mai numește și „creație”, chiar dacă opera nu are originalitate.
Setul acestor probleme nu a putut fi abordat cu criterii clare. Este aprecierea, adesea delicată, a unui întreg ansamblu de fapte, împrejurări și calități, ceea ce face posibil să se decidă în fiecare caz particular dacă există o creație autentică și ce parte îi corespunde fiecăruia dintre agenții care au participat la ea. .
ESTE
>■ Autor, Autentic, Colectiv, Compoziție, Concepție, Demonic, Schiță, Fals, Imaginație [ш, 3], Inspirație, Instituție, Interpret, Invenție, Judecată [ir], Original, Poetic, Producție.
CREATIVITATE. Creativitatea este o putere de a crea și o tendință de a crea. Este un termen care, în zilele noastre, beneficiază de un anumit succes, dar care corespunde unei noțiuni de utilizare delicată. O opinie care este în prezent foarte răspândită și care primește aplicații pedagogice (deși nu se poate asigura că este stabilită științific) este că toate ființele umane și, în special, copiii, sunt înzestrate cu creativitate, chiar dacă este o putere depășită că avorteaza daca nu isi gaseste intrebuintare intr-un timp util, putand si trebuind dezvoltat prin intermediul unor exercitii adecvate.
În realitate, creația artistică este un fapt foarte complex și, în plus, foarte puțin cunoscut, pentru a nu fi periculos să o raportezi la o anumită facultate. Altele sunt dificultățile pe care însăși noțiunea de creație le prezintă; Este adevărat că diferitele forme de fecunditate artistică observate la bărbați se datorează unor cauze foarte diferite. De asemenea, este nesăbuit să reduceți
Aceste diferențe pot fi atribuite doar intervenției factorilor inhibitori externi, precum și pentru a le imputa unui factor intern cinic. Uneori, hazardul este una dintre cauzele ei: cu siguranță anumiți autori au avut ghinion în acest sens, precum Alphonse Daudet, care pare să fi ignorat existența, la Dickens și în alții, a unor situații pe care le-a explorat în aceste romane și pe care le-a însuşi observase în realitatea socială. În plus, cu alte ocazii, pasul spiritului constă în a prelua situații deja exploatate în literatură, dar în care poate descoperi noi aplicații. Acest lucru duce la creații reale care par să compenseze slăbiciunea facultății creative estimate în acest fel. Este cazul lui André Gide, care a re-exploatat adesea teme deja folosite de alții (de Hugo în Simfonia Pastorală, de Villiers de l'Isle-Adam în Pivnițele Vaticanului). În cazuri de acest tip, se pare că există creație metodică fără o anumită facultate de creativitate.
Adevărul este că în noțiunea de creativitate așa cum este folosită în prezent, ceea ce este insuficient definit este însăși ideea de creație. Factorii de originalitate și inovație pe care îi presupune nu sunt dezbătuți: înainte de toate, se ia un act de putere de realizare, uneori fără evaluarea rezultatului, deși evaluând actul executiv în sine, alteori cu o evaluare superstițioasă a acestui rezultat și o evaluare. nesăbuit de spontaneitate.
Nu este mai puțin adevărat că în măsura în care pentru anumiți subiecți, în special pentru copii, există fapte pozitive care constituie o aptitudine mai mult sau mai puțin puternică de a crea; În această măsură, circumstanțele externe care pot fi coordonate pot favoriza dezvoltarea acestei aptitudini. Aici, inconvenientul intervenției ideii de facultate este că descurajează a ști în ce măsură activitatea creatoare este susceptibilă de o organizare dialectică și rațională, ceea ce ar deschide niște perspective foarte interesante în ceea ce privește creativitatea colectivă.
ESTE C.
>■ Colectiv, Creație, Inovație, Inspirație, Realizare.
CRESCENDO. Creșterea progresivă a intensității sunetului, de la un sunet la altul, ceea ce permite muzicianului să treacă de la pianissimo la fortissimo.
Sub aspectul său spontan, acest procedeu a existat, fără îndoială, întotdeauna; dar, istoric, termenul apare în anii 1750. Aceasta coincide mai mult sau mai puțin cu apariția orchestrei moderne a școlii de la Mannheim și cu inventarea pianului, instrument a cărui construcție favorizează cântatul in crescendo decrescendo, când orga și clavecinul. obligat să urmărească o scriere prin avioane sau în ecou.
Crescendo este considerat, probabil, simbolul uneia dintre cele mai mari mutații ale muzicii.
Crescendo, în muzică, este un caz particular al acelei scheme de dezvoltare atât de frecvente încât
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Constă în interpretarea progresivă a unei teme. Astfel, termenul crescendo poate fi luat în sens figurat pentru a desemna efecte similare în alte arte (Les Djinns, de Victor Hugo, sosirea sufletelor în aer în Infernul lui Dante). HC
CRIZĂ
I - Sensul general al termenului
Cuvântul grecesc Kptotç, care desemnează acțiunea de a judeca, de a alege sau de a decide, căpătase în vocabularul medieval un sens tehnic: fază decisivă a unei boli, moment cheie în care o schimbare a stării pacientului anunță sfârșitul, fericit sau nefericit, al răul lui. În acest sens medieval cuvântul a trecut de la greacă la latină criză.
Cuvântul, deci, s-a răspândit și, prin analogie cu noțiunea medicală, criză a fost numită orice tulburare periculoasă și decisivă care pune sub semnul întrebării mersul obișnuit al lucrurilor. Enciclopedia Diderot și D'Alambert menționează doar sensul medical; cu toate acestea, sensul cel mai larg a fost deja folosit; Racine a vorbit despre „criza patimilor”. Epoca clasică a fost interesată, de fapt, de crizele psihologice și, în special, de cele reale; și de acolo termenul va trece în domeniul esteticii. Secolele următoare au pus, mai presus de toate, accentul pe crizele politice, sociale sau economice. Dicționarul lui Boiste, care indică destul de bine articularea dintre limba secolului al XVIII-lea și cea a secolului al XIX-lea. menționează cele două sensuri, așa cum vor face celelalte dicționare, în așa fel încât termenul de criză să nu fie acum un termen deosebit de medical.
Conceptul de criză interesează estetica în două moduri, ambele apărând una după alta în gândirea estetică: 1) criza ca obiect de artă, 2) arta ca obiect de criză.
II - Criza considerată ca obiect estetic
1 	/ Simț tehnic deosebit
Termenul de criză a fost folosit uneori pentru a desemna momentul central al acțiunii teatrale, punctul de articulare între faza constitutivă în care este trasată reacția și faza de rezoluție în care are loc deznodământul. În vocabularul dramaturgiei clasice, acest moment-balama a fost numit și metahasP, adică schimbare. Aici transcriem pur și simplu цгтсфсюц lui Aristotel, care nu folosește termenul Kptotç. Dar această utilizare a termenului de criză este foarte rară; iar, mai frecvent, estetica teatrală a crizei consideră întreaga acţiune ca o criză diegetică, adică ca un moment decisiv care se dezvăluie din nou în universul operei.
2/ Criza ca moment privilegiat din punct de vedere estetic
Alegerea unui moment critic ca acțiune într-o operă literară (narativă sau teatrală) răspunde unor motive estetice și precise.
În principiu, este vorba de alegerea unui moment de o intensitate deosebită într-o zonă în care cursul normal al evenimentelor prezintă destul de multe perioade banale și plate. Criza este un moment dramatic care captează interesul cititorului sau spectatorului, mai ales când vine vorba de fericirea sau viața personajelor, iar evidențierea destinului lor este esențială.
Mai târziu, deoarece acest moment foarte plin este totuși scurt, este posibil să îl colectați în întregime într-o singură viziune globală și să vă faceți o idee de ansamblu despre el. Interesul estetic al acestui fapt a fost evidențiat de personalități la fel de diverse precum Aristotel în Poetica sa, Napoleon în conversațiile sale cu Goethe sau Victor Hugo în Prefața lui Cromwell.
În fine, în aceste perioade de criză, zguduirea profundă a universului operei scoate la iveală aspecte intime ale personajelor, care ar rămâne ascunse în mediocritatea sumbră a cotidianului. Autorii și-au plasat adesea personajele în momente de criză, ca sub un fel de lupă sau ca într-o baie dezoxidantă care le-ar scăpa de lacul superficial; criza oferă o oportunitate pentru comportamente care sunt deosebit de simptomatice sau revelatoare.
J/Estetica crizei ca estetică specific teatrală
Analiza de mai sus ar putea fi aplicată atât acțiunii unui roman, cât și unei piese de teatru sau chiar, astăzi, celei unui film. Dar, este și un motiv care a făcut să se creadă că criza este potrivită mai ales în teatru, din cauza diferenței de esență dintre literatura dramatică și literatura narativă: romanul poate, fără dificultate, expune stări sau fapte ca și cum au fost constante sau obișnuite; are imperfectul gramatical de a aduna într-o narațiune ceea ce a fost repetat sau prelungit; dimpotrivă, artele spectacolului plasează evenimentele în sine direct în fața ochilor spectatorului; Cum, fără a se repeta prezentând fapte identice de mai multe ori, ar putea folosi frecventativul?
Preferința pentru o acțiune de criză este, deci, aici, o opțiune în favoarea evenimentului unic și singular, poate caracteristic unui mod general de a fi, dar care în sine apare o singură dată. Aceasta se opune unui teatru „al atmosferei” sau „al obiceiurilor” sau „Fragmentului de viață”, unde evenimentele dispar în favoarea unei descrieri a stărilor actuale și stabile, într-o acțiune în care paradoxal nu se întâmplă nimic.
În ciuda acestei opoziții, cele două concepții pot fi complementare. În acest fel, anumite piese au o acțiune ciclică, care chiar rezultatul său îl face să revină la starea inițială la sfârșitul jocului. Acțiunea poate relua astfel etern întorcându-se (Sartre, Behind Closed Doors; Ionesco, The Bald Singer). Or, anumite crize constau tocmai în trezirea și conștientizarea unei stări permanente de care nu eram conștienți din cauza efectului eos-
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tumbre (André Roussin, Ouăle de struț). În cinematograf poți cita În inima nopții. Acest lucru a fost folosit în roman, dar cu diferența că romanul poate recurge la o acțiune pur internă (Mary West-macott, Away from you that spring).
III - Artă și estetică în criză
Criza interesează estetica în măsura în care apare în domeniul esteticii în sine sau în cel al artei. Există momente de reînnoire și noi poziții, în contrast cu perioade mai stabile în care arta, sau reflecția asupra artei, adoptă și dezvoltă anumite forme pe o perioadă lungă de timp. Aceste perioade de criză sunt frecvent legate de crizele unei întregi civilizații sau de elementele sale cele mai importante. În istoria artei sau a esteticii, se apreciază că devenirea nu se caracterizează prin viteza sa uniformă sau prin tranziții imperceptibile; crizele o apropie de acele forme bruște de evoluție pe care naturaliștii le numesc mutații. 	AS
> Acțiune, Catastrofă, Catharsis, Ciclu,
Dramaturgie clasică, Metabază, Peripecia.
CREŞTIN
I - arta crestina
Expresia artei creștine (care nu este folosită în literatură și nu este folosită cu greu atunci când se vorbește despre alte arte) este luată în trei sensuri: 1 / În sens foarte larg
Această expresie desemnează toată activitatea artistică care se desfășoară într-o țară creștină, indiferent dacă are sau nu o relație cu religia. De exemplu, s-a spus că Cracul Cavalerilor, din Liban, este o mostră de arhitectură militară creștină pe teritoriul musulman, în ciuda faptului că doar prezența unei capele în clădire indică intervenția religiei. La fel, se poate vorbi de artă musulmană, în unele ocazii, pentru arta arabă etc., chiar și atunci când operele nu au mai mult decât referința foarte îndepărtată de apartenență la aceeași civilizație cu religiile astfel numite. Această utilizare a expresiei nu este, așadar, recomandabilă, întrucât suferă de o anumită vagitate și imprecizie și riscă să provoace confuzie.
2 	/ În sensul cel mai frecvent
„Arta creștină” este înțeleasă ca artă clar condiționată de religia creștină.
A/ După diversitatea condiționării, se pot distinge:
a / Tot ceea ce intervine direct în cult și este intact: clădirile dedicate cultului, bisericile, catedralele, capelele, baptisteriile; vasele sacre, podoabele preoţeşti; în muzică, cântecul ritual al catolicilor sau al corului luteran etc. Acest domeniu al artei creștine este special desemnat sub denumirea de artă sacră.
b/ Această primă categorie poate fi aproximată cu cea a operelor şi cultelor care, fără a fi integrate în cult, sunt totuşi considerate, în practică, mai mult sau mai puţin asociate acestora. Astfel, Via Crucis
sau calvarii, osuarele, mormintele; într-o biserică, tablourile, tapiseriile, vitraliile; în cursul ceremoniilor, o muzică oarecum ornamentală, precum cea interpretată de organist la nunți, înmormântări etc. Legăturile dintre aceste forme de artă și arta sacră în sine pot fi mai mult sau mai puțin strânse; În general, disciplina bisericilor stabilește o distincție destul de clară între cele două domenii, însă granița lor nu este percepută ca fiind clar definită de spectatori sau ascultători.
c/ Este încă posibil să se încadreze drept artă creștină tot ceea ce, chiar îndeplinind o funcție exclusiv laică, este inspirat iconografic de creștinism (scene biblice, evanghelice sau hagiografice) sau de dogmele acestuia (Treime, îngeri, sancțiuni ale vieții de apoi, păcate sau virtuți etc.). .). Acest aspect dogmatic a fost deosebit de relevant în Evul Mediu, dat fiind funcția pedagogică pe care teologii o recunosc în artă: picturile, sculpturile, vitraliile, sunt considerate potrivite pentru transmiterea dogmelor către analfabeti.
В / Conform artelor, precizarea formelor luate de arta creștină devine fezabilă. Dar cititorul nu poate uita că această carte nu este o istorie a artei, ci a esteticii.
a / Arhitectura creştină corespunde clădirilor dedicate şi consacrate cultului. Când Imperiul Roman a autorizat și tolerat creștinismul, a ieșit din catacombe și și-a luat ca modele clădirile păgâne seculare pe care le-a numit bazilici, pentru că erau locurile de întâlnire (se oferea conferințe, de exemplu); Marea diferență pe care o prezintă clădirea consacrată cultului creștin față de templul păgân, este că clădirea creștină trebuie să primească credincioșii adunați, în timp ce templul păgân simbolizează doar locuința vreunui zeu. De asemenea, se pare că grija de a evita asemănarea cu templul păgân a dus la eliminarea formelor sale caracteristice (fronton triunghiular, acoperiș tip turnat plat). Nevoile cultului au motivat o preocupare de a elibera spațiul interior, sau de a ilumina suficient clădirea pentru citirea textelor pe cât posibil; anumite practici religioase au dat naștere capelelor, deambulatorii etc. La fel, consideraţii simbolice au intervenit mai ales în planul clădirii. Va fi necesar să așteptăm sosirea Renașterii pentru ca scrupul de a evita orice asemănare între templul păgân și biserica creștină să înceteze; totuși, renașterea stilului gotic în secolul al XIX-lea provine, cel puțin parțial, dintr-o convingere că stilul gotic reprezintă adevăratul stil creștin, în timp ce biserica asemănătoare templului, ca Madeline din Paris, evocă rușinos anti -ceremonii religioase despre care se spune că sunt imitatoare ale antichității și care cunoscuseră perioada revoluționară. În zilele noastre, arhitectura religioasă era frecvent aplicată pentru a înființa fortificații.
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dar total modern, în concordanță cu ultimele creații de arhitectură civilă. Biserica Catolică a acceptat de bunăvoie, într-un spirit de inovație și reînnoire, aceste clădiri adesea bizare, păstrând în același timp tendința de a limita extravaganța. Când Papa Paul al VI-lea a întâmpinat școala de artă creștină Beato Angelico din Milano, el a declarat: „Trebuie să rămâi credincioși căii magistrale a artei creștine: să cauți frumuseți mereu noi pentru a-și îmbogăți tinerețea veșnică, pentru că sunt divine. Dar această cale este întotdeauna dreaptă, adică străină de forme neobișnuite. De totdeauna, și mai ales după Conciliul de la Trent, biserica nu dorește ca astfel de figuri să vină să tulbure demnitatea și caracterul popular al cultului său.»
b/ În pictură și sculptură, arta creștină începe cu foarte puține inovații. Primii artiști creștini folosesc moștenirea iconografiei păgâne adaptabilă creștinismului (Erioforo Hermes devine Păstorul cel Bun). Dar încetul cu încetul, arta creștină își stabilește în mod autonom propria iconografie, și stilul ei, de altfel identificate în funcție de regiuni. În ceea ce privește ornamentația sculptată și pictată, o puternică criză a afectat biserica bizantină din secolul al VIII-lea: erezia iconoclaștilor, sectă care condamna și interzicea imaginile în arta creștină. Pentru a reactiona impotriva acestei erezii, Biserica Ortodoxa a dezvoltat o teologie a imaginii sacre, mai bogata decat cea a Bisericii Catolice, mai putin afectata de aceasta miscare. Până la Renaștere, arta a căutat mai ales să exprime mai mult idei și sentimente religioase colective decât individuale; este, de asemenea, îndeaproape ghidat de autoritățile religioase. Renașterea a reintrodus în arta creștină elemente împrumutate din păgânism, dar mai mult sau mai puțin modificate printr-un fel de asimilare creștină (astfel, îngerii care ni-au fost prezentați inițial ca soli ai lui Dumnezeu -mai ales în arta bizantină- prevăzuți cu îmbrăcăminte inspirată din cea a lui). Funcționari bizantini; întrucât luaseră înfățișarea unor adolescenți sau adolescenți cu aripi mari, se concluzionează că trebuie să fi fost foarte influențați de Victoriile înaripate ale artei antice, sau de asemenea de micile genii sau păgâni eros reprezentați ca niște copii cu aripi minuscule. ). Iar pe de altă parte, Reforma, fără a interzice lucrările artelor plastice, le-a fost defavorabilă, a modificat considerabil iconografia opunându-se cultului sfinților și Fecioarei (vezi mai jos, sensul II). În rest, pictura a urmărit în general, din punct de vedere al stilului, evoluția artei laice, dar cu o anumită discreție, ținând cont de importanța tradiționalismului în materie religioasă. De remarcat, în arta religioasă contemporană, și în special cea a vitraliilor, interesul pe care l-a dobândit arta abstractă: abia ar putea provoca scandal din cauza unor teme dogmatice sau iconografice condamnabile, iar distanța ei de imaginile lumii dă este o spiritualitate care pare în concordanță cu rolul artei în sfera religioasă
SW. (Acest ultim aspect nu este, de asemenea, exclusiv creștinismului: un număr mare de credincioși israelieni susțin o artă abstractă ca fiind singura artă suficient de spirituală care scapă de interdicția celui de-al doilea precept al Decalogului.)
c/ Muzica joacă un rol eminent în creștinism; această artă apare ca cea mai spirituală dintre toate. Tradiția și dogmele își atribuie practica unor ființe pur spirituale (îngeri, suflete binecuvântate). Puterea sa de a exprima și exalta sentimentele, posibilitatea de a ritualiza lucrările explicând prerogativa sa religioasă. Dar originile muzicii religioase sunt puțin cunoscute (influența tradiției grecești? a tradiției iudaice?). Se formează o muzică, cântarea simplă, al cărei stil este potrivit funcției sale liturgice și ale cărui reguli sunt date de Biserică. Această muzică este exclusiv vocală; de multă vreme folosirea instrumentelor în interiorul bisericilor a fost interzisă și încă mai este în Biserica Ortodoxă. Este necesar să distingem recitativul sărbătoritului, execuția muzicală încredințată cântăreților și, în final, cântarea credincioșilor. Este binecunoscută relevanța Papei Grigore I cel Mare în organizarea cântului liturgic. Evoluția muzicii creștine se confundă imediat cu evoluția generală a muzicii, dar trebuie menționat că delimitarea dintre muzica laică și muzica religioasă nu este foarte clară: anumite timbre ale melodiilor populare au fost interpretate ca cântece bisericești. Iar muzica religioasă a îndeplinit o funcție remarcabilă, servind ca școală muzicală și unificând structurile muzicale în întregul univers creștin. Reforma a ajutat la dezvoltarea muzicii, care a devenit arta prin excelență; În plus, sub influența lui Luther, va provoca ascensiunea și extinderea cântului coral, să-i asocieze puternic și irevocabil pe credincioși la cult, și, în același timp, să-i unească între ei pentru exercitarea acestei misiuni. Rolul religiei în instruirea muzicală a maselor a fost imens, uneori aproape pitoresc. Printre originile muzicii de jazz pot fi citați spiritualii negri, născuți printre negrii americani din educația pe care au primit-o de la wesleyeni și metodiști. În prezent, se menține abundența producției muzicale pentru biserică. Dacă luăm lucrări precum Liturghia lui Poulenc (1937), Missa Solemnis de Casella în 1944, Messe de Stravinsky (1948), Messe de la Pentecôte de Messiaen (1950), sau chiar Missa brevis de Benjamin Britten (1959), se observă că catolicul religia rămâne o sursă foarte activă de inspirație în muzică.
d/ Teatrul a dezvoltat o traiectorie foarte variată în creștinism. Părinții Bisericii au condamnat-o global, condamnare motivată atât de imoralitatea flagrantă a multor spectacole ale vremii, cât și de o anumită conștientizare a caracterului liturgic păgân dobândit inițial de teatru.
Cu toate acestea, în Evul Mediu a apărut un nou teatru, născut din creștinism. Reprezentarea-
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Dialogurile pe scene biblice și evanghelice sunt organizate de preoți și interpretate în latină în biserici, ca și cum ar fi parte din ceremoniile liturgice de la marile festivaluri. La începutul secolului al XII-lea, spectacolele au devenit mai laice, au fost reprezentate în atrium, actorii (întotdeauna amatori) fiind preponderent laici. Textul este scris în limbaj vulgar, versificat. Teatrul creștin constituie, așadar, o manifestare religioasă colectivă, a cărei formă dramatică, vitală și concretă face doctrina creștină tangibilă și trăită de toți. În Miracol, o acțiune pur umană este elucidată printr-o intervenție supranaturală (de obicei Fecioara); în Mister, factorul uman și dimensiunea divină sunt unificate într-o osmoză profundă (în plus, misterul, reprezentarea, slujirea, din latinescul ministerium, a fost confundată cu misterul, fapt religios care depășește inteligența umană). În Spania, acest tip de manifestare se extinde dincolo de Evul Mediu, sub forma Autos Sacramentales, cu care sfârșitul secolului al XVI-lea și întregul secol al XVII-lea ajung să fie considerate Epoca de Aur sau Epoca de Aur spaniolă. În secolul al XVIII-lea au fost interzise în Spania, în timp ce în Franța interzicerea a venit foarte curând (arestarea de către Parlamentul de la Paris în 1548). Nu numai teologii, ci și criticii laici (Boileau, Saint-Evremond) condamnă existența unui teatru care pune în scenă misterele credinței creștine, din cauza irealității acțiunii teatrale: ceea ce a fost purtat Scena ar dobândi un aspect ficțional. . Cu toate acestea, alți autori din secolul al XVII-lea au condamnat teatrul ca fiind în esență opus creștinismului (vezi Catharsis, Divertimento). Teatrul creștin a dispărut treptat, subzistând sub forma unui teatru educațional reprezentat în lăcașuri religioase, mai ales în latină (dacă Racine a scris piese de teatru în franceză pentru o casă de învățământ, era pentru că erau lucrări pentru fete care primesc o învățătură modernă). În secolele al XIX-lea și al XX-lea, teatrul creștin a reapărut sub formă de folclor (Patimă reprezentată la fiecare zece ani la Oberammergau, după un jurământ făcut în 1634). Dar în afară de aceste festivaluri populare, există un teatru creștin interpretat de dramaturgi credincioși (cum ar fi Paul Claudel, de exemplu). Biserica Catolică nu menține în prezent o atitudine definită în raport cu lumea divertismentului. Formulează însă, cel puțin teoretic, interdicția expresă de a-l reprezenta pe Hristos pe scenă interpretată de un actor, interdicție care a fost impusă și artei cinematografice la origini.
e/ Cinematograful și televiziunea au rezervat un spațiu temelor creștine aproape încă de la începuturi. Filmele despre Pasiune apar pe la 1897; Méliés a făcut în 1899 un Hristos care mărșăluia pe. ape. Se distinge un curent catolic, în care sunt inserate în special filme despre sfinți și sfinți, precum San Fran-
cisco (Antamoro, 1926), și un curent protestant mai sensibil la cinematografia americană. Unele dintre aceste filme iau creștinismul doar ca pretext pentru „peplos”; dar altele, precum cele produse de La Bonne Presse din 1905 până în 1908, exprimă în esență un scop edificator. Biserica Catolică a fost preocupată să dea instrucțiuni regizorilor creștini; cinematografului este dedicată enciclica Vigilanti cura a Papei Pius al XI-lea. Anumiți autori, precum starețul Ayfre în special, au studiat problemele estetice ale filmului religios în atmosfera de credință.
f/ În ceea ce privește dansul, prezența acestuia în creștinism este mult mai restrânsă; și în mod similar teatrul a ajuns să fie condamnat din principiu. Dar rolul lui nu a fost însă nul. Apare în iconografia creștină (David dansând în fața chivotului; dansul Salomeei obținând pentru Irod capul Sfântului Ioan Botezătorul -reprezentat frecvent ca dans acrobatic-). Cu toate acestea, unele dansuri creștine au fost de fapt jucate în biserici. Un text apocrif din Faptele lui Johannis îl înfățișează pe Hristos dansând la cină și îndemnând apostolii să se alăture dansului său. Argumentul prezentat de Sfântul Ioan Gură de Aur și Sfântul Vasile este că „dansul este prin excelență ocupația îngerilor din ceruri”. Emile Male afirmă că dansul macabru a fost interpretat autentic de dansatorii din biserici, iar anumite dansuri de canoane sunt atestate istoric (dansul canoanelor de la Auxerre cu ocazia plasării diplomelor în teologie, din secolul al XIII-lea până în secolul al XV-lea; dansul canoanelor din Chalon-sur-Saône în prato în noaptea de Pentecostă, obicei desființat doar de parohul Cyrus de Tbyard, 1594-1024). Dansurile de coră au existat în Franța și Spania. Și, în anumite părți ale Franței, există încă dansuri folclorice în biserici în timpul anumitor ceremonii.
3/ În fine, într-un ultim sens
Expresia artă creștină poate fi rezervată pentru a desemna acele opere al căror spirit este autentic creștin (ceea ce nu este întotdeauna cazul în ceea ce privește cele de sens 2). Veronese, când picta Nunta de la Cana sau Prânzul la Casa lui Simon, nu a căutat să exprime sentimentele creștine și nici măcar să se inspire din atmosfera evanghelică. Dimpotrivă, un pictor ca Fra Angelico, căutând simplitatea și puritatea atât în linii, cât și în alcătuirea scenelor și în fizionomia personajelor, pare să practice o artă iminent creștină.
Este o problemă estetică fundamentală să afli în ce măsură, pentru a realiza opere de artă cu adevărat creștine, artistul are nevoie să fie credincios sau dacă pur și simplu se poate inspira din idei creștine din simpatie, dar fără a le împărtăși în mod intrinsec. , și astfel realiza lucrări frumoase. Este un fapt cunoscut că câțiva artiști care au participat la decorarea bisericii Assy nu erau catolici sau chiar creștini. Unii autori au
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a discutat întrebarea dacă Mozart, care a furnizat lucrări sublime muzicii sacre, a fost un credincios sincer sau dacă ar fi putut exista un antagonism între convingerile sale masonice și credințele sale religioase catolice.
П - Estetica creștină
Există cu adevărat ceea ce s-a numit estetică creștină? Întrebarea este ciudată pentru unii oameni. Anumiți credincioși pătrunși de ideea că arta este un divertisment frivol și periculos din punct de vedere moral, respinge ca un fel de blasfemie posibilitatea ca religia creștină să-i pese de ea, oferind sfaturi și îndrumări, reflectând asupra regulilor și elementelor sale. Pe de altă parte, unii necredincioși, pătrunși de ideea autonomiei artei, consideră că orice pătrundere în domeniul estetic a oricărei perspective religioase (precum și a oricărei perspective morale) este ilegitimă. Cu toate acestea, acești oameni consideră că este normal să vorbească despre o estetică musulmană sau budistă. Problema unei estetici creștine trebuie așadar propusă și dezbătută.
Cărțile sacre care constituie baza creștinismului, adică întregul Noul Testament în ansamblu, nu conțin nimic care să privească direct estetica. Cu toate acestea, în ceea ce privește anumite considerații, ele constituie un model: Evangheliile propun o anumită atmosferă afectivă foarte poetică, iar pildele, un mod deosebit de expunere a ideilor, a căror influență este pozitivă. Iar creștinismul, abonându-se la cartea Vechiului Testament, a dat autoritate și anumitor forme literare, dintre care lirismul Psalmilor este exemplul cel mai remarcabil; Ar putea fi citați un număr mare de poeți (Racine, Lamartine, Victor Hugo, Claudel...) care au experimentat această influență. În artele plastice, poate să nu fi existat o influență directă, dar influența mediatică este de netăgăduit: Evangheliile au impus artei o întreagă iconografie extrasă din evenimentele povestite, de la nașterea lui Hristos până la moartea și învierea lui, oferind și atmosfera propice acestor imagini.
Să spun adevărul, respectul pentru atmosfera evanghelică nu a fost constant în arta creștină. Dar nimeni nu se îndoiește că pictori precum Fra Angelico, Rembrandt sau Holman Hunt nu și-au dorit, fiecare după stilurile și resursele lor, să rămână fideli acestei atmosfere. Este necesar să admitem, pe de altă parte, că aceasta a fost interpretată din tendințe foarte diferite. Când Boileau scrie: „În credința unui creștin misterele groaznice / Podoabele joviale nu sunt susceptibile”, concepția sa despre creștinism ca religie austera și înfricoșătoare era cu totul diferită de interpretarea estetică, dulce și poetică pe care Chateaubriand încearcă să o exprime în Geniul creștinismului (care poate fi considerat un eseu despre estetica creștină).
Estetica creștină este, așadar, diferențiată prin raportare la diferitele forme ale
Creştinism. Astfel, protestantismul, în general, promovează o oarecare neîncredere față de artele plastice și le acordă puțină relevanță în clădirile și templele sale, în timp ce muzica a primit un impuls puternic prin intermediul acestuia. Catolicismul, prin mișcarea Contrareformei, și-a reconsiderat arta ținând seama într-o anumită măsură de reproșurile și obiecțiile protestantismului; Conciliul de la Trent din 1545 până în 1563 a fixat cu mare precizie disciplinele artei creștine catolice. Biserica ortodoxă a dat naștere unei forme de artă religioasă, aceea a icoanelor, care îi este specifică.
Dincolo de aceste divergențe, anumite norme există cu siguranță în toate curentele creștinismului; în special, pledează pentru caracterele de puritate și spiritualitate care contrastează cu ceea ce poate fi numit estetica păgână. Renașterea a readus în estetica păgânismului o vitalitate care a introdus în chiar inima artei creștine un fel de conflict intern.
Pe scurt, temele dogmatice fundamentale ale creștinismului au oferit filozofilor și teologilor suporturi precise pentru viziunile estetice. Acesta este cazul, în special, al lui San Agustín. Pe de o parte, insistând asupra ideii că frumusețea este unul dintre atributele transcendentale ale lui Dumnezeu, el a afirmat clar existența unui da pnl-chritudinis, o cale spirituală estetică pentru a ajunge la Dumnezeu. Pe de altă parte, a folosit de mai multe ori asemănări și analogii estetice pentru a rezolva probleme metafizice și teologice; de exemplu, el clarifică problema existenței răului în lume, opera lui Dumnezeu, spunând că răul apare ca umbrele dintr-un tablou frumos, „unde negrul, bine folosit, nu formează pete”. ESTE C.
> Catedrală, Mănăstire, Biserică, Grigorie, Icoană, Luterană, Sacră, Tradiție.
CRITICĂ
I - Substantiv feminin
1 	/ Simț general
Critica (cuvânt derivat în latină din grecescul крію, a judeca) este acea activitate a spiritului care implică judecăți, în special judecăți de apreciere motivate și motivate. Există, deci, o critică științifică, o critică morală etc. Critica estetică, în afară de problemele generale pe care le ridică orice critică, ridică altele decât cele care îi sunt intrinseci.
2 	/ Critica estetică
În mod speculativ, orice critică care este definită ca „Știință care are ca obiect judecata aprecierii în măsura în care se aplică distincției dintre Frumos și Urât” (așa este, de exemplu, definiția Vocabularului Tehnic și Critic al Filosofia) implică ipso facto legitimitatea și chiar necesitatea criticii estetice. Dar această definiție speculativă ridică mari dificultăți în aceste aplicații practice. În special, următoarele trei dificultăți. Fie 1) utilizarea făcută a acestuia apare ca pur sub-
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obiectiv; sau 2) pentru a o susține, trebuie să se facă referire fie la formule (de exemplu, statuile grecești antice) care împiedică orice invenție artistică liberă și condamnă arta la o monotonie obositoare; sau, în sfârşit 3) fie prin referire la gusturile individuale şi de moment ale unei autorităţi sociale (Prinţul, o elită, o modă). Când această ultimă autoritate este multiplă și diversă, ea este de obicei cauza unor dispute estetice (disputa dintre Antici și Moderni în Franța în jurul anului 1688, dispute între clasici și romantici în toată Europa pe la 1823, dispute contemporane între structuraliști și noi filosofi).
În ciuda dificultăților astfel ridicate, aceste atitudini diferite au fost prezente aproape constant în istoria criticii. De exemplu, acordul sau conflictul cu gustul prințului poate fi ilustrat în antichitate prin condamnarea (poate legendară) a Zoilei de către Ptolemeu Filadelfe în pedeapsa parricidelor, din cauza criticii sale la adresa lui Homer. Pe de altă parte, poate că numele Zoilei a fost lăsat pe nedrept ca exemplu de critică urâtă și ostilă. Sub domnia lui Ludovic al XIV-lea, s-ar putea oferi o sută de exemple referitoare la gustul monarhului (citiți, de exemplu, poemul lui Molière despre picturile din Val de Grâce).
Confruntați cu dificultățile ridicate în acest fel, unii critici au acceptat cu curaj provocarea și au justificat clar obiectivitatea judecăților lor. Această atitudine, care a fost, de exemplu, cea a lui Jules Lemaître, cea a lui Anatole France sau cea a lui Charles du Bos, a fost numită «impresionistă-. «Bunul critic -a spus Anatole France- este cel care povestește aventurile sufletului său în mijlocul capodoperelor-.
În orice caz, un mare număr de critici, dornici să facă o critică științifică, au dorit să rezolve problema și să scape de dificultățile pe care tocmai le-am semnalat, discutând orice poziție axiologică a esteticii și refuzând să dea judecata aprecierii ca fiind scopul criticii...
Această atitudine apare deja în Antichitate. Mulți dintre criticii care au înțeles acest lucru (Aristarco, de exemplu) au confundat critica cu un sens aici contemplat ca o lucrare filozofică și istorică de elaborare a unui text autentic. Criticii savanti ai Renasterii (Casaubon, de exemplu) au facut la fel; și și astăzi, când se vorbește, de exemplu, de „ediția critică” a unui text, se înțelege că elaborarea acelui text, în redactarea sa considerată autentică sau în variantele și stările sale succesive, a fost supusă tuturor. grija pe care o cere o disciplină științifică.
Criticii au vrut să se lege și de istoria literaturii (Brunetére, de exemplu), punându-și sarcina de a caracteriza autorul pe care îl examinau pe baza unei teorii a „genurilor” și a evoluției lor.
În fine, o altă școală (al cărei fondator a fost, fără îndoială, AF Villemain) a căutat platforma studiilor critice în faptele sociale și în studiul instituțiilor.
Mai presus de toate, Roland Barthes intenționează să extragă critica din această subordonare față de condițiile de producție ale operei, căreia îi este dedicată critica istoricistă. Textul însuși și căutarea sensului său trebuie să stea la baza acestui efort critic. Întrucât literatura este „condamnată să se însemne prin intermediul unei scrieri”, investigarea „gradului zero” al acestei scrieri face obiectul unui studiu detaliat. Considerarea sensului ca simptom al inconștientului acordă, cu siguranță, o importanță singulară psihanalizei freudiene în aceste investigații. Tot ceea ce tocmai am spus despre critica literară își are, evident, ecourile în ceea ce privește critica de artă, cu factorul agravant că intervalul dintre critica de artă și artistul creator este adesea mai marcat decât între critic literar și autor.
S-au încercat reducerea, și chiar anularea acestui interval. În acest fel, Gaston Bachelard a susținut că este posibil să se transporte toată arta către literatură. „Nu sunt sculptor”, a spus el, „dar nu trebuie decât să scriu despre statuie pentru a intra pe deplin în această artă”.
În acest fel, critica de artă devine comparabilă cu critica literară.
Trebuie să fim de acord că majoritatea sculptorilor nu ar accepta această transpunere. Și vom spune că oricui nu s-a luptat fizic cu piatra, cine nu a modelat lut cu mâinile, îi va lipsi întotdeauna o experiență absolut necesară pentru a aprecia o statuie. Iar arhitectul va sublinia că palate minunate pot fi scrise în maniera lui Aristotel sau a autorului lui Bathek, fără a fi luată în considerare rezistența materialelor.
Oricare ar fi această fraternitate acceptată sau respinsă între competența literară și aprecierea plastică, dificultățile generale ale criticii literare se confruntă cu critica de artă. În acest scop, poate fi consultată Istoria criticii de artă, de Lionello Venturi.
O încercare destul de rațională de a oferi o soluție era deja propusă în Antichitate (am putea reveni la Vitruve). Constă în a spune că artistul trebuie judecat după propriile intenții. Ar fi absurd să-l învinovățim pe Monet pentru lipsa lui de perspectivă și pe Picasso pentru a lui în anatomie. Ei bine, atât voluntar, cât și conștient sacrifică anumiți factori pentru alții, cărora le acordă prioritate pasională. Dar unui discipol al lui Monet i s-ar reproșa în mod justificat un efect nenatural de lumină și culoare; și un emulator al lui Picasso dezechilibrul și stângăcia din arabescul liniilor compoziției sale. Într-un cuvânt, conform acestei teorii artistul îi poate spune criticului său: «este despre gândul meu, și nu despre al tău, unde trebuie să-ți reglezi judecata; iar dimensiunea amplorii mele și succesul meu se măsoară în funcție de valoarea muncii mele”.
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În afară de această atitudine, care este singura care, aparent, poate oferi o bază rațională pentru o judecată de valoare, critica de artă, ca și critica literară, scapă cu greu nevoii și efortului de a-și găsi baza undeva.tip de fapt care poate fi obiectul unei observații pozitive; de exemplu, a arăta cum se desfășoară o lucrare, cum „formează un întreg”, care sunt cauzele care produc efectele și așa mai departe, această sarcină de o evidentă pozitivitate, este în același timp explicativă. Devenim conștienți de acest lucru examinând cele mai recente forme de critică de artă; critica de film. În practică, nu diferă cu greu de analiza filmului, care este o disciplină pozitivă.
11 - Substantiv masculin
Un critic este un personaj care se dedică profesional activității de critică, în special artistică, muzicală, literară, teatrală sau cinematografică, în care întâmpină evident toate dificultățile care îi sunt inerente ; dar este și solidar cu organizarea socială și profesională a acestei profesii, la un moment dat și într-o anumită societate.
De exemplu, în secolul al XVII-lea, Boileau, care se descriea pe sine drept critic (și chiar „critic consacrat”), nu avea decât succesul și autoritatea pe care le dobândise prin publicațiile sale personale ca profesor. Dar, în același timp, Academia Franceză îndeplinea o funcție care i-a fost atribuită de Richelieu, fondatorul ei, când a scris și a publicat Sentiments sur le Cid. Dar mai ales odată cu dezvoltarea și creșterea importantă a presei, rolul criticului devine mai precis și crește. Într-adevăr, când majoritatea ziarelor au început să angajeze firme speciale pentru a realiza critică artistică și, mai ales, literară, încredințându-le unor specialiști uneori ani îndelungați, cu autoritate nu doar estetică, ci și economică, soarta unei publicații a fost clar afectată. prin faptul că a fost sau nu lăudat într-un ziar important. În felul acesta, bărbați precum Sainte-Beuve, Jules Janin, Francisque Sarcey etc., au exercitat asupra literaturii o acțiune care nu era doar a genului de judecată estetică, ci a genului publicitar. În această stare de fapt, „obținerea unui articol” este un serviciu prestat, demn de recunoștință: Victor Hugo, în tinerețe, nu a omis niciodată să facă „o vizită de mulțumire” oricărui critic care a revizuit una dintre lucrările sale, chiar și când judecata nu era deloc complimentară.
În plus, în această stare de fapt, este atunci când se confruntă antagonismul din jurul criticii (chiar favorabile), manifestat adesea în mass-media artistică și literară, atunci când creatorul se răzvrătește împotriva autorității pe care societatea o dă unui om care, de multe ori, nu are dovezi. cu care să-și demonstreze creativitatea în arta în care își exercită măiestria; Așa face Francisque Sarcey, care domnește timp de patruzeci de ani
despre arta dramatică în ziarul Le Temps, sau Diderot, apoi Baudelaire în Saloanele sale stabilind judecăți despre pictură.
S-ar putea oferi o mie de exemple ale acestei ostilități față de critică: „Critica de artă este la fel de stupidă ca Esperanto” (Biaise Cendrars, Nineteen Elastic Poems, Bombay Express). Discursul de admitere al lui Eugène Ionesco la Academia Franceză este deosebit de virulent împotriva criticilor. Există, însă, creatori care îndeplinesc, sau care au îndeplinit, funcția de critici, precum Berlioz, Schönberg, Copeau sau Antoine. Dar aceste două funcții sunt prea delicate pentru a fi îndeplinite simultan.
Se va observa că, de multe ori, rolul critic în presă nu este exclusiv apreciativ; este şi un rol informaţional, care creează un anumit antagonism. În special, tendința pe care criticul o poate avea de a considera mențiunea pe care o face unui autor sau artist ca pe o favoare din partea sa, presupune o tentativă directă împotriva obiectivității pe care o presupune funcția informativă. În aceste cazuri, anumiți critici importanți au considerat că este o binecuvântare să fi descoperit și dezvăluit un autor sau un artist de talent necunoscut sau neînțeles atunci.
Dar nu este întotdeauna ușor să distingem aceste două funcții de apreciere și informare. Criticul poate spune că joacă un rol informativ prin consilierea criticului asupra nivelului de valoare sau de interes al unei opere. Cu toate acestea, mulți autori sau lucrări au prevalat în ciuda criticilor.
ESTE C.
>■ Apreciere, gust, judecată.
CROMATISME / CROMATISM
I - Estetica generala
Cuvântul grecesc хрсбца, culoare, a dat naștere unor derivate; /piopanopóq (acțiune de colorare) și /рюцапкод (corespunzător cuvântului cromatic). În sensul său propriu, cromatic înseamnă relativ la culoare. Pe de altă parte, chiar în Grecia au existat derivări ale sensului; utilizarea muzicală a termenilor; simțul ornamentației, al împodobirii, la unii autori.
Teoreticienii artei, mai ales în secolul al XVII-lea, au păstrat în vocabularul lor toate sensurile grecești ale acestor cuvinte. Referirea la muzică este obișnuită (vezi aici mai jos II) -, pare chiar literară: atunci când Moliere în Les Preciosas Ridiculas îl face pe Magdelon să spună, referitor la improvizația lui Mascarille, „acolo este un cromatism”, el se referă la aerul pe care îl cântă.
Pe de altă parte, teoreticienii picturii au păstrat cromatica în sensul său original. De exemplu, Roger de Piles folosește termenii „Colorat” și „Cromatic” ca fiind riguros sinonimi. Vezi B. Teyssèdre, Koger de Piles, Paris, 1957, p. 186 mp
În ceea ce privește folosirea cromatismului pentru a desemna, în retorică, „ornamentele discursului” precum comparațiile, metaforele etc., este
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rar; autorii vorbesc mai mult sau mai puţin de două culori în retorică».
>■ Colorat, Color.
II - Muzica
În muzica greacă veche, genul cromatic desemnează una dintre cele trei diviziuni ale tetracordului ai cărei doi poli extremi rămân fixați, cei doi rămași fiind mobili. Se caracterizează printr-o mișcare ascendentă și un pol de atracție constituit de sunetul cel mai scăzut și se deosebește de genul diatonic și de genul enarmonic.
În prezent, termenul de cromatism indică alterarea unui grad diatonic către semitonul superior sau inferior, valoarea acestui interval fiind în funcție de sistemul acustic utilizat. Gama cromatică este apoi prezentată ca o succesiune de semitonuri cromatice și diatonice.
În acest fel, cromatismul a coexistat cu diatonismul încă de la origini și se distinge atât printr-un principiu esențial: principiul atracției melodice, care înlocuiește notele slabe atrase de notele puternice, cât și prin consecințe estetice divergente: atracția și instabilitatea genul cromatic va reprezenta traducerea ideală a emoţiilor umane. Universului rațional al diatonismului i se opune lumea expresivă a cromatismului.
Principiul atracției se regăsește atât în împingerea gradelor mobile spre polul funerar al tetracordului grecesc, cât și în dublul sensibil al secolului al XVI-lea, cât și în ornamentația melodică a secolului al XVIII-lea. Folosirea tot mai frecventă a cromatismului, integrarea lui progresivă și pe scară largă în domeniul armoniei, mai precis sub influența lui Wagner și Strauss, vor reduce treptat importanța atracției. Se poate afirma că cromatismul este la diatonism ceea ce disonanța este la consonanță și că dialectica sa, deja eliminată în favoarea diatonismului în Evul Mediu, va dispărea în beneficiul exclusiv al cromatismului, în școala vieneză. Egalitatea dintre cele douăsprezece semitonuri ale gamei are ca rezultat o aplatizare a materialului muzical, unde antagonismul diatonism-cromatism dispare. Un pas decisiv și analog fusese făcut cu adoptarea sistemului temperat în timpul lui JS Bach, cu egalizarea diferitelor semitonuri. Această echivalență ar trebui să conducă în mod logic la o reformă a notației muzicale. Conform acesteia, până acum niciunul nu a reușit să prevaleze cu adevărat. Lăsând deoparte autoritatea tradiției primite, nu se poate aprecia și rezistența instinctivă la dispariția principiului atracției? Doar instrumentele de sunete fixe practică egalitatea celor douăsprezece semitonuri. În realitate, celelalte instrumente, fie că sunt coarde, suflate sau voci, adaptează, într-un mod extrem de perceptibil, este adevărat, dar nu mai puțin real (cu o marjă de aproximare pe care urechea o tolerează perfect), măreția semitonurilor lor. la nevoile acustice sau expresive,
stabilind de fapt o atracţie inexistentă sau întărirea celei cuprinse deja în textul muzical.
Consecințele estetice de o anumită relevanță vor depinde de instabilitatea generată de atracție. Cromatismul expresiv este elementul muzical cel mai folosit pentru a simboliza durerea, iubirea, mânia sau disperarea, toate sentimentele care prin esență scapă universului rațional. Gesualdo, Monteverdi, Bach, Wagner îl folosesc în aceste scopuri. Totuși, la fel ca și exprimarea sentimentelor individuale, cromatismul este sinonim cu libertatea muzicală sau chiar anarhia, spre deosebire de rigoarea lumii diatonice. Tocatatele lui Frescobaldi, Sweelinck sau Bach ilustrează astfel de ipoteze. Este evidentă intenția lui Mozart în Cvartetul Dissonance sau a lui Haydn în premiera Creației, de a opune câmpul organizat al universului tonal și diatonic câmpului haotic al mișcării cromatice. Această dezintegrare constituie opera secolului al XIX-lea. Totuși, această ruptură în favoarea unui expresionism, nu ar putea să culmineze cu dispariția capacității expresive în sine? Cromaticismul, fără a respinge diatonismul, este capabil să-și păstreze semnificația? Este legitim să ne întrebăm dacă, din cauza dispariției principiului fundamental al atracției, a distincției dintre semitonurile cromatice și semitonurile diatonice și din cauza declinului puterii sale expresive, însăși noțiunea de cromatism nu poate fi ridicată din nou.
JY. b.
>■ Diatonism.
CROM. Chromium este prescurtare pentru cromolitografie sau litografie color. Litografia color este un procedeu artistic excelent, pe care unii pictori l-au folosit cu mare distincție (Toulouse-Lautrec, de exemplu). Din păcate, a mai permis, precum și anumite procedee similare (întâi a fost litografia colorată în negru, apoi litotipografie), să facă afaceri bune cu reproduceri lipsite de valoare artistică și predispuse să obțină un public de prost gust. Cu toate acestea, prescurtarea crom, vădit peiorativă, a ajuns să desemneze, oricare ar fi procedeul folosit, o imagine color caracterizată prin sentimentalismul subiectului, excesul de finisaj în expresie, culorile luride sau dulci. ESTE
>■ Imagine, Kusch, Litografie.
CRONOFOTOGRAFIE. Metoda de analiză a mișcării inventată pentru prima dată de astronomul francez Jules Janssen (1821-1907), perfecționată ulterior de americanul Edward Muybridge (1830-1904) și fiziologul francez J.-E. Marey (1830-1904). După ce acești savanți au creat o serie de dispozitive, și în special o pușcă fotografică care putea înregistra un număr mare de imagini pe secundă, în 1882 Marey a dezvoltat un dispozitiv cronofotografic cu placă fixă care a furnizat, la intervale de timp egale, imagini succesive ale cadavrelor în
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mișcarea pe pământ; negru; în 1883, a înlocuit placa fixă cu o bandă de hârtie sensibilă transparentă, constituind primul cinematograf pentru fotografii cu viziune animată.
Acest procedeu exercită o mare influență asupra artelor plastice în ceea ce privește reprezentarea mișcării: este de menționat cazul calului în galop (Degas, A. Moreau...). Pictorii futurişti italieni au exploatat în special rezultatele operei lui Marey. Severini (Dansul panpanului din Monica, 1912), și mai ales Baila, a cărei pânză Zborul rândunelelor (1913) nu poate fi concepută fără a ne aminti o cronofotografie a lui Marey intitulată Zborul păsărilor (1890), unde nu doar păsările erau reprezentate în mișcare, dar şi mişcarea păsărilor. Unii pictori precum Marcel Duchamp și Max Ernst și-au recunoscut datoria față de cronofotografie; primul în pânzele sale din 1912, precum Jucătorul de șah și Nudul care coboară scările, al doilea într-o pânză precum Păsările în zbor, din 1925. NB > Cinema, Imagine, Mișcare.
SCHIȚĂ. Desen rapid, cu mână liberă, reprezentând, prin mijloace foarte succinte, orice obiect, care merită atenția caricaturistului dar care este prezentat în condiții care necesită o rapiditate extremă de execuție. De exemplu, este un personaj în mișcare, sau un animal, sau o clădire, văzută în timpul unei călătorii, și nu este vorba de a petrece mult timp studiindu-l, din acest motiv schițele sunt deseori realizate pe agende sau pe albume. În anumite cazuri, schița poate servi la fixarea unui moment deosebit de semnificativ, fugar și unic. Anumite schițe ale acestui gen sunt celebre (Marie Antoinette în drum spre ghilotină, de David). În prezent, anumite instantanee au aceeași funcție. Cuvântul schiță este folosit doar pentru arta grafică (creion, cărbune, pix, pensulă...), în pictură se spune schiță sau schiță. Unicitatea schiței este caracterul ei liniar, adică realizat prin linii.
Prin urmare, schița aparține aproape întotdeauna genului artistic numit non-finit, ceea ce înseamnă, nu că nu este terminată, ci că nu este „conturată”. Într-o schiță reușită, calitățile estetice dominante sunt arta de a înțelege ceea ce este esențial într-un subiect reprezentat și de a-l prezenta cu mijloace extrem de simple, mai mult evocatoare decât figurative, fără a uita meritul tehnic al unei execuții pe rând. rapid si foarte sigur.
Multe schițe au fost realizate de artist pentru a fi folosite ulterior ca documente și servesc, mai ales, ca ajutor-memorie (cum ar fi schițele lui Delacroix). Totuși, în orice moment, schița a găsit fani care acordă mare stima acestor schițe în sine, și în același timp pentru calitățile lor estetice, în virtutea ideii că cele mai mici lucrări de geniu au o valoare infinită. , că schița este mai valoroasă decât pare în realitate și, cumva, pe care o are
abandonat neglijent de marele artist. În prezent, și parțial datorită influenței psihanalizei, s-a insistat asupra unui caracter particular al schiței; Este vorba despre faptul că, făcută cu entuziasm și fără a suferi cenzura reflecției sau supunere la gustul publicului (căreia nu este destinată schița), prezintă o asemenea sinceritate și spontaneitate, încât îi conferă o valoare absolut aparte ca un document despre gândirea interioară a artistului. Goethe spunea: „sufletul contează atunci când își desenează cele mai intime secrete”. Acest lucru este cu siguranță mai adevărat pentru o schiță sau, de exemplu, pentru marginalia fără intenție artistică, decât pentru lucrările destinate a fi prezentate publicului.
Există, însă, anumite tipuri de schițe destinate publicării și al căror scop superior este o realitate reprodusă din viață: schițe de public, schițe de modă etc.
Anumite forme de artă, fără a fi propriu-zis schițe, își caută aceleași calități estetice de decapare, sobrietate și esențialitate, de simplitate prin reducerea la câteva lovituri, dar prin procedee aproape inverse de reflecție și eliminare progresivă a detaliilor de prisos. Este frecventă în arta Orientului Îndepărtat (Hokusai...), dar se găsește și la artiștii occidentali (Matisse, gravuri de Dunoyer de Segonzac...). ESTE
>■ Desen animat, Desen, Schiță, Grafică, Nefinit, Stilizare.
CRUZIME. Conceptul de cruzime este fundamental în analiza gândirii și operei creatorului și teoreticianului francez Antonin Artaud. Artaud l-a dezvoltat pe parcursul eseului intitulat Teatrul cruzimii (publicat în 1938, dar scris din 1932) și, de asemenea, prin crearea unui teatru stabil, numit tocmai Teatrul cruzimii. În principiu, trebuie remarcat faptul că conceptul de cruzime al lui Artaud nu corespunde utilizării general acceptate a termenului și, din acest motiv, Artaud însuși a încercat să elimine identificarea („Cuvântul cruzime trebuie luat în sens larg, nu în sensul care i se dă de obicei"). Proiectul Teatrului Cruzimii, pe care Artaud l-a oficializat din 1932, este conceput ca un teatru radical, un teatru revoluționar în care omul (actor și spectator) își poate exprima și întruchipa independența și libertatea în fața distrugerii, asupririi și nefericirii în care subiectul modern se luptă. Ar fi teatrul definitiv și total în care spiritul ar triumfa asupra anihilării zilnice la care este supus.
Artaud ajunge la formularea acestui concept după mulți ani de experiență intelectuală, vitală și teatrală (a făcut parte din Teatrul Alfred Jany) și tocmai din acest concept autorul își formalizează propria estetică. După cum afirmă el însuși: „cruzimea nu s-a adăugat la gândirea mea, a trăit mereu în ea, dar trebuia să o observ în mod conștient”. Din cauza însăși dificultății de a formaliza conceptul, autorul însuși a fost nevoit să recurgă la comparația ciumei,
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figură de mare productivitate în poetica artau-diană. Ciuma este metafora Revoluției inevitabile, totale, atroce și radicale în care spiritul se constituie în libertatea și manifestarea sa absolută; Artaud spune: „Teatrul esenţial se aseamănă cu ciuma, nu pentru că este şi molipsitor, ci pentru că, asemenea lui, este revelaţia, manifestarea, exteriorizarea unui fond de cruzime latentă, iar prin aceasta se situează în un individ sau într-un oraş toate posibilităţile perverse ale spiritului». Pentru Artaud, teatrul cruzimii exercită o funcție tulburătoare care devine o maieutică individuală și colectivă: „dezlănțuie conflicte, eliberează forțe, dezlănțuie posibilități, iar dacă aceste posibilități și aceste forțe sunt întunecate, nu ciuma sau teatrul sunt. de vina." ci viata." Este, așadar, un exercițiu foarte conștient și aplicat al nevoii de a pune radical la îndoială existența, pentru a ajunge la o supra-conștiință în care să rezide suveranitatea vitală: «O piesă care nu a avut acea voință, acel apetit orb capabil să treacă deasupra tuturor. , vizibilă în fiecare gest și în fiecare act și pe latura transcendentală a acțiunii, ar fi o piesă inutilă și greșită». După cum afirmă autorul însuși , este un teatru de „puritate morală severă, care nu se teme să plătească vieții prețul pe care îl cere”.
Putem caracteriza, deci, teatrul cruzimii drept acel teatru în care Artaud a căutat confluența radicală a două concepte greu de asimilat (de aici poate și eșecul practic al proiectului); aceste două concepte ar fi: o pasiune nestăpânită dusă la limită (strigătul, gestul, sângele) și o rigoare și puritate morală extremă. Ar fi, tocmai, acel spectacol pe care Istoria a vrut mereu să-l ascundă în interes propriu.
Formal, influențele lui Artaud sunt multiple și confuze. În principiu, și ca influență cea mai evidentă, putem aminti Teatrul Alfred Jarry pe care Artaud îl crease și în care prezentase mai multe lucrări în premieră. O altă influență semnificativă este contactul pe care Artaud îl menținuse cu grupul suprarealist (unde însuși Artaud a încercat să-și canalizeze așteptările revoluționare). De asemenea, este de remarcat (mai ales datorită influenței sale pe scenă: tratarea gestului și a limbajului) influența pe care teatrul balinez a exercitat-o asupra lui Artaud în anii de creare a Teatrului Cruzimii și, pe de altă parte, nu poate fi uitată. influența pe care o exercită asupra sa avangarda berlineză: Artaud frecventează Berlinul, unde descoperă pe Barnowski, Piscator, Apia, Meyerhold și Reinhardt.
Artaud a conceput teatrul cruzimii ca un spectacol cuprinzător în care se întâlnesc mai multe elemente (gest, țipăt, dans, mască, onomatopee...) și în care se face referire mai ales la probleme de actualitate, dintr-o perspectivă spontană și irepetabilă în fiecare reprezentație. Pentru întruchiparea definitivă a Teatrului Cruzimii au trebuit să treacă mulți ani, plini de dificultăți financiare și de sănătate din partea lui Artaud. În sfârșit, după trei ani de pregătire
și analiză, prima lucrare (Les Cenci) a fost lansată în 1935. Era o adaptare făcută de Artaud însuși a textelor lui Shelley și Sthendal (de la care este cules titlul). Lucrarea este un eșec absolut și rămâne pe factură doar cincisprezece zile. Teatrul cruzimii a devenit pentru totdeauna o frumusețe imposibilă. ARS
CRUCE
I 	- Crucea ca formă
Crucea este figura formată din două segmente de linie care se intersectează în unghi drept. Motiv decorativ simplu și clar, bucurându-se astfel de avantajele unei „forme bune” (în sensul gestalt), crucea în acest aspect cel mai elementar oferă multe variante morfologice în funcție de lungimea comparată a lamelor și de locul intersecției acestora. Astfel, crucea greacă cu patru lame egale, crucea latină, cu partea inferioară a lamei verticale mai lungă decât celelalte, crucea în tau (sau „a Sfântului Antonie”) plasează lama crucii în vârful arborelui vertical. , etc
În plus, capetele lamelor iau uneori forme speciale; Astfel găsim crucea ancorată, cu mâner, înflorată (sau trefoilă), floare de lis, „gringolé”, paste, „pommeteé”, arcuită, ecranată etc. La aceasta se adaugă eventuala prezență a unor arme suplimentare (unul pe crucea Lorenei, numit Anjou sau patriarhal, două pe crucea papală...). Există un număr imens de soiuri. În heraldică*, de exemplu, în prezent sunt numărate treizeci și nouă de feluri de cruci; anumiți heraldiști, precum La Colombière, numără până la șaptezeci și două. Iar un calcul combinatoriu ne-ar permite să definim multe altele.
Crucea, indicând două direcții principale, poate servi drept schemă pentru a distinge o dispoziție de orientări sau de ordonarea elementelor.
Formal, are o mare importanță, dar nu ar fi mai mult de o formă dintre multe altele, dacă simbolismul ei nu i-ar permite să acceseze demnitatea unei teme fundamentale. „Dintre toate simbolurile, ea este cea mai universală, cea mai totalizatoare”, afirmă G. de Champeaux și Don S. Sterckx (Lumea simbolurilor, Zodiac, 1966, p. 32). Dar creștinismul îi dă un sens care trebuie distins de celelalte.
II 	- Crucea ca simbol al creștinismului
1 	/ În afară de creştinism
Crucea este, înainte de toate, simbolul direcțiilor spațiale pe care le regrupează în centru. Situată (adesea în diagonală) într-un pătrat figurat de pământ, este prezentă sau sugerată în majoritatea monumentelor prevăzute cu orientare - temple, palate, morminte- precum și în vestigii arheologice și în mandale. Înscris într-un cerc, devine un simbol cosmic care asociază cerul cu pământul; din acest motiv se regăsește în amenajarea unui număr mare de „orașe ideale” (de exemplu, cel al lui Francesco di Giorgio). Inițialele hieroglifice ale orașului (un cerc în care patru drumuri rectilinii se intersectează în unghi drept) trebuie să reprezinte și ele
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un „oraș ideal”, pentru că acest plan nu a fost găsit în ruinele orașelor egiptene. Dimpotrivă, se găsește în aspectul orașelor scandinave din epoca vikingă. De asemenea, principiul roman al traversării orientate spre decurianus și cardo și-a păstrat mult timp o funcție de model pentru numeroase proiecte de urbanizare.
Pe verticală, crucea este simbolul celor trei lumi: cerească, infernală (lame verticale!) și pământească (lame orizontale).Dacă crucea orizontală și crucea verticală sunt însumate într-o singură cifră, crucea se obține în trei dimensiuni, care leagă șase direcții spațiale: cele patru puncte cardinale, zenitul și nadirul; punctul de intersecție simbolizează centrul lumii.
Încă din cea mai îndepărtată antichitate, variantele de cruci au fost încărcate cu semnificație. Crucea de pe un mâner egiptean, hieroglifă a cuvântului viață, derivă din stilizarea unui nod; dar silueta ei evocă și o silueta umană simplificată. Svastica (cruce cu capete în unghi) este un simbol întâlnit în mai multe civilizații, de exemplu, în Marea Egee (despre care anumiți arheologi cred că provine din stilizarea caracatiței); pe de altă parte, poate să fi însemnat soarele cu razele sale. În India, unde este utilizat pe scară largă, ar fi un simbol școlar și dinamic, considerat un bun augur, așa cum indică numele său sanscrit (svastika). Când a fost folosit din nou, a servit drept simbol pentru Germania hitleriană, poate pentru că era ideal pentru a caracteriza aranisno. Totuşi, R. Allean scrie (Hitler and the Secret Societies, Grasset, 1969, p. 259) că svastica a fost aleasă „din cauza relaţiilor sale fundamentale nu cu miturile antediluviane, ci cu armele Uohenzollern”. Autorul se bazează pe documente și studii de heraldică germană și subliniază, pe de altă parte, că cuvântul german Hakenkreuz ar trebui tradus nu prin „svastica”, ci prin „cruce cu gheare”. Aceste detalii nu sunt străine de estetică; Cunoaștem, de fapt, rolul pe care l-a jucat această emblemă în grandioasele demonstrații naziste, menite să condiționeze poporul german. În ceea ce privește crucea Lorenei (Lorena), fost simbolul heraldic al Casei de Lorena, aceasta capătă o nouă valoare simbolică ca semn al rezistenței gauliste. Din acest motiv își dă forma memorialului Colombey-les-Deux-Eglises. Toate aceste variante, și multe altele, intră în ornamentația arhitecturală sau decorarea meșteșugărească, în concordanță cu sensul pe care diferite civilizații îl atribuie acestor semne. În acest fel, ele ocupă un loc bun printre bijuteriile magice.
În Renaștere, crucea își găsește din nou o simbolistică cosmică precreștină, iar relația ei cu omul microcosmic se bazează pe căutarea proporțiilor ideale, așa cum arată clar desenul lui Leonardo de Vinci: omul în cerc, brațele întinse brațele. (reluând, pe de altă parte, canonul lui Vitruve).
2/ În creștinism
Răstignirea lui Isus a dat crucii o nouă dimensiune, deși simbolismul este dublu: glorios și dureros. Aceste două aspecte sunt întotdeauna prezente; În funcție de vremuri și împrejurări, în funcție de sensibilitatea sau spiritualitatea oamenilor, domină unul sau altul dintre aceste aspecte complementare. Deși este adevărat că primii creștini au văzut în cruce, mai presus de toate, semnul unei infame torturi (de fapt folosită în antichitate), în așa fel încât au ezitat să o reprezinte, este și adevărat că a devenit repede gloriosul. semn al victoriei asupra morții. De acolo, va avea din nou o semnificație cosmică. În Evul Mediu, crucea a ajuns să fie comparată cu tronul slavei, sau și cu pomul vieții. În arta modernă, poate găsim o amintire îndepărtată a acestei asimilari în anumite crucifixe unde crucea, și chiar Răstigniții, evocă în lamele lor forme chinuite; Crucifixul lui Germaine Richier (Capela Platoului Assy), este un exemplu tipic în acest sens. Dar, într-un climat de angoasă, Răstignitul este omul durerii; Hristos din Perpignan este un exemplu caracteristic al acestei arte tragice. Crucea este tratată mai presus de toate de artiștii moderni cu austeritatea formei sale cele mai dezbrăcate (Drumul Crucii de L. Zack). Ei bine, chiar dacă este un simbol aluziv, acest semn trezește rezonanțe profunde.
Dispunerea bisericilor este de obicei cruciformă; dar realizările nu au încetat să se schimbe. În acest fel, în Bazilica Vaticanului, Bramante proiectase o cruce greacă, pe care Rafael, și mai târziu Antonio de Sangallo, au vrut să o transforme într-o cruce latină; Michelangelo a preluat proiectul lui Bramante, dar odata cu el spatiul cladirii cu planul centralizat devine un spatiu dinamic prin jocul ritmurilor alternante de expansiune si contractie. Maderna a modificat această realizare minunată cu extensia nervoasă.
Plantele cruciforme au fost criticate în vremurile neoclasice. Durand nu a aprobat planul Panthéonului francez, pe baza unui motiv economic, deoarece un aranjament circular ar fi oferit un serviciu mai bun. Edmund Burke a reproșat planurilor încrucișate că limitează efectele perspectivei, „nimic nu este mai dăunător pentru fastul clădirilor decât abundența de unghiuri” (Philosophical Inquiry into Our Ideas of the Sublime and the Beautiful, trad., fr. , Paris, Vrin). , 1973, p. 136). Schema cruciformă a găsit o bună primire în rândul arhitecților secolului al XX-lea; Permite, în special, animarea volumelor compacte prin deplasarea diurnă a umbrelor.
Crucea este, așadar, fără îndoială, unul dintre cele mai semnificative exemple ale legăturilor strânse care unesc formele, simbolurile și artele. C. > Simbol.
CRUCE (punctul -). Cusatura de broderie, realizata prin incrucisarea a doua ochiuri simple in diagonala in patratul format din cateva fire de bataturi si tot atatea fire de lant in tesatura de
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broda. Este un punct care acoperă, care oferă linii, dar și suprafețe (în general foarte colorate), alcătuite din pătrate juxtapuse. Această cusătură, folosită pe scară largă în broderii tradiționale (adesea țărănești), este similară din punct de vedere estetic cu toate genurile de artă plastică în care suprafața lucrării este rezolvată într-o multitudine de suprafețe mici îmbinate: mozaic, tapiserie sau, în prezent, ecran de computer. . AS
ÎNcrucișată. Acest cuvânt nu are nicio semnificație estetică în afară de sensurile tehnice în care este folosit de anumiți ani.
I - În poezie
Cele care alternează într-un grup de patru versuri se numesc rime încrucișate; este, de pildă, dispoziţia adoptată în general de Théophile Gautier în Emaux et Camées: „Lângă lac se prelinge un izvor, / Între două pietre, într-un colţ; / Din fericire apa își continuă cursul / parcă s-a dus foarte departe.» Rimele încrucișate încep, apoi, cu o fază de chemare, care se rezolvă imediat în aceeași ordine.
II 	- În dans
Poziția încrucișată este acolo unde unul sau ambele picioare traversează linia corpului. Datorită rigoarei stabilizatoare, poate apărea ca un sfârșit, dar poate fi și punctul de plecare pentru noi combinații. Adesea simbolizează apărarea, concentrarea, datorită convergenței liniilor sale. Potrivit criticului rus Volinski, pozițiile încrucișate produc un efect hipnotic asupra observatorului. AS/M. VOI.
PĂTRAT
I - Sensul propriu (substantiv și adjectiv)
Un pătrat este un poligon format din patru laturi egale și patru unghiuri drepte. Din punct de vedere estetic, forma sa este simplă, clară, robustă și interesantă, deoarece este întotdeauna aceeași ca ea în toate privințele. Această proprietate îi conferă o mare aptitudine pentru a forma compoziții în grupuri mai mari și pentru a se repeta la infinit în rețeaua unei grile. Un pătrat este ceea ce are forma unui pătrat sau este aproape de acesta: Casa Pătrată din Nîmes, curtea pătrată a Luvru.
De asemenea, putem nota și termenul de pânză în carouri pentru a desemna o cârpă realizată în așa fel încât să dea linii ortogonale de diferite culori. Această formă de ornamentare a țesăturilor a primit un fel de reglementare socială, tartanul scoțian, care dedică fiecărui clan propriile combinații de culori și linii.
> Tigla.
II - Semnificații figurative (adjectiv)
Inca din Antichitate, si si astazi, a fost folosita in latinescul quadratus, in spaniola сгіа-drado, in sens figurat, cu sens clar estetic, imprumutand caracteristici mai mult sau mai putin din sensul propriu.
1 	/ Este pătrat acela a cărui formă, întemeiată pe o grupare de patru elemente (adesea aceleași între ele), este clară, regulată, solidă. De exemplu, o perioadă pătrată, în retorică, este o perioadă de patru membri; un ritm pătrat, în poezie, în muzică, este un ritm de patru bătăi, bine marcat, sau ritmul unui vers de patru picioare.
2 	/ Ne calificăm drept pătrat, în general și fără a ne referi la numărul 4, care prezintă o formă bine susținută, fermă, care dă o impresie de echilibru complet. Se spune, de exemplu, despre un stil, despre o frază.
5/ Se numește, în sfârșit, pătrat la ceea ce este viguros hotărât, hotărât, fără ambiguitate. Are o întrebuințare estetică pentru a indica că într-o problemă a anului sau a literaturii, în care erau posibile mai multe soluții, un artist sau scriitor a ales ferm și sincer o soluție îndrăzneață, în timp ce ar fi putut ezita sau să ia o latură mai puțin fermă, mai banală. , mai timid.
AS
PĂTRAT SUS. A pătrat cu sau la ceva înseamnă a-l potrivi ca într-un cadru sau a forma un pătrat cu el. În sens estetic, un element al unei opere de artă se potrivește sau nu cu celelalte elemente, sau cu întregul, când se potrivește sau nu cu acestea. Această concordanță nu trebuie confundată cu o similitudine sau o analogie: este o comoditate datorită participării la același design estetic. Astfel, un element care se opune altora nu se potrivește mai puțin cu ei dacă această opoziție servește la producerea unui efect de contrast. Ceea ce nu se adună constituie un fel de corp străin în ansamblu și fragmentează opera în elemente care nu pot coexista individual. AS
PĂTRAT. Grila se numește o procedură de creștere sau micșorare care a fost folosită constant de aniști, mai ales din Renaștere (a fost deja folosită înainte) până în momentul în care aparate precum pantograful, coloana de reducere, fotografia de mărire etc. , au făcut posibilă rezolvarea mecanică a unor probleme similare și au redus utilizarea grilelor. Această procedură constă în trasarea pe documentul care urmează să fie mărit a unei rețele de linii echidistante, orizontale și venice. Pe suprafața în care desenul trebuie transferat la o scară diferită, se desenează o rețea octogonală similară, dar mărită sau micșorată în funcție de noua dimensiune dorită. Este posibil apoi, cu mâna liberă și ghidat de sentimentul añístico, să se aducă în fiecare grilă conținutul grilei corespunzător prototipului. Operația nu este strict mecanică, deoarece este întotdeauna, până la urmă, sentimentul añístico care ghidează mâna interpretului. Dar grila oferă puncte de referință precise și identitatea proporțiilor generale este asigurată, deoarece variația poate apărea numai în
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detaliu. Chiar și pictorul, șef de atelier, poate încredința această operațiune unui asistent. Există multe desene principale pe care s-a trasat rețeaua de linii destinate extinderii prin intermediul rețelei.
Latura mecanică a acestei tehnici a șocat spiritul anumitor critici sau esteticieni. Din acest motiv, unii contemporani iau expresia grilă în mod figurat și peiorativ pentru a desemna toate operațiile gândirii în care caracteristicile obiective sau cantitative sunt înlocuite cu cele intuitive sau calitative. 	ESTE
>- Ceramica, Combinatorie.
DIAGRAMĂ
I - Sensul propriu, în pictură
Inițial, un tablou (masă) este o scândură de lemn. De aici provin diverse semnificații, dintre care unul este cel al unei lucrări pictate pe scândură de lemn sau, prin extensie, pe carton, o placă metalică, o pânză întinsă... Estetic, caracteristica picturii este să fie o opera picturala.independenta si autonoma, autosuficienta. Acest lucru îl diferențiază de tablourile care decorează orice altă lucrare în care sunt inserate, precum miniaturile care decorează o carte, picturile murale ale unei clădiri etc. Imaginea, deci, este considerată în sine, formează un întreg. Acest lucru acordă o mare importanță compoziției sale și relațiilor dintre culori. De obicei, un tablou este o pictură în ulei, dar pot fi folosite și alte procedee, cum ar fi tempera.
>- Șevalet, Pictură.
II - Simț analogic, artele spectacolului
7/ Un tablou este ceea ce este vizibil la un moment dat, și, mai ales, într-un moment de imobilitate, în care timpul este parcă suspendat și momentul eternizat, care îl raportează la pictură. Se aplică în special decorului format din pozițiile respective ale actorilor, atitudinile și gesturile acestora. Are loc în spațiu, cu ființe umane reale, o reprezentare analogă cu cea pe care o realizează un tablou în două dimensiuni. Tabloul viu este un spectacol reprezentat separat și este suficient de la sine. Într-o piesă, cadrul este ca un fel de suspendare asupra unui moment al acțiunii, a fost folosit în mai multe ocazii pentru a încheia un act: indică o stare de durată în care personajele pe care le întrerupe se întâlnesc și își spune la revedere, așa mai departe. este, a timpului diegetic prin intermediul unei dispariţii progresive.
2 / O împărțire a actului se mai numește și tablou, marcată printr-o schimbare de decor*, decorul fiind cadrul sau fundalul acțiunii, asemănător unui tablou pictural.
> 	- Descriere, hipotipoză.
Estetica nu folosește restul semnificațiilor pe care le are termenul. 	AS
ORICE. I - Nu contează care dintre ele, care nu constituie un caz anume, din care se iau în considerare numai proprietățile comune tuturor ființelor din aceeași clasă. Uneori, estetica folosește acest cuvânt în sens epistemologic (analog utilizării lui în expresii precum „orice triunghi”), când ia exemple generalizatoare, cazuri care nu sunt excepții. Folosirea termenului indică mai presus de toate o preocupare de metodă.
II - Termen derogatoriu care descrie o lucrare sau un artist lipsit de originalitate, destul de banal. Orice nu este rău sau urât, este neutru, mediocru, plat, fără intensitate a existenței.
AS
> 	■ Banal-Comun, Mediocru, Neutru.
CARTET. Strofa de patru rânduri, fie dintr-un poem foarte scurt din strofa menționată, fie o strofă dintr-un poem mai lung. Catarenul se stabilește frecvent pe două rime (catrenul monorimă există, dar este excepțional); dispunerea rimelor îi conferă un ritm general: închis în sine în simetrie internă cu rime strânse*, mergând înainte în rime alternante. În ceea ce privește caranul de rime plate, acesta este rezolvat în două cuplete, sau nu este decât o parte dintr-un poem continuu de rime plate; această prevedere îl face să-și piardă caracterul specific de catren, motiv pentru care este rar folosit. AS
> 	- Rima [n], Strofa.
CARTET. 1 - Formație muzicală care permite auzirea unei compoziții pentru patru voci. Evul Mediu a oferit exemple magnifice de coruri pentru patru voci mixte (soprano, alto, tenor și bas). Această formație oferă, datorită echilibrului său sonor, un aranjament care s-a perpetuat și extins la diverse formațiuni instrumentale, în special pentru coarde sau vânt. Cvartetul poate fi proiectat și pentru alte timbre, de exemplu pentru voci egale masculine sau feminine, pentru vânt, coarde și coarde de pian, poate fi folosit pentru orice compoziție.
II - Forma instrumentală: din jurul anului 1730, în special cu Boccherini, piesă pentru patru instrumente cu coarde (două viori, alto, violoncel) scrisă pe baza sonatei clasice*. După Haydn, Mozart, Beethoven și toți romanticii, mai există cvartete în Bartok, Honegger, Hindemith (ca să mai amintim doar de acestea). Cvartetul de coarde este cel mai perfect dintre ansamblurile de muzică de cameră. Muzicienii i-au consacrat capodopere (Beethoven, Schubert, Bartok). Această formă a fost încredințată cu cele mai profunde și mai secrete gânduri din viața interioară a compozitorilor. HEI
CUBISM. Acest nume, folosit inițial cu derizoriu, desemnează istoric revoluția estetică dusă de Picasso și Braque în 1907, la Paris. S-a convenit să se observe, în evoluţia cubismului, trei faze diferite: 1) de la
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1907 până la I9O9, perioada postcezaniană: deformarea aici este intenționată; 2) din 1909 până în 1912 (Juan Gris se alătură lui Picasso și Braque), cubismul analitic: se analizează formele până la disecție și descompunere în elemente simple și structurale; 3) în sfârşit, din 1912 până în 1914, cubismul sintetic: toate procedeele imitative sunt desfiinţate, iar pictorul recurge la semne inventate. Deși este adevărat că un număr mare de pictori (Gleizes, Metzinger, J. Villon, F. Léger) expun cu cubiștii, este și adevărat că nu se găsește între ei aceeași omogenitate de stil ca între Picasso și Braque. Cubismul propriu-zis poate fi considerat că se oprește la 1914: nu mai există nicio invenție nouă după aceea.
În ciuda faptului că artiștii cubiști s-au distanțat întotdeauna de orice voință teoretică („când am făcut cubismul”, declară Picasso, „nu aveam nicio intenție să facem cubism, ci să exprimăm ceea ce ne vorbește”), sistemul estetic care poate fi desprins de operele sale este, fără îndoială, cel mai revoluționar și cel mai coerent din întreaga istorie a picturii. Pornind de la arta muzeelor, pictorii cubiști s-au străduit să realizeze o pictură pe care o putem numi noetică. În loc să continue să dea iluzia realității, au vrut să transmită viziunea lor despre lume. Considerând că percepția nu este acel simplu act prin care se înregistrează spectacolul naturii -mai ales vizual-, au înțeles intuitiv, anunțând cele mai moderne studii în aceasta, că percepția era înainte de toate o activitate a spiritului. Cubiștii au încercat, de asemenea, să creeze echivalentul plastic al muncii de percepție prin amestecarea diferitelor senzații trezite de obiect (în special cele tactile), a memoriei și a cunoștințelor lor intelectuale (același efort de percepție se cere spectatorului pentru a reconstrui în imaginația lor forma obiectului pictat). De asemenea, cubiștii reprezintă nu ceea ce descoperă din lumea exterioară, ci ceea ce știu despre ea, eliberându-se de convențiile care guvernau pictura anterioară. În ansamblu, ele combină diversele informații colectate atunci când explorează obiectul și favorizează formele simple și geometrice. Artistul plastic cubist, ghidat mai mult de inteligență decât de ochi („Lucrez cu elementele intelectului, cu imaginația”, declara Juan Gris în L’Esprít Nouveau, în 1921), nu caută să descrie aspectul a obiectelor, care a scos în evidență ceea ce Apollinaire numea „realitatea viziunii”, pictorul cubist vrea să reprezinte proprietățile permanente ale obiectelor, adică și chiar în cuvintele lui Apollinaire, „realitatea concepției”. Pictorul cubist care se desparte voluntar de aparențe nu pierde însă contactul cu realitatea (de multe ori cea mai cotidiană), la care se referă în tema de start. El respinge orice miraj (tot ce înșală ochiul) și exprimă a treia dimensiune cu subterfugiul unui drum imaginar în jurul obiectului reprezentat. Adevărul la care vrea să ajungă este un adevăr pictural.
inel care nu se poate compara cu el însuși. Pictura devine, deci, un organism autonom, o noua realitate, intr-un spatiu inchis si cu totul nou.
Estetica cubistă este însoțită de o etică: necesită o mare disciplină din partea artistului plastic la lucru și sacrificiul subiectivității sale.
Tocmai am discutat despre termenul cubism ca denumire istorică. Poate fi folosit și pentru a desemna un principiu de figurație care constă în reducerea celor mai apropiate forme cubice la forme cubice complexe în trei dimensiuni. În acest fel, pe vremea Renașterii, desenatorii și gravorii, pentru a pune în perspectivă astfel de forme, de exemplu, personajele vii, au început prin a le reduce cubic pentru a putea urmări desenul. NB
> 	* Collagi', Rapport, Still Life [11].
COUNT (a unui joc de copii). Termenul desemnează o mică formulă înzestrată cu ritm, care este folosită de copii în jocurile lor de numărare. Într-un sens mai larg, toate formulele de numărare sunt desemnate cu acest nume, inclusiv cele folosite pentru a număra de câte ori un act este finalizat sau efectuat (de exemplu, în jocurile cu mingea, săritura mingii etc.). frânghie etc). Cu toate acestea, termenul este de obicei restrâns la un sens mai strict: formule mici care servesc la desemnarea, într-un grup, cine își va asuma o funcție dată. Este atunci o desemnare aleatorie, în funcție de relația aleatorie dintre numărul de copii din grup și numărul de silabe sau unități ritmice ale contului.
Termenul de comptine datează de la începutul secolului al XX-lea, a fost răspândit în principal prin cartea lui Pierre Roy (1926), și pare destul de probabil să fi fost rezultatul unei strălucite improvizații a unuia dintre informatorii săi. Termenul este greu folosit în rândul copiilor, decât sub influența adulților; Este un termen pentru adulți. Printre ei, copiii folosesc alte cuvinte, cum ar fi comptée, poire, ringe, embroge, déguille etc. Termenul genevan de empro a devenit la modă printre folclorişti spre sfârşitul secolului al XIX-lea; moda a fost înlocuită cu folosirea generală a cuvântului comptine, care avea avantajul de a fi strict, precis, expresiv și fără nici un atașament local.
Cele mai vechi mărturii care există pe astfel de relatări sau cântece pentru copii datează din secolul al XVI-lea, dar astfel de mărturii au fost rare până în secolul al XIX-lea. Comptinele se găsesc apoi în colecțiile de folclor; aceste investigaţii s-au înmulţit în a doua jumătate a secolului al XIX-lea. Studiul mai specific al folclorului copiilor a început să se dezvolte în ultima treime a secolului al XIX-lea și a crescut în secolul al XX-lea. Întocmirea Manualului general de instrucție publică, în anii 1951-1952, despre folclorul copiilor, a reunit 10.425 de texte (depuse în primă instanță la Muzeul Pedagogic).
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gogic, iar ulterior transferat la Muzeul de Arte și Tradiții Populare); un număr mare din aceste cântece pentru copii pot fi găsite acolo. În sfârșit, acestora le-au fost dedicate studii specifice; sondajul lansat de Philippe Soupault în 1957, cu ajutorul Comunităţii Radiofonice, al programelor de limbă franceză, a făcut posibilă colectarea a 8.000 de texte comptines; colecţia obţinută, publicată în Seghers în 1970, este precedată de o introducere a lui Jean Baucomont, care constituie un bun studiu al acestora, cu o bibliografie inclusă: ne putem referi util la ea.
Studiul relatărilor copiilor a fost încă de la început o sarcină a folcloristului și așa va fi mereu; S-a completat, încetul cu încetul, prin lucrări de filologie, istorie, pedagogie, psihologie și sociologia copilului. Aspectul estetic este abia studiat în sine; Este, însă, înzestrat cu o anumită relevanță, iar cei care au studiat comptinele din alte perspective au găsit-o de obicei.
Aspectul estetic este deja conturat, pe de altă parte, sub aspectul psihologic sau sociologic. Într-adevăr, copilul care introduce în grupul său aceste cântece de numărare, în care ceilalți copii recunosc o valoare estetică, se bucură între ei de un anumit prestigiu. Din acest motiv, i se atribuie chiar o funcție specifică —cea de a număra—, deși îi lipsesc alte roluri sociale și nu este, de exemplu, unul dintre liderii grupului. Iar restul copiilor par să-i acorde un fel de drept de proprietate asupra contului său; posedă un fel de opțiune, sau privilegiu, pentru utilizarea sa.
Faptul estetic fundamental în comptine constă însă în relevanța primordială pe care o dobândește ritmul. S-a remarcat cu oarecare frecvență că simțul are o valoare mică lângă el și poate chiar să lipsească cu desăvârșire dacă formula mică are un ritm potrivit. Ritmul are prioritate față de conținutul verbal, care îi este supus; Predominanța ritmului, integrând structuri autonome și oarecum prestabilite, asupra cuvintelor care se supun și se adaptează acestuia, a fost subliniată de muzicologul Brăiloiu în studiul său despre El ríto infantil. Ritmul organizează atât comptinele cântate, cât și cele rostite, sau toate acele cantilene, psalmodi etc., care se află într-o poziție intermediară între vocea rostită și cântec.
Mărgelele pentru copii sunt în mod clar supuse faptului estetic al integrării formelor, care le oferă în mare măsură popularitatea și stabilitatea lor. Se stie ca comptinele, datorita faptului de a reuni o buna forma melodica si o buna forma ritmica, se bucura de cea mai mare stabilitate. Un cont pentru copii are mai mult succes în rândul copiilor atunci când reușește să juxtapună diverse zone formale în aceeași structură; dimpotrivă, este devalorizat de sărăcia formelor sau chiar de contra-
dicție. Următoarea observație poate arăta acest lucru.
Într-o şcoală pariziană, copiii adoptaseră, de vreo doi ani, să distribuie jucătorii pe două terenuri, o relatare destul de elementară: -Henri Deux! Henri Deux! Henri Quatre! Henry Quatre!" Apare aici un alexandrin bine caracterizat, a cărui formă prozodică este în perfectă coincidență cu funcția practică: tăierea în două hemistichesuri foarte bine definite, atât paralele, cât și opuse, corespunde utilizării dihotomice a distribuției jucătorilor (copiii fiind repartizați alternativ la câmpul „Henri II” și câmpului „Henri IV”, după ultima silabă a hemisticului care corespunde fiecăruia dintre ei, și fiind eliminate pe măsură ce primesc denumirea corespunzătoare; formula se repetă până când toți jucătorii au On. de cealalta parte, faptul ca fiecare hemistich este compus din aceeasi formula ritmica repetata de doua ori, da impresia unei mari unitati in cadrul blocului campurilor respective.„Hai sa facem Henri Deux!” si a inceput sa numere, ceilalti s-au intors. formula împreună și a rimat cu el în cor.
Totuși, într-o bună zi, în mijlocul acestei mici populații, un neîncrezător a exclamat: „Și ce se întâmplă cu Henric al III-lea, atunci?”. tulburare, scandal; majoritatea tac; o minoritate lansează clame neclare; unii copii reacționează mai explicit: „Oh, da, și Henric al III-lea? Cine este Henric al III-lea?»; unul sau doi încearcă să-l integreze pe Henri al III-lea în ritm și eșuează. Evenimentul se oprește în acest moment. Câteva zile mai târziu, un băiat, revenind la obiceiurile tradiționale, exclamă „Să facem Henri II!”. și începe să numere; nimeni nu-l urmează; nimeni nu preia formula; unele proteste; — Nu, Henric al II-lea, nu! Și acesta a fost sfârșitul acestei comptine; Henri al II-lea și Henric al IV-lea au fost definitiv abandonați pentru că nu l-au putut include pe Henri al III-lea printre ei.
De remarcat că nu a existat nicio referire la sensul comptinei, din moment ce personajul lui Henri Ill însuși a fost ignorat; și nimeni nu a ridicat vreodată vreo obiecție istorică față de absența lui Francisc al II-lea sau a lui Carol al IX-lea din seria regilor. Obiecția era de ordin pur formal și intern: venea dintr-o conștientizare a faptului că formula conținea, potențial, structura unei serii numerice, iar unul dintre elementele acestei serii lipsea de fapt; importanţa acestei serii implicite a fost susţinută fără îndoială de autoritatea sacramentală deplină a formulei „unu, doi, trei”. Iar această organizare ternară nu putea fi integrată într-o structură comună cu forma prozodică și cu funcția practică, ambele de natură binară. Contradicția dintre forme apare ca un motiv suficient de respingere.
Mai este un factor care intervine foarte mult în succesul sau eșecul conturilor copiilor: categoria lor estetică. Există unele de natură dramatică, comică, amuzantă etc. Ele pot fi găsite liber-
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menționați două categorii estetice care par a fi apreciate în rândul copiilor: un fel de minune în cotidian, și umoristic, un amestec de poetic și comic; ambele categorii estetice sunt combinabile. Merită menționat celebrul «Petits ciseaux d'or et d'argent, -Ta mèr» t'apelle au bout du champ / Pour aller hoir' du lait caillé / où les souris ont barboté / pendant une heur' de temps» . Aurul joacă un rol frecvent în aceste formule pentru sugari, ca agent al unei atmosfere minunate. Elementele însărcinate cu asigurarea etosului în acest fel sunt mai stabile decât restul și se regăsesc prin diferitele variante. Putem compara în acest sens două versiuni, una monarhică și cealaltă republicană, ale aceluiași comptine: una dintre ele scrie «Un pomm' d'or à la révérence. / Il n'y a qu'un roi qui régne en France. / Allons mes amis! / Războiul s-a terminat! / Bell'pomm; d'or sortira dehors'; celălalt scrie „Un' pomm' d'or à la République. / C'est un dieu qui nous fait enfants. / Allons mes amis! / Războiul s-a terminat! / Bell' pomm' d'or sortira dehors». Elementul esențial aici este minunatul măr auriu, a cărui strălucire luminează sfârșitul războiului.
Ce război? Anumite comptines au aluzii istorice recunoscute; în acest caz, totuși, războiul în cauză este irelevant: este război așa cum este imaginat de copii. Astfel, comptinele nu provin în general din invenția copiilor înșiși, ci sunt constituite prin adoptarea, printr-un fel de filtrare, a fragmentelor din lumea adulților. Acest lucru poate fi deja apreciat în melodiile și aerurile comptinelor cântate: ele provin în general din timbre cunoscute, sau din clopoțeii, sau din fanfare sau aeruri din muzică militară (cum ar fi comptinele «Pomm' de reinette et pomm' d). 'api»). . Sunt adoptate și cuvinte aparținând romanțelor ("Petite bohémienne / Je voyage beaucoup / De Paris jusqu'à Vienne / De Grenade à Moscou"). Elemente de formule magice au fost găsite și în comptines (în plus, formulele magice se supun adesea acelorași principii estetice). Aceste transpuneri de la un plan la altul sunt uneori însoțite de distorsiuni, lipsind chiar creațiile acestor copii de orice sens. Totuși, sita prin care sunt filtrate acele elemente care vin din lumea adulților se dovedește a fi, în opinia multora, o sită de natură estetică: lasă să treacă tot ce este de natură să se încadreze într-un ritm bun, ceea ce care se pretează la coincidența dintre forme și funcție, sau între forme și care, grație stilizării sale afective, acoperă categorii estetice suficient de pure. În acest fel, se înțelege că cunoașterea comptinelor și conștientizarea calităților lor estetice au exercitat o influență asupra poeziei și cântecului adulților. AS 9 Ritm.
POVESTE
/ - Definitie si estetica generala
1/ Nuvela este o poveste și ca atare apără literatura narativă
O poveste expune o succesiune de evenimente care alcătuiesc o acțiune. Aceste evenimente sunt spuse retrospectiv (și nu {prezentate direct, ca în acțiunea teatrală). Sunt animate de un anumit dinamism; în poveste se întâmplă ceva; aceasta o separă de genurile literare care expun sau descriu o situație stabilă, o stare de fapt, o idee abstractă sau o atmosferă afectivă.
2/ Povestea este o nuvelă
În cadrul literaturii narative, această concizie distinge nuvela de genuri de amploare precum epicul sau romanul. Nu există o limită strictă în acest sens, în așa fel încât să se poată spune „până la un număr atât de specific de pagini este o poveste; până cutare, e roman»; o nuvelă destul de dezvoltată și un roman mic pot avea aceeași lungime. Totuși, povestea se caracterizează înainte de toate printr-un caracter italic, o acțiune al cărei design general este clar, ușor de înțeles. Acest lucru nu exclude nici existența unei pluralități de episoade; există chiar și povești repetate, în care fiecare succesiune de evenimente generează o novelă analogă cu prima; totuși, unitatea tematică rămâne nealterată și definită.
Această extindere redusă, legată de dinamismul anterior al evenimentelor, oferă poveștii un ritm, o dinamică destul de rapidă. Acomodează cu greu acele elemente care întârzie sau imobilizează povestea, la ceea ce întrerupe durata prin pauze temporare. Nu este că descrierea detaliilor și chiar utilizarea concedierilor sunt interzise; ci mai degrabă alege detalii și subiecte esențiale, iar redundanțele sau repetițiile fac parte din acțiune. Un bun exemplu în acest sens poate fi văzut în acea poveste populară binecunoscută (apare, de exemplu, în colecția Frații Grimm), atestată pe o zonă geografică foarte mare, unde soția unui pescar ambițios cere ca soțul ei să ia pentru ea , începând cu un pește minunat, o situație din ce în ce mai excelentă, până la catastrofa finală, când încearcă să se facă egală cu Dumnezeu: fiecare episod include o poză sau descriere a casei și a modului de îmbrăcare în care pescarul își găsește soția; dar fiecare tablou, schițat rapid, este constituit doar din detaliile cele mai caracteristice. Da doamna. Segur, în New Badass Tales, evocă cu multă plăcere hainele și bijuteriile prințeselor sale, fiecare descriere constituind un eveniment, iar fiecare detaliu, o acțiune. Povestea respinge doar descrierea pe larg stabilită cu grija unui inventar balzacian.
Există, așadar, o distincție între nuvelă și roman, atât pentru amploarea sa, cât și pentru ea
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mod de utilizare a elementului temporar. Este vorba însă mai mult despre doi poli, între care există o continuitate cu dezvoltarea formelor intermediare. Este adevărat că Tom Thumb sau Treasure of Beans and Pea Flower aparțin clar genului nuvelelor, că Hi Princesa de Cienes sau La Rabouilleuse sunt romane; dar ce zici de lucrări precum Za dig? Personajele vin de la unul și de la altul.
Mai există ca intermediar și cazul, ca să spunem așa, al unei etape duble, în care o fabulație sau fantezie reunește o serie întreagă de povești. Este un caz foarte frecvent. Astfel, povestea sultanei Shéhérazade și a sultanului Shahriar cuprinde poveștile din Cele o mie și una de nopți: astfel, un anumit număr de povești (Califul barza etc.) se reunesc în acea teribilă poveste a bandiților, La Posada Spessart; astfel, atât de multe personaje inventează povești pentru a se spune unul altuia pentru a trece timpul, fie în timpul unui pelerinaj (Canterbury Tales), fie în timpul unei ciume (Decameron), fie în așteptarea refacerii unui pod (Heptameron). ). 3/ Povestea este o poveste inventată
Această diferență va împărți în două genurile scurte până acum grupate cu nuvela: pe de o parte, nuvela și nuvela, pe de altă parte, anecdota și banda desenată. În acest punct, vocabularul a fluctuat: Heptameronul, numit Contes de la Royne al Navarrei în secolul al XVI-lea, conține puține povești adevărate, fiind alcătuit, în cea mai mare parte, din romane scurte, nuvele și anecdote; Mme. de Caylus spune despre Ludovic al XIV-lea că atunci când „a condescendent să spună o poveste” a fost cu infinite haruri, iar aceasta înseamnă „când a condescendent să spună o anecdotă”; ea i-a atribuit regelui un talent de povestitor și nu de inventator. Totuși, în același timp, termenul de nuvelă a căpătat sensul unei povești deschis imaginare. Se poate spune că anecdota și benzile desenate, chiar fiind Elisa, sunt prezentate ca aparținând lumii reale, în timp ce nuvela și novela, chiar inspirate din realitate, apar ca fiind fictive.
4/ În fine, povestea are un grad evident de imaginație și fantezie
Aceasta o separă de novelă, cel puțin în prezent, întrucât ambiguitatea vocabularului, subliniată mai sus, se prelungește pe acest punct. Povestea, chiar și cea mai realistă, este în mod evident plasată într-un univers fantastic; romanul este prezentat ca ceva plauzibil, și situat într-o lume analogă cu a noastră; ceea ce Marmontel desemnează cu denumirea de Povești morale, adică povestiri scurte și descriptive de obiceiuri, corespunde destul de bine noțiunii de roman scurt; sunt multiple exemple de romane scurte, precum aveam nevoie de el, O femeie ca sunt puțini. sau Școala de prietenie Lju. Totuși, să luăm în considerare, mereu în opera lui Marmontel, Bătarii din Bezons- cu aventurile sale amuzante într-un Orient extravagant, cu acel gen de refren de acțiune, care duce la prepararea unei tocane de anghilă în orice fel.
Această împrejurare, mai ales în cele mai dramatice, este clar o poveste, în ciuda prezenței unor personaje istorice și a unor evenimente reale. Voltaire nu are întotdeauna nevoia să recurgă la un costum oriental, la țări imaginare, sau la extratereștri, pentru a crea atmosfera proprie unei povești; un mod de a număra îi este suficient, într-un anumit fel ireal; aceasta este ceea ce face ca Jeannot et Colin să fie o nuvelă. În opera lui Musset, se poate spune că Croisilles este o nuvelă, în timp ce Pierre și Camille sau Cei doi îndrăgostiți sunt romane scurte. Să luăm exemplul unui autor contemporan, Aleea întunecată sau Elpsalterio de Moyance, de Jean Ray, sunt nuvele, în timp ce eu îl caut pe M. Pilgrim este un scurt roman polițist (de asemenea, se spune „o poveste fantastică”, roman polițist , În cele din urmă, se poate vorbi de un „roman fantastic”, dar nu de „o poveste polițistă”). Deși povestea nu joacă un joc speculativ în jurul dualității semnificant-semnificat, ci joacă într-un mod foarte specific și punctual pe acea zonă care definește dualitatea și distanța dintre universul său diegetic, rezultat al unei imaginații libere, și lume în care ne aflăm și care este pentru noi un element dat anterior.
Fiecare poveste este, așadar, o nuvelă care ridică o lume a imaginației, dar este în același timp un gen literar extrem de polimorf; iar această ușurință, această aptitudine pentru varietate, face parte și din natura lui. Unele dintre speciile sale sunt atât de bine stabilite încât povestea nu ar putea fi definită fără a le defini în mod egal.
II ■ Principalele varietăţi de poveşti şi estetică particulară
O clasificare a tipurilor existente de povești se confruntă întotdeauna cu dificultatea că aceste tipuri sunt definite de diferențe de natură foarte diversă. De exemplu, se poate defini tipul „basm”, dar și tipul „basm satiric”, la fel și opoziția „basm popular-basm literar”; cu toate acestea, există basme populare și basme literare, iar un basm poate avea și caracterul de basme satirice (cum ar fi Zâna Urgéle sau Ceea ce mulțumește doamnelor). Este posibil, în linii mari, să diferențiem poveștile la nivelul formei lor, al modului lor de transmitere, al modului de existență al diegezei lor în raport cu ea însăși, precum și al categoriei lor estetice; fiecare caracter definit pe un plan este combinabil cu orice alt caracter pe un alt plan.
1 	/ Povestea în proză și povestea în versuri
Această diferență, care se adună doar pe aspectul formal, este poate cea mai puțin importantă. Într-adevăr, libertatea imaginativă a basmului în proză îi conferă adesea o natură strâns poetică; și mai presus de toate, poveștile în proză folosesc pe scară largă efectele de ritm, refrenele, asonanțele și modificările; în poveste, proza poetică și poezia în proză sunt elemente comune.
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Cu toate acestea, existența basmului versificat pune o problemă; Cum se situează basmul, ghinionul și fabliau (povestea populară franceză din secolele al VIII-lea și al XIII-lea), una în raport cu cealaltă? O varietate a nuvelei poate fi văzută în laic, definită prin intersecția unei forme poetice și a unui ethos (aventura sentimentală delicată și de obicei melancolică). Fabliaua ar fi și o varietate de basm: basmul comic și umoristic în versuri (a nu se confunda fabula cu fabliau).
Epoca clasică a preferat deseori, pentru povestea în versuri, împletirea versurilor de diferite lungimi, simple și drepte în aparență și deseori rău intenționat de naive.
2/ Basmul popular și basmul literar
Cu adevărat vorbind, expresia „poveste populară” se referă la o poveste a unui autor necunoscut, transmisă oral din generație în generație și răspândită pe scară largă într-o populație cu puțină sau deloc alfabetizare. Se opune apoi poveștii literare, scrisă, și care deci rămâne în aceeași formă în care a fost creată de un autor individual, a cărui identitate este cunoscută în majoritatea cazurilor.
Există numeroase teorii despre originea basmelor populare, conturate mai ales în perioada romantică; au fost introduse cu asiduitate în noţiunea de basm popular. Cu toate acestea, este mai mult despre teorii sau ipoteze care încearcă să explice originea poveștilor, și nu definiții adevărate. Pe de altă parte, majoritatea acestor teorii nu pot fi decât simple ipoteze, atunci când ne mișcă și recurg la fapte care se cufundă în negura timpului. Cu toate acestea, este necesar să se sublinieze incidențele estetice puternice cauzate de transmiterea orală, fiind deosebit de evidente în cazul nuvelei. Comoditățile dintre anumite personaje stilistice, precum și proprietățile mnemonice, favorizează durabilitatea textelor nescrise, iar în acest fel recuperarea formulelor rituale se regăsește în basmul popular, dialogurile aceluiași personaj cu interlocutori succesivi, unde aceleași cuvinte sunt preluate cu mici variații; epitetele naturii (comparabile cu epitetele homerice), efectele ritmului și asonanței. Interesul estetic este de așa natură încât scriitorii au folosit aceste procedee și resurse stilistice (vezi, de exemplu, Cele douăsprezece luni ale anului, în Poveștile albastre ale lui Edouard Laboulaye).
Transmiterea orală operează și un fel de decantare. Poveștile fără formă și neinteresante abia supraviețuiesc. O poveste ferm construită și structurată, în care toate părțile se sprijină reciproc, are mai multe șanse să supraviețuiască. Transmiterea orală constituie, pe de altă parte, un factor de standardizare.
povestirilor și are o anumită tendință de a le conforma în tipuri (după cum arată experiențele psihologiei sociale care adună observațiile folcloriştilor).
S-a subliniat că poveștile populare prezintă adesea elemente variate combinabile între ele; Lucrările lui Propp despre basmele populare rusești au constituit în acest sens una dintre sursele structuralismului estetic (o tendință care a fost promovată, în consecință, în analizele poveștilor indienilor americani de către Lévi-Strauss). Oricum, orice element nu se pretează întotdeauna la orice combinație, iar structura de ansamblu care le organizează poate da poveștii, ca să spunem așa, o personalitate, un caracter deosebit.
Basmele sunt de obicei asociate cu legende; o legendă destul de scurtă sau un episod dintr-o legendă poate forma o nuvelă.
3 	/ Modalitățile de a fi dietetic în poveste
Este posibil să se diferențieze poveștile în funcție de modul în care este concepută însăși esența universului operei sau diegezei. În linii mari, este posibil să distingem trei cazuri.
A/ Cel mai simplu caz este cel în care povestea se petrece într-o lume analogă cu a noastră, cu aceleași legi naturale și un singur plan de existență. Evenimentele au un caracter mai stilizat, mai puțin realist, regăsind personajele frecvent referite la anumite prototipuri, dar considerând existența lor ca fiind foarte apropiată de a noastră în orice moment. Exemplele ar fi nenumărate; este suficient să cităm povestea populară a Norocului (din care există numeroase variante în multe țări): este vorba despre un om bun care, într-o serie de trocuri cu pierdere, ajunge să reducă la nimic ceea ce poseda, și de fiecare dată se bucură pentru ceea ce consideră norocos; sau Andrea Vesalius, o poveste neagră preluată din Cham-pavert, Povești immorale, de Petrus Borel Lycantropul; sau Grădinarul și stăpânii lui, de Andersen.
В / Alte povești joacă întotdeauna pe planul unei singure naturi, dar nu tocmai analoge cu ale noastre, ci cu alte legi. Este, de exemplu, toate acele povești „din acele vremuri în care fiarele vorbeau” și acele nenumărate povești despre animale, pe care le găsim oriunde, dar care par deosebit de extrase din Africa neagră. Negrii i-au transferat pe continentul american; vezi, de exemplu, Poveștile unchiului Rémus; Când sunt diseminate, poveștile despre animale suferă adesea procese de adaptare la o nouă faună locală. Se pot include în aceeași categorie generală acele povești de metamorfoză care nu sunt prezentate ca evenimente supranaturale, ci ca un fel de fluiditate generală a naturii în care orice ființă se poate transforma în alta; De asemenea, poveștile de origine. Tradiționalul incipit, „a fost odată ca niciodată”, plasează povestea într-un trecut nedeterminat, în contrast cu trecutul istoric.
400 / TALE
C/ În fine, o a treia categorie este definită de dualitatea planurilor sale de existență, unul natural și celălalt supranatural. Exemplele sunt nenumărate; De menționat basmele (Pisica albă, Cierva Ciel Bosque, Finette sau prințesa pricepută, Povestea prințului Ahmed și a zânei Parabanou), basmele magice ale ondinelor, piticilor, geniilor (Los presentes de los enanos, Piticii magici, în basmele culese de frații Grimm); poveștile diavolești (Omul cu pielea de urs; povestea chipeșului Pécopin din El Rbin al lui Victor Hugo); povești cu fantome, vampiri, comunicări între lumea morților și lumea celor vii (Edgar Poe, Ligeia; Théophile Gautier, La muerte amorosa) și povești hagiografice care implică miracole etc.
4 	/ Principalele categorii estetice
a povestilor
Este greu de separat aici categoriile estetice și scopul sau funcția poveștii. O poveste poate apărea din orice categorie estetică și poate avea orice etos, dar anumite categorii estetice determină anumite tipuri de povești foarte caracteristice. Mai presus de toate, merită menționat:
A/ Povestea amuzantă sau glumă. Scopul acestui tip de poveste este de a oferi divertisment cititorului. Oferă toate varietățile de benzi desenate, de la cele mai fine la cele mai grosolane. Dar nu este scrisă doar pentru amuzamentul cititorilor sau ascultătorilor, luată unul câte unul și separat; Adesea, acest tip de poveste are o adevărată funcție de relație: este creată pentru adunări festive și contribuie la formarea unui mediu colectiv. Tocmai aici se verifică mai clar definiția nuvelei pe care o dă Marmontel în articolul Povestea Enciclopediei: el vede în poveste un fel de duh sau duh, în care întreaga poveste nu este altceva decât un pregătirea cuvântului final. Se observă o legătură între forma povestirii și rolul ei social: la început, publicul este atent, se explică naratorul; Totuși, răbdarea ascultătorilor aflați în stare de euforie nu trebuie abuzată, iar din acest motiv povestea este scurtă: povestea este orientată spre comedia finală, menită să provoace izbucnirea generală de râs, care dă naștere succesului povestitor .
В / Povestea satirică. Este adesea asemănător cu o poveste comică, dar distracția pe care este capabilă să o provoace nu este altceva decât un mijloc pentru un anumit scop, care este controversat și combativ. Povestea satirică începe o luptă din orice motiv și își propune să omoare inamicul prin ridicol. Voltaire, care a folosit în mod obișnuit nuvela în acest fel și care explică motivele acestei alegeri în corespondența sa, a oferit elemente de neprețuit pentru analiza resurselor pe care satirica le găsește în nuvela, deosebit de potrivite pentru a fi difuzate în rândul generalului. public. Povestea, fiind scurtă, cu o formă clară, bine fixată în memorie, ingenioasă, prevăzută cu un aspect imaginativ care are atracția evaziunii, constituie un
mod bun de a pătrunde într-o idee, sau reacția afectivă a unei idei, în spirite superficiale, rapid plictisit sau obosit, fără capacitate de concentrare sau de rațiune, cu predispoziție la plictiseală.
C/ Basmul. Aceleași motive au provocat în același timp moft pentru basm. Este necesar să denunțăm imediat eroarea multor dicționare actuale care ne oferă următoarea definiție a basmului-, „basmul pentru copii, unde intervin zânele”. O astfel de definiție mărturisește o necunoaștere singulară a literaturii de teme magice sau fantastice, care nu a încetat să ofere, de secole, o producție extinsă pentru adulți. /The Fairy Cabinet cu siguranță nu este o colecție pentru copii! Dar există în acest sens, în însăși definiția basmului, un asemenea dispreț încât este necesar să-l denunțăm.
Într-adevăr, basmul este deosebit de potrivit pentru a fi apreciat de copii (deși unor copii nu le place excesiv). Însă a-l concepe ca pe o narațiune rezervată publicului pentru copii duce la o confuzie serioasă: confuzie între adevărul material și valoarea unei opere, confuzie între gustul pentru magie și credința în realitatea zânelor, confuzie între adevărul material al poveștii. și adevărul său interior etc.
De fapt, basmul este mai presus de toate un tip de poveste care ia naștere din categoria estetică a magiei; există chiar și basme fără zâne (cu spiriduși, ondine etc.).
D/ Povestea fantastică. Această formă de basm, care s-a bucurat de mare succes în epoca romantică, trezește o atracție similară în zilele noastre și are o oarecare asemănare cu basmul: primele trei personaje tocmai notate pentru basm sunt comune. Cu toate acestea, povestea fantastică se transformă în negru, unde magicul se transformă în albastru; un element de angoasă stă la baza ei; și, deși genul fantastic este în mod clar în contrast cu realitatea, dă totuși impresia că este direct legat de acesta: această lume separată de a noastră, și simțită viu la fel de diferită, ca și cealaltă, posedă totuși, în profunzime, un fel de existență de rudenie. ! cu realitatea care ne înconjoară.
Povestea fantastică folosește două procedee pentru a reînvia opoziția cu realitatea cotidiană. Prima constă în a arăta doar ceea ce are diegeza poveștii care este neobișnuit, ciudat, supranatural. Este, de exemplu, ceea ce face Edgar Poe în Ligeia sau Eleonora, Meyrink în Golem, Jean Ray în Prințesa tigru, Lovecraft în Camera vrăjitoarei sau Je suis d'ailleurs. Totuși, o altă procedură, dimpotrivă, alocă un loc desemnat în poveste acelei lumi obișnuite și cotidiene, pentru a evoca elementul fantastic printr-un contrast permanent. În acest sens, în Cele O mie și una de nopți se vede Istoria lui Sidi Nouman: Sidi Nouman este un om de treabă foarte vulgar, de statut mediu, care s-a căsătorit cu
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cel mai banal mod; Acest lucru dă o ușurare intensă modului în care încetul cu încetul își dă seama că soția lui este într-adevăr o vrăjitoare care merge noaptea să mănânce cadavre în compania unui vampir. Iar când soția lui, furioasă că a fost aflată, îl transformă în câine, este mai târziu dezamăgit de un magician amabil; Toate acestea se petrec în viața de zi cu zi a cartierului său, în casa negustorilor de cartier, ceea ce contribuie la însuflețirea și sporirea aspectului fantastic pe care îl simte pândind în jurul său. Andersen folosește proceduri de același gen în cele mai bune povești ale sale. De exemplu, în The Traveling Companion, există un mort care vine să se amestece cu cei vii pentru a plăti o datorie de recunoaștere, o prințesă vrăjitoare care asistă la balul ținut în casa trollului de munte, dar toate acestea subzistă. împreună.la multe mici detalii de familie pline de ingeniozitate și tandrețe (regele îmbrăcat în pijamale, prețul prăjiturii în magazine, prezența strugurilor uscați în rulouri etc.).
E/ Povestea science fiction. Este foarte aproape de povestea fantastică cu care se îmbină adesea. Totuși, în principiu, povestea science-fiction nu admite supranaturalul; iar cele mai ciudate modificări ale realității, intervenția ființelor extraterestre etc., sunt considerate ca un fel de consecință logică și dezvoltare a premiselor științifice. Science-fiction a dat naștere la realizarea de romane, dar și la un număr mare de nuvele (Isaac Asimov, Jacques Stenbeig, Ray Bradbury, Clifford Simak etc.). Adoptarea acestui gen este legată, fără îndoială, de creșterea revistelor de specialitate în acest gen literar, mai ales în America; Cu toate acestea, există povești care sunt mai ușor de publicat în aceste reviste sau revistele provin din afluxul de povești? De remarcat că poveștile științifico-fantastice, poveștile fantastice etc., în ciuda faptului că oferă o literatură de evadare în contrast cu plictisul și laxitatea tipice vieții reale de zi cu zi, au succes mai ales pentru că sunt bine adaptate, atât în genurile scurte, cât și în genurile scurte, la anumite condiții ale vieții moderne: o poveste ocupă o călătorie cu metroul, o pauză la serviciu etc.
Când vine vorba de science fiction, termenul de nuvelă este folosit doar pentru o lucrare care prezintă un anumit aspect poetic. Altfel, se vorbește mai degrabă, pentru genurile scurte, de un roman scurt și, și mai frecvent, de o nuvelă.
Și / Povestea instructivă. Să spun adevărul, acesta este un scop care nu este nici specializat și nici nu provine din nicio categorie estetică concretă, dar care, totuși, le poate accepta pe toate. Este posibil să plasăm basmul pedagogic în această categorie, fiind povestirile Canonului Schmidt un bun exemplu în acest sens; Acest tip de povești conține și o mică capodopera: Frumoasa și Bestia, scrisă de un educator care a creat un număr mare de lucrări pentru
la formarea tineretului -Mme. Leprince de Beaumont-, Cu toate acestea, basmul instructiv poate fi destinat și pentru edificarea morală a adulților. Această secțiune poate cuprinde toate acele povestiri al căror scop este acela de a servi drept exemplu în favoarea unei teze, de a căuta atenția cititorului cu privire la o problemă. Astfel, această serie de povești care a dat naștere în Occident producții precum Romanul celor șapte magi, Dolopathos; în Orient, Povestea Sultanei Persiei și a celor șapte viziri: este o serie de povești de natură misogină în care un tânăr prinț este apărat împotriva acuzațiilor calomnioase ale unei Fedra, de către șapte Teramène mai eficiente decât cea a lui Hippolytus. (este adevarat ca intr-una din variante conducatorul acelui cor este Virgilio, ceea ce constituie o garantie care asigura succesul). Folosirea poveștilor pentru această funcție nu necesită, propriu-zis, un raționament inductiv cu care să se extragă un principiu general; exemplul este folosit mai degrabă într-un mod transductiv, prin alunecarea de la un caz singular la altul și atmosferă creată prin asociere de idei.
Tipurile de povești definite în acest sens HA nu sunt reciproc incompatibile. O poveste ca Abeja, de Anatole France, reunește magicul, amuzantul, are atât un ușor caracter educativ pentru copii, cât și un element satiric potrivit pentru adulți.
Un scurt calcul combinatoriu ne permite să verificăm că această schiță a clasificării basmelor definește deja 2 X 2 X 3 X 5 = 60 de specii de basme, deși categoriile estetice rămân separate; Pot exista si combinatii intre categoriile estetice, fara a lua in calcul genurile mai putin importante care poate sa nu fi fost indicate. Nuvela este, așadar, un gen literar de o bogăție extremă, ceea ce poate explica răspândirea sa pe scară largă și succesul său.
>■ Anecdotă, benzi desenate, narator, fabulă, fantezie, fantastic, zână/vrăjitor, magic, legendă, morfologie [ni]. Mit, Narațiune, Roman scurt, Oral, Parabolă, Poveste, Roman, Satira, Science-Fiction.
CULTISM. În arta literară, cultismul este numit, din stilul de cult spaniol, un stil extrem de elaborat, manifestând adesea o erudiție excesivă și o cultură foarte rafinată, și căzând în abuzul de prețiozitate pură. Reprezentantul său cel mai caracteristic este marele scriitor spaniol Luis de Góngora. Unul dintre pilonii acestui stil este lucrarea sa Las Soledades. Se poate stabili o relație între cultism și alte prețioși literare, de exemplu, eufuism. Cu toate acestea, Góngora fiind principalul reprezentant, atât în istorie, cât și în literatură, cultul ajunge să fie același lucru cu gongorismul.
ESTE
>■ Gongorismo, Prețios.
CULTURĂ. Cuvântul cultură, care desemnează în sens propriu munca pământului, interesează estetica în sensul său figurat. Cu toate acestea, în
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acest sens prezintă trei semnificații diferite, sau cel puțin trei nuanțe care trebuie distinse.
I - Comune esteticii și antropologiei (fiind, pe de altă parte, tentă de estetică și la această disciplină): ansamblu de tradiții, informații, învățare sau educație primite, impregnarea mediului, care integrează membrii unei societăți date într-un fel de patrimoniu intelectual și afectiv care caracterizează societatea menționată. Limba, arta, obiceiul, scara de valori, dau acestui ansamblu cultural o fata care il deosebeste de alte grupuri sociale. Cel mai adesea este susținută în mod specific de lucrări, site-uri... pe care tradiția culturală tinde să le prețuiască și cu care se simte solidară. În acest sens, cuvântul cultură este aproape întotdeauna calificat printr-un epitet istoric, geografic sau social: cultură franceză, cultură spaniolă, cultură latină, cultură japoneză, cultură proletariană etc. Este un lucru pozitiv să știm în ce măsură aceste culturi diferite se exclud sau se completează reciproc. Astfel, Stalin scria (Întrebări ale leninismului): -proletar prin conținut, național ca formă, așa este cultura generală spre care tinde socialismul. Cultura proletară, departe de a împiedica cultura națională, îi conferă, dimpotrivă, un conținut. Și invers, cultura națională, departe de a împiedica cultura proletariană, îi dă o formă.
Operele de artă și operele literare considerate clasice în mediul observat joacă un rol important în ideea de cultură; și tocmai din acest motiv termenul are aproape întotdeauna o nuanță estetică.
S-a observat adesea că această moștenire culturală constituie o adevărată moștenire pentru toți membrii societății în cauză și că există un fel de moștenire mentală, spre deosebire de moștenirea biologică. În acest sens, Jean Rostand scria: «biologicul ignoră culturalul. Din tot ceea ce omul a învățat, experimentat, simțit, de-a lungul secolelor, nimic nu s-a depus în corpul său, nimic nu s-a întâmplat în capul lui” (Gândurile unui biolog). Se va observa, însă, că moștenirea biologică transmisă prin moștenire se dobândește, cel puțin virtual, de la naștere, în timp ce moștenirea culturală se dobândește progresiv și într-o măsură mai mare sau mai mică în funcție de receptivitatea subiectului, și de modul în pe care se exercită influenţa mediului. Într-un sens larg, aculturația se numește integrarea progresivă a individului în cultura grupului social în care se află (în etnologie, cuvântul desemnează tehnic adaptarea globală a unei populații la o altă cultură care nu a fost inițial a lor). . Fenomenele de aculturație, în acest sens larg, joacă un rol important în judecata estetică, iar susținătorii relativismului estetic sunt foarte bucuroși să se bazeze pe acest fapt pentru a respinge universalitatea judecății estetice. Este adevărat că, în materie de artă, literatură, muzică, judecățile unui subiect sunt puternic dominate de aculturația lor și că deseori le este greu să aprecieze operele.
dintr-o altă cultură la fel ca cei care au fost educaţi în ea din tinereţe.
Acest relativism introduce posibilitatea unei mari diferențieri între cultură și civilizație, în funcție de faptul dacă unul dintre termeni este folosit în sens neutru, fără a implica vreo judecată de valoare, iar celălalt în mod elogios; cu toate acestea, trebuie remarcat faptul că mulți autori folosesc cele două cuvinte în mod interschimbabil în ambele sensuri; și trebuie să ținem cont de influența germană (în germană, civilizația se numește Kultur) și, mai nou, de cea a etnologilor anglo-saxoni.
II - Al doilea sens al cuvântului cultură este referentul care este folosit atunci când un om este adjectivat ca cult. Acest adjectiv este folosit rar, cu excepția cazului în care există o cultură destul de dezvoltată social. Omul educat este cel care, mulțumită în parte educației sale, și în parte a studiilor pe care le-a efectuat și a unei pregătiri pe care și-a impus-o, participă la o entitate culturală foarte dezvoltată. Astfel, în Franța contemporană, omul care a citit sau văzut tot ce este important în cultura franceză și chiar în cultura străină și care știe să judece totul asimilat delicat și lucid, este considerat cult. Este o întrebare frecvent pusă dacă toate culturile (în sensul I) merită să fie numite culturi (în sensul II). S-a susținut, de exemplu, că o cultură adevărată nu ar putea exista fără științe umaniste. Unii au susținut că Franța a avut un rol absolut particular și predominant în cultura înțeleasă în acest sens și nu trebuie să se creadă că francezii au fost singurii care au spus acest lucru din mândrie națională: scria Nietzsche (în sens polemic, este adevărat): «Cred doar în cultura franceză și consider că tot ceea ce, în afara ei, este decorat în Europa cu numele de cultură este o greșeală. Inutil să vorbim despre cultura germană... Singurele cazuri de înaltă cultură care se găsesc în Germania provin toate din franceză» (citat de doamna Förster-Nietzsche în prefața la traducerea germană a Filosofiei lui Nietzsche, de H Lichtenberger). Și Hermann von Keyserling spunea: „francezii sunt poporul european al culturii prin excelență” (Spectral Analysis of Europe).
Cunoaștem celebra definiție atribuită lui E. Herriot: „Cultura este ceea ce rămâne atunci când totul a fost uitat”. Astfel, se vede clar distincția dintre cunoaștere sau erudiție și cultură. Cultura se formează din subtilitatea spiritului, prin stăpânirea cunoașterii și corespunde ceea ce Pascal numește -spiritul subtilității-: concepția ei este calitativă.
II- 	După cum sa indicat mai sus, în cultura și civilizația germană sunt în egală măsură Kultur. Iar cine, pe drept sau pe nedrept, vrea să forțeze o poziție fermă între cultura franceză și cea germană, devalorizând-o pe cea din urmă, folosește uneori cuvântul cultură, fie în această formă franceză, fie în forma germană, pentru a desemna peiorativ cultura germană. Trebuie remarcat faptul că, din punct de vedere istoric, în cursul secolului al XIX-lea,
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Cuvântul cultură a căpătat în Germania un sens politic. Considerat sinonim cu Aufklärung („Luminile”), desemna un anumit raționalism secular. De aici și numele de Kulturkampf (luptă pentru lumini) dat luptei întreprinse de Bismarck, din 1871 până în 1878, în politica internă a imperiului împotriva catolicismului. Scopul ei era atât creșterea puterii statului asupra Bisericii, cât și combaterea acestei forme de particularism, în special în Bavaria catolică, care se opunea hegemoniei Prusiei protestante. ESTE
> Cultura, civilizație.
LEAGĂN. Pat mic cu fundul rotunjit care permite copilului să fie leagănat și, prin urmare, culcat. Unii sunt celebri în arta mobilierului (de exemplu, leagănul regelui Romei al lui Odiot și Thomire, potrivit lui Prudhon).
DOM. Cuvântul dom (de la cupa, cupă) este definit de Viollet-le-Duc: „o boltă semisferică, fie generată de două curbe care se intersectează la capăt în vârf, fie de o semielipsă, așezată pe o formă circulară sau poligonală. plan, susținut de patru arcade perpiene sau pe pereți solizi. Termenul este adesea confundat cu cel de dom, dar ar trebui rezervat pentru a desemna partea interioară a acestuia.
/ - Istorie
Răspândite în întreaga lume, există cupole de diferite modalități de construcție. De ce și cum de a primi o influență (obsesie sau respingere), folosirea unei contribuții formale (în pasivitatea imitațiilor sau cu inflexiuni proprii) au o semnificație pe care atât studentul în estetică, cât și istoricul trebuie să o aibă în vedere.
Anumite pseudo-domuri erau realizate din pietre cioplite și îmbinate în rânduri circulare, proeminente (stupa indiene, nuraghi sardini, tholoi grecești și etrusce). Cel mai rapid exemplu al acestui sistem „en cannon” este mormântul micenian numit Comoara lui Atreus (secolul al XIV-lea î.Hr.). Procedeul se perfecţionează în palatele sasanide, unde „salvarea” pătratului, adică trecerea de la planul pătrat al clădirii la forma circulară a bolţii, se face prin folosirea unor tuşe conice unghiulare, numite pendentive. . Romanii au reușit să construiască cupole de o dimensiune necunoscută până atunci (Panteonul din Roma: 43 de metri, 40 de înălțime), recurgând la sistemul de „ajustare”, format dintr-un conglomerat de tip cimentat.
În Occidentul creștin, aceste influențe pot fi urmărite: domul „blocat”, sau domul de stereotomie articulată (acesta din urmă de influență orientală). Dar anumite școli romane preferă procedeul autohton al proboscidei, un fel de proiecție care permite trecerea de la suprafața pătrată (în general, răscrucea transeptului) la octogonul care formează baza domului (Notre-Dane des Doms, la Avignon). Încă din Renaștere, în toată Europa clasicistă, după
apoi, pe vremea barocului*, a rococo-ului*, domul peste pendentive a prevalat.
În secolul al XX-lea, dezvoltarea tehnicilor de beton armat a eliberat formele de limitările impuse de sprijinire și a fost adaptată în mod special la modelarea maselor omogene și continue, provocând o recul formelor blocate și permițând, la rândul lor, cupole de dimensiuni imense. (Sala Centenarului din Breslau, de Max Berg, Palatul Sporturilor din Roma, de Nervi etc.).
II - Estetică și simbolism
Mereu prezentă în societățile primitive și civilizațiile antice -cu atât mai puțin în timpurile contemporane-, simbolismul domului este o problemă complexă pe care nu o putem ignora (vezi L. Hautecoeur, Misticism și arhitectură, simbolismul cercului și al domului, Paris). , Picard, 1954).
Datorită formei sale rotunjite, cupola a simbolizat adesea bolta cerească. Încă din timpurile clasice, concepțiile astrologice caldeene au influențat gândirea greacă. Unele tholoi au o semnificație cosmică, precum tholoi-ul Atenei, care trebuie să fi reprezentat cerul după observațiile lui Meto din 432. Panteonul din Roma, cu domul său imens străpuns în centru de un hublo care permite luminii să pătrundă în valuri. , este probabil un simbol al bolții cerești. Simbolism și mai evident găsim în semidomurile absidale ale bisericilor Romei creștine, unde gloriosul Hristos sau sfântul omonim apare parcă ieșind dintr-o boltă cerească, și în cupolele bisericilor bizantine care celebrează gloria lui Pantocrator. (cel mai prestigios exemplu este cel al Sfintei Sofia din Constantinopol). Poemul sirian despre Hagia Sofia din Edessa evocă cu acuratețe simbolismul său: „Cupola ei înaltă, iată cum este comparabilă cu raiul cerurilor... Arcurile sale vaste și splendide reprezintă cele patru puncte ale lumii” etc. Dacă este adevărat că arhitectura medievală occidentală a construit mai puține cupole, nu este mai puțin adevărat că a păstrat simbolismul; chiar Renașterea a folosit sensul inițial al domului: cel al Vechii Sacristii din San Lorenzo, de Brunelleschi, restaurează cu acuratețe imaginea raiului într-un moment deosebit de important pentru biserică: 6 iulie 1439, unirea bisericilor grecești și latină. , proclamată de Conciliul de la Florența. De asemenea, cupolele eliptice ale Sfântului Andrei din Quirinal din Roma (De Bernin), ale Colegiului celor Patru Națiuni din Paris (Le Van), amintesc de descoperirea făcută de Kepler a traiectoriei orbitale eliptice a planetelor. În Lequeu (templul sferic al înțelepciunii supreme) sau Boullée (un proiect de cenotaf al lui Newton), la sfârșitul secolului al XVIII-lea, persistă speculațiile cosmice, în care domul Goethaneum din Dornach (de Steiner) apare ca unul dintre ei. ultima ava neghina.
În afară de cele de mai sus, găsim și alte simbolisme. Astfel, pentru etrusci, mundus
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subteran (groapă acoperită de o boltă) a relatat lumea celor vii și lumea morților. Baptisteriile erau acoperite cu cupole pentru a simboliza învierea sacramentală. Domul Sfântului Petru din Roma a fost construit pentru a simboliza slava lui Dumnezeu, puterea Pontifului Roman și amintirea mormântului Sfântului Petru, pe care îl depășește în splendoare.
Modificările care pot afecta prezentarea unei emisfere pe o bază cilindrică sau cubică (deoarece aceasta este forma elementară la care se poate referi orice dom) și importanța acordată uneia sau alteia dintre părțile care o compun (tobă, lichetă, lanternă) sau, dimpotrivă, echilibrul proporțiilor sale, poate da, de asemenea, naștere la reflexii multiple. Forma pură, dorită pentru sine, numai pentru valoarea sa estetică, pare extrem de rară. Un alt factor coexistă aproape întotdeauna. Astfel, stupa, un tumul de relicve budiste, este considerată o reprezentare a universului în întregime; Semi-globul care iese de pe pământ se descompune într-o parte inferioară, partea umană a universului, și o parte superioară, în care se găsește fracțiunea divină. Michelangelo a conceput cupola Sfântului Petru din Roma ca „sublimarea în grade a unui organism animat” (Ch. de Tolnay), unde părțile diferențiate evocă lupta dintre forțele spiritului împotriva celor ale materiei: tamburul central pe care îl reprezintă echilibrul dintre unul și altul, în timp ce cupola, ca o formă suspendată cu nervii ei elastici, eliberează materia de conflictele ei, suprapusă la rândul său pe un felinar asemănător unui fel de „templu ceresc”. În multe domuri baroc, forțele de dilatare tind să umfle limitele spațiului emisferic în raport cu masa contractată a suporturilor, datorită importanței tamburului și lansării luchetei. În decorul pictural, cupola este prezentată frecvent ca o boltă cerească deschisă spre infinit; îngerii și sfinții se rostogolesc în mijlocul norilor. Se va aminti că tocmai în acest moment utilizarea științifică a telescopului a permis o extindere aproape vertiginoasă a cunoașterii cosmosului. Se mai poate întâmpla ca deschiderea spațială a cupolei să fie evocată de jocul de umbre și lumini pe care îl provoacă decorul sculptural în „cassettoni”. În biserica San Lorenzo de Turin (de la Guarini), arcade imense se împletesc în gol, formând fascinante figuri înstelate care amintesc de articulațiile nervoase ale anumitor cupole orientale (moscheea Kairouan sau Moscheea Cordoba).
Această senzație de ușurare a luchetei, acel joc al solidelor și al deschiderilor, care provoacă refracții luminoase curioase, a fost căutată, în prezent, și obținută, prin tehnici cu totul diferite, de arhitectul american Buckminster Fuller: „cupolele geodezice” ale sale. » sunt alcătuite dintr-o rețea poliedrică de nervuri de oțel acoperite de elemente sub formă de tetraedre sau octaedre metalice, care provoacă un efect de strălucire orbitor și de rotație rapidă acolo unde se află marca.
timpul nostru (exemplu: șeful companiei Ford Motor din Dearborn, Michigan, 1953). LIVRE
>- Cerc, Curbă.
CURIOZITATE
I - Tendință care duce la învățare, la descoperirea lucrurilor noi și ascunse
La artist, curiozitatea acutizează observația, deschide spiritul și privirea către ceea ce este diferit, devine primitoare față de relațiile culturale străine, atrage creatorul spre căutarea de noi tehnici și materiale...
Curiozitatea îi animă mereu pe artiști în momentul marilor lor mutații estetice, ca în Renaștere, în rolul jucat de trezirea unei curiozități exigente și universale. În acest moment, a avut o adevărată fermentație în toate domeniile artei și gândirii.
Pe parcursul secolelor următoare, curiozitatea a alimentat toate curentele estetice de o oarecare importanță: fie că este vorba despre manieristi și gustul lor pentru neobișnuit, baroc care a descoperit o nouă geometrie a mișcării, romanticii care au exploatat lumile interioare, ale impresioniștilor care se deschid către un noua viziune asupra realitatii, a suprarealistilor care doresc sa realizeze suprarealitatea prin reteaua certitudinilor, a futuristilor care se chestioneaza despre lumea in gestatie, a non-figurativului care pleaca de la o pictura independenta de reprezentare sau de tendintele unei arte experimentale capabile de ducând la îndeplinire toată îndrăzneala.
Deși mai puțin dezvoltată decât la artiști, curiozitatea este prezentă și în public. Datorită ei, lucrările nonconformiste sunt acceptate și încetul cu încetul impuse reticenților care rămân în obiceiurile lor. S-au făcut astăzi numeroase eforturi pentru a dezvolta curiozitatea publicului larg, precum și dorința de a cunoaște și înțelege ce este ciudat și neobișnuit pentru ei.
Ca orice tendință a spiritului uman, curiozitatea poate duce la excese și abateri. Ea poate duce la dispersie, la întrebarea rarului de dragul rarului, la căutarea exclusivă a „curiozităților” (în sensul III).
II - Caută obiecte rare, numite curiozități
Căutarea obiectului rar, ciudat, exotic (consultați sensul II), datează din cele mai îndepărtate vremuri. Faraonii Egiptului antic erau dornici să primească curiozități aduse lor de forțele expediționare trimise în străinătate. Fanii curiozităților sunt originea muzeelor. Astfel, Carlos Îndrăznețul, în Burgundia în secolul al XV-lea, Squarcione, în Italia, erau deja adevărați colecționari. Influenţa lui Squarcione a fost considerabilă în domeniul ornamental în care s-a răspândit gustul pentru străin* şi pentru curioasele alianţe între elemente împrumutate din vechime şi motivele vremii sale. În secolul al XVI-lea, cabinetul de curiozități al lui Rudodolf al II-lea din Praga era
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sărbătorit. În secolele al XVII-lea și хѵш, vedem cum s-au înmulțit acele „cabinete ale curioșilor”, adevărate mici muzee private în care se adunaseră obiecte rare și neobișnuite, fie pentru că erau produse ale naturii, fie produse ale naturii, industria umană. În același timp, căutarea curiozităților duce în mod firesc la exotism, parcurile și grădinile sunt pline de curiozități în aer liber, uneori artificiale: minele vechi false lângă pagode, temple hinduse sau capele gotice.
În literatură se răspândește gustul pentru poveștile de călătorie, reale sau imaginare. Pasionații de operă găsesc în multe lucrări un răspuns la fascinația exercitată de orizonturi îndepărtate (de exemplu, cu Indes Galantes de Rameau).
La sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, interesul pentru obiectele, dansurile și măștile africane sau asiatice (majoritatea artiștilor le colecționează) a introdus în producția europeană forme, ritmuri, instrumente și tehnici care au reînnoit într-un fel arta. a Occidentului este considerabilă. Din această perspectivă poate fi citată influența obiectelor de artă japoneze în picturile nabiști sau la impresioniști.
III - Obiect rar, neobișnuit sau ciudat căutat de curioși
Astfel de obiecte pot avea reale calități estetice. În sens figurat, Baudelaire, prin intitulat Curiozități estetice în concordanță cu „Saloanele” și alte articole ale sale, pare să fi vrut să raporteze despre această „raritate” pe care a declarat-o inseparabilă de frumos. Cu toate acestea, nu există un compartiment etanș între „Curiozități” și Subiecte estetice (titlul pe care Baudelaire îl alesese inițial pentru cartea sa). Putem trece, astfel, de la G. Caillebotte, care colecționează picturi impresioniste (donate statului, Musée d'Orsay, Jeu de Paume) până la Jules Jacquemart, care colecționează pantofi (legătate statului, Muzeul Cluny). Caillebotte era un „colecționar”, iar Jacquemart un amator de curiozități.
Aceste curiozități mai mult sau mai puțin estetice fac obiectul diverselor afaceri, de la dealer, care vinde totul, până la anticariat, care vinde opere de artă. Acestea sunt tocmai „obiecte”. Viața ciudată a obiectelor: istoria curiozității este titlul unei lucrări a lui Maurice Rheims, celebru licitator.
Aceste obiecte sunt apreciate pentru o sensibilitate estetică deosebită care laudă creativitatea, ingeniozitatea, neașteptatul, plăcerea de a colecționa, cultul personalității (pălării Napoleon, autografe...), apreciere care deschide orizonturi în estetica artelor minore.
Anumiți scriitori (Thóphile Gautier, Victor Hugo, Anatole France), care au fost fascinați de ieftinitate, au lăsat urme ale acesteia în lucrările lor. Mitul atelierului artistului ca mediu estetic este absolut impregnat de asta. Tablouri precum Omul cu coiful de aur, de Rembrandt, sau anumite naturi moarte olandeze asamblate
într-un bibelou concertat, se datorau în mare parte gustului pentru curiozități.
Se mai pot numi curiozități monumente, locuri ale naturii, manifestări ale folclorului... care ar putea merita interesul turistului și care „merită din plin un ocol” (palatul poștașului Cheval din Drôme). Acest sens al termenului s-a dezvoltat odată cu expansiunea turismului.
În zilele noastre, ca și în trecut, curiozitatea și curiozitățile rămân asociate la artiști într-o sete universală de descoperire. Și această curiozitate nu se limitează la domeniul estetic, ci cuprinde aproape toate cunoștințele și tehnicile. Calculatoarele, aparatele foto, fotografia micro și macro, electronica și optica sunt experimentate de muzicieni, pictori și artiști de toate genurile, în timp ce industria și chimia oferă instrumente și materiale noi care dau naștere la noi investigații. Căci dacă curiozitatea a stimulat inițial descoperiri tehnice -primele experimente în așa-zisa muzică „concretă” au provocat nașterea unor noi dispozitive sonore-, la rândul ei, descoperirile făcute în afara preocupărilor estetice stimulează curiozitatea creatorilor. În cele din urmă, științele umane, și în special psihologia profundă și etnologia, alimentează și ele astfel de investigații.
Același univers cotidian, în cele mai banale manifestări ale sale, nu scapă de foamea de descoperiri, experimentare și integrare a artistului modern care intră în stăpânire pe cele mai eterogene lucruri, inclusiv pe risipa societății de consum. De la ghidonul bicicletei lui Picasso până la zgomotul străzilor noastre, totul este acceptat. Este, deci, totalitatea mediului natural și uman, în dinamismul și metamorfozele sale, care devine câmpul curiozității nesățioase a omului de astăzi. Prin urmare, ar trebui să fim surprinși pentru că granițele dintre discipline tind să se estompeze (mulți artiști practică mai mulți), între artă și non-artă, între creator și public? Se poate continua aventura la infinit? Poate fi extinsă la infinit o experiență care nu are alt scop decât ea însăși?
De remarcat că curiosul (Eu) nu este, în sine, o categorie estetică, și că nu trebuie confundat cu originalul, despre care nu este altceva decât imaginea devalorizată. 	ES/MS/LF
>• Antichitate, colecție, colecționar,
Exotism, Neobișnuit, Kitsch, Original, Pitoresc.
CURIOS
I - Adjectiv: Ciudat*, rar*, diferit*, neașteptat*.
II 	- Adjectiv: Având un spirit de curiozitate.
>- Curiozitate [1].
III 	- Substantiv: Pasionat de curiozități.
DOMNIȘOARĂ
> Curiozitate [h].
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CORNY. Prin cheesy se înțelege acel tip de oameni care se laudă că sunt fine și elegante fără a fi așa, dimpotrivă, se angajează în ridicol. Se aplică și scriitorilor sau artiștilor, sau operelor lor, atunci când pretind în zadar că arată rafinament expresiv sau sentimente înalte.
Ramón Gómez de la Serna a înțeles cursul ca o formă de pasiune liberă, experiența intensă a decadenței și fragilității. Brânza, ca umorul*, acceptă cele mai mici lucruri din viață și, făcând asta cu tandrețe, oferă un spațiu nou pentru artistic. Cheesy este, pentru Ramón, fondul uman al lumii, locul din care se poate „suspina mai bine după frumusețe și pasiune”. Bunul brânză nu este sentimentalismul, ci sensibilul, care, însă, nu este împărtășit. Există o nuanță sălbatică, inexprimabilă în brânză, incapacitatea lui de a primi un răspuns adecvat, remisiunea sa teribilă la singurătate. Este cea mai rafinată formă de dezamăgire, de scepticism în fața a tot ceea ce este rectiliniu, 1< > clar, ceea ce este tăiat, la suprafață prea evident. Brânzetul este excesivul, copleșitul, drăgălașul, poate din acest motiv incomunicabil. Temporalitatea cheesy-ului este condensată într-o regresie spre trecut și spre viitor, „pentru că cel mai plăcut lucru la viitor -spune Gómez de la Serna- este că va avea noile sale forme de cheesy”. Nostalgia pentru nou devine mai complexă în cursul, în această experiență „adăpostită” de a trăi, în această speranță care „furnizează” prezentul cu rămășițe și margini pe care privirea le contemplă doar cu dezgust sau compasiune. Brânzașul, însă, este în sensul cel mai profund o lecție de temporalitate, o știință autentică a trăi care intensifică ceea ce este trecător în viață. Cornicul este încolăcit în agonie, în cele din urmă, face viața mai complexă. Această reflecție ramoniană asupra banalului desacralizează estetica, ne îndreaptă atenția către excluși, mizează pe o articulare zilnică, personală, a experienței estetice. CF
VULGARITATE. Desemnează ceva drăguț atunci când este afectat, suprasolicitat și manierat în farmecul său. În acest sens, este interesantă, de exemplu, apărarea sa de pe tărâmul „bunelor sentimente” ale lui Pequeño Buigues în piesa intitulată Lo cursi (1904), de Jacinto Benavente.
AS
> Miniatură.
CURBA. Adjectiv: o linie curbă este o linie care nu este nici dreaptă, nici compusă din linii drepte; O suprafață curbată este o suprafață care nu este nici plană, nici formată din suprafețe plane. Aceasta nu este o definiție, ci o desemnare prin opoziție care se bazează în cele din urmă pe intuiția liniei.
Substantiv: o curbă este o linie curbă și, în special, în științe, o linie care este capabilă să reprezinte grafic abaterile fenomenelor. De la inventarea geometriei analitice de către Descartes, curbele pot fi reprezentate algebric prin ecuații.
Estetic, ceea ce contează este aspectul intuitiv al curbelor. Unele curbe clasificate de geometri au forme satisfăcătoare din punct de vedere estetic.
factori și caracteristici, cum ar fi o elipsă, un cardioid, o lemniscate, o spirală logaritmică; iar în astfel de cazuri, artistul poate beneficia de geometrie. Dar ceea ce este comun este că intuiția îți ghidează mâna și dă valoare curbelor pe care le folosești. Pictorul englez W. Hogarth a susținut în Analysis of Beauty (1753) că frumusețea este inerentă liniei curbe și a încercat să găsească legile morfologice ale acestei frumuseți în anumite curbe.
De fapt, efectul estetic al curbelor în diferitele arte se referă mai ales la chestiuni de stil. Arta barocă*, rococo* și, mai ales, așa-zisul stil modern* (la sfârșitul secolului al XIX-lea) au folosit, și uneori chiar abuzat, predilecția lor pentru liniile curbe.
Două tipuri de curbe trebuie distinse din punct de vedere estetic. Pe de o parte, curbele închise pe ele însele, cum ar fi cercul sau elipsa; pe de altă parte, curbele liber deschise, simetrice sau asimetrice. Cu toate acestea, aceste curbe pot fi, de asemenea, combinate între ele. Estetica curbei a fost frecvent încărcată cu determinări simbolice: aluzii cosmice, sexuale, vegetale, vorticism etc.
Unii artiști au respins curba (Mondrian), alte școli o evită (cubismul). Arhitectura greacă sau elenizantă a acordat curbei foarte puțină importanță. Arta bizantină* și arta arabă, pentru folosirea domului și, de asemenea, pentru folosirea tuburilor (care sunt plane curbe), precum și în cazul diferitelor arcade (arce depășite, trefole etc.) și pentru dezvoltarea a unui decor de arabescuri și încrucișarea lor, au găsit o resursă enormă în forme curbe, fără a complica formele cu o căutare nesățioasă a cărei singură valoare ar fi grația. Cu siguranță, estetica grației dă proeminență curbei. În cele din urmă, arhitectura contemporană, prin utilizarea betonului, a deschis noi perspective curbei. O clădire precum Centrul Național pentru Industrii și Tehnici, din La Défense (la periferia Parisului), cu cupola sa cochilie răsturnată, în care fiecare arc are o rază de acțiune de 220 de metri, conferă curbei în arhitectură o importanță pe care numai utilizarea de beton face posibilă. Pe de altă parte, ductilitatea anumitor materiale (sticlă, rășini, materiale plastice) permite o utilizare mult mai abundentă a planurilor curbe (arte decorative, mobilier...). În artele desenului și gravurii, trebuie remarcate și o mie de detalii despre rolul stilistic și tehnic al curbei.
În fine, fără a intra în problemele legate de corespondența dintre arte, este legitim să folosim cuvântul și noțiunea de curbă în domenii în care spațiul geometric nu este inclus în mod direct. Toată lumea înțelege ce se înțelege prin curba unei melodii. Și poate, prin metaforă, se poate vorbi de curba acțiunii dramatice. c.
> 	Arabesc, Cerc, Dom, Model, Elipsă, Intercalare, Linie, Spirală, Vorticism.
DACTIL. Dactilul (din grecescul dactylos, deget, fără îndoială din cauza aranjamentului silabelor, analog cu cel al celor trei falange) este, în poezia greacă și latină, piciorul compus dintr-un vers lung și două scurte. Dactilul și spondeoul (două lungi) sunt elementele fundamentale ale hexametrului dactil și ale cupletului elegiac compus dintr-un hexametru și un pentametru. Ele sunt folosite în poezia lirică numită elegiacă.
Dactilul și spondeoul, datorită dispoziției lor în două jumătăți egale, dau versului un ritm regulat, fie el larg, calm, fie de o forță echilibrată-, dar dactilul, cu cele două scurte ale sale, atinge mai multă vioiciune decât spondeo . Poezia dactilă se distinge în acest fel de poezia iambică, bazată pe iambul format dintr-un scurt și unul lung.
Dar dactilul este folosit și în așa-numitele versuri logaedice, care amestecă dactilele cu troheile. Troheul este alcătuit dintr-unul lung și unul scurt. Uneori joacă rolul unui dactil scurt sau ia un ritm mai neregulat. Versurile logedice, adesea cu un ritm de dans, sunt în general destul de scurte și sunt utilizate în mod obișnuit în aranjamente strofice. Sunt folosite în poezia lirică. Termenul de dactil este folosit și în prozodii bazat nu pe lungimea silabelor, ci pe caracterul lor accentuat sau neaccentuat, pentru a desemna piciorul format dintr-o silabă accentuată urmată de două silabe neaccentuate. Acest transfer al termenului a fost folosit mai ales în poezia germană, dar obiectul astfel numit există în egală măsură în poezia engleză, scandinavă etc. AS
> 	■ Elegie, Elegìaca, Hexametru.
DADAIST. Născută la Zurich în 1916 din întâlnirea mai multor tineri refugiați în Elveția și la fel de opusă războiului, mișcarea Dada (al cărei nume s-a găsit, prin deschiderea unui dicționar) a devenit rapid o mișcare internațională (Berlin, Hanovra, Köln, Barcelona, Paris). ). Trebuie remarcat faptul că, în mod independent, o mișcare similară s-a dezvoltat la New York din celebra expoziție Armony Show (1913).
Poeți, artiști plastici, oameni ai teatrului, toți proclamă un nihilism radical împotriva tuturor valorilor tradiționale și, chiar, împotriva artei: „Cuvântul de artă papagal - înlocuit cu Dada-pleziozaur sau batistă”, scria unul dintre protagoniștii impertinenti ai Mișcarea Dada, Tristan Tzara. Pentru a produce o ruptură definitivă cu ordinea burgheză, așa cum au făcut futuristii italieni de la care provin, dadaiștii.
incită la dezordine, la distrugere, la dezorganizare, înmulțind demonstrații scandaloase și iconoclaste. În Cabaretul Voltaire, din Zurich, poeții declamă „versuri fără cuvinte”, „poezii simultane” în mai multe voci și în diferite limbi, cântă cântece negre în acompaniament de cutii mari, sirene, trâmbițe pentru copii; actorii reprezintă drame de neînțeles în costume de carton, dansatorii trec prin evoluții grele, închiși în saci, în pipe... Pentru a se face cunoscuți, dadaiștii nu ezită să lanseze știri false în ziare, pe care apoi le neagă repede. Ei creează numeroase reviste (Dada, Dadáfono, Literatura, Ferrodador Dada, 391, Z) în care sunt publicate manifeste provocatoare și poezii abstracte, unde sunt reproduse lucrări noi. La Paris, dadaiștii ar merge până acolo încât să ridice procese împotriva unor scriitori cunoscuți: Procesul Barres „pentru a obține securitatea spiritului”; în realitate nu avea alt scop decât să ridiculizeze aparatul judiciar.
Înlocuită de suprarealişti în 1924, mişcarea Dada, după mai multe disensiuni şi procese (în special între Tzara şi Breton), nu mai avea o existenţă recunoscută. Dar spiritul dada continuă să sufle peste manifestările artei contemporane pe care el a ajutat să le reînnoiască și să le revigoreze.
Estetic. Deși este adevărat că dadaiștii nu încetaseră să-și proclame cu voce tare antiestetica, totuși, din proclamațiile și lucrările lor reiese o nouă viziune asupra actului creator. Distrugerea este, de fapt, pentru ei doar prima fază, care este urmată de construcție.
După ce a făcut o masă curată a tuturor credințelor, după ce a trăit în îndoială absolută și după ce a ridicat singurul principiu al negației, artistul dada poate descoperi în sfârșit fundamentul Libertății absolute în artă.
Eliberându-se la întâmplare, Tzara tăia ziarele în bucăți mici pe care le amesteca și le arunca pe masă pentru combinații neașteptate de cuvinte și sunete. După ce lucrase mult timp la un desen, Hans Arp, nemulțumit, rupea foaia, lăsând bucățile împrăștiate pe jos: dispoziția lui traducea ceea ce încercase în zadar să exprime ; Prețuind orice, dadaiștii au pus capăt ceea ce Marcel Duchamp numea „carnavalul esteticismului” pentru a descoperi magia operei de artă. Acesta nu este cel mai mic dintre paradoxurile acestei estetici care, impunându-se companiei desacralizării, a afirmat în cele din urmă consacrarea creației artistice. În acest fel, Hugo Ball a făcut vocalele sale
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poezii abstracte de parcă ar fi o melopea liturgică, pentru a păstra poezia în domeniul ei cel mai sacru.
Principiul negației, disprețul pentru logică, antidogmatismul, iraționalismul, a trebuit să dea naștere unui spirit autentic de căutare, a unei mari tensiuni spirituale și a descoperirii libertății absolute a actului creator („Dada a considerat arta ca o aventură a libertății). om”, a scris Marcel Janco). Dada nu a fost niciodată o școală, „ci un semnal de alarmă al spiritului împotriva declinului valorilor, rutinei și speculațiilor” (Marcel Janeo). Atitudinea antreprenorială a dadaiștilor care și-au dorit dintotdeauna să purifice arta de dărâmă, care au evitat orice compromis; eroismul cu care au dorit să inoveze i-a condus la o adevărată etică a creaţiei.
Dacă Dada a ridiculizat cu insolență arta tradițională, dacă a vrut să se apere de orice apriorism, de toate formulele reducătoare, nu a putut, însă, să facă un act de credință în posibilitățile creatoare ale omului, în minunata aventură a omul nou. NB
> 	■ Colaj, Șansă, Nihilism, Onomatopee, Permutațional, Suprarealism.
DANDYSM. Figura dandy se caracterizează prin lipsa de definire, prin fluctuația sa de-a lungul anumitor perioade istorice. Însăși evoluția termenului dandy – așa o dovedește.
Este cu George Bryan Brummell (1778-1840) cu care apare cuvântul dandy. Brummell a devenit, pentru toată Europa, simbolul distincției discrete, firesc, dar inconfundabil în același timp care caracterizează exterior dandy-ul clasic, și a impus caracteristicile psihologice ale dandyismului. Dandy trebuie să fie cineva eminamente social, dar care rămâne într-o anumită provocare înaintea normei sociale a vremii sale. Este, din acest motiv, o figură cu două fețe, cinică, care profită de convențiile societății burgheze în curs de dezvoltare pentru a le supune doar individual. Dandy este, deci, o ființă individualistă și artificială, cineva care, pentru a-și exercita dominația, trebuie să rămână mereu în această grea provocare și să nu se lase compromis de sentimente.
Dar deja înainte de Brummell existau personaje care erau aproape de ceea ce înțelegem noi prin dandy. Poate că primul, în sens istoric, dintre toți este grecul Alcibiade, elegant arbitru al Antichității grecești, celebru în întreaga lume clasică (ca Brummell pe vremea lui) și de soartă tristă (ca Brummell și mulți alți dandi, același Wilde). , de exemplu. Soarta tragică a dandy-ului este unul dintre clișeele dandyismului literar.) O figură foarte asemănătoare cu cea a dandy-ului va apărea și în Italia din secolul al XVI-lea, Anglia elisabetană și Franța secolului al XVII-lea. În Anglia era cunoscut sub numele de beau and buck, al doilea dintre acești termeni formați din prima silabă a numelui ducelui de Buckingham, care era un dandy avant la lettre. În Franța, cifra va primi multe denumiri diferite de-a lungul timpului: mar-
quis précieux, roué, petit-maître*, incroyable, merveilleux, sturz, leu etc. Dar tipul dandy se stabilizează ca atare imediat după Brummell, în anii 1930 și 1940. În Franța însăși găsim scriitori-dandi precum Musset, Gautier, Barbey d'Aurevilly, Baudelaire, în Germania Georg Buchner și în Anglia însuși Byron, care a modelat într-un anumit fel imaginea cea mai rebelă a dandy-ului, cel care se confruntă cu public al ţării sale şi timpul său într-un rol de rebeliune sfidătoare care îl va forţa în exil. Tot din acel moment încep să apară primele scrieri despre figura dandyului. Balzac, în Traité de la vie élégante, o minimizează, comparând-o cu un manechin sau cu o piesă de mobilier și considerându-l incapabil de gândire. Cu toate acestea, numeroșii dandi care apar în The Human Comedy sunt luați în serios și îndeplinesc funcții narative destul de interesante. Mai important, ca eseu, este Du dandysme et de George Brummell №44 de Barbey d'Aurevilly). Pentru acest autor, dandy-ul se caracterizează prin «nihil mirari, imperturbabilitatea impasibilă dinaintea vicisitudinilor vieţii; aceasta este combinată, totuși, cu puterea de voință și capacitatea de a trezi surpriza celorlalți”, de aceea una dintre caracteristicile fundamentale ale dandyismului este „a produce întotdeauna neașteptat”. Un eveniment neprevăzut pe care l-am putea numi spiritual. Barbey, un adept al lui Brummell, promulgă simplitatea în îmbrăcăminte, autocontrolul bazat pe „fuziunea dintre spirit și trup”, ceea ce îl face să dicteze celebrul său paradox că „a fi înseamnă a apărea”. Barbey introduce și componenta ironică în tipul de dandy: pentru a-și împlini idealul, pentru a trăi în lume și în același timp a rămâne separat, are nevoie de ironie, de un act provocator și mistificator, de putere intelectuală care să-i confere dandy-ului acel enigmatic. aer.„Îngrijorarea ca un mister și neliniștită ca un pericol”. Dandy-ul lui Barbey este, de altfel, consecința pe care o provoacă mentalitatea materialistă a societății burgheze dominante la omul cultivat și ingenios.
Baudelaire are și o concepție istorică despre dandyism. Pentru poetul din Las Flores del mal, dandismul constituie un fel de nouă aristocrație într-o perioadă de tranziție în care democrația „vilă” nu și-a exercitat încă puterea și vechea aristocrație este în declin deschis. În acest caracter de rezistență la „puterea democratică”, dandy trebuie să aibă suficientă forță pentru a deveni erou, depășindu-și firea umană, trebuie să-și exercite constant stăpânire de sine îndreptată spre înfrângerea acelui firesc. Dandismul se constituie apoi într-un „fel de religie”, unde scopul figurii marelui dandy va fi acela de a face din persoana lui o adevărată operă de artă, trăind pentru frumos, Baudelaire a văzut acolo „ultima licărire de eroism în societăți. decadent". Totuși, dandy-ul lui Baudelaire capătă în această luptă nuanțe sumbre, tragice, în măsura în care este conștient de inevitabilitatea triumfului final al mult defăimatei „democrații” și al forțelor.
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sociale şi antropologice care se bazează pe ea. Această concepție baudelaireană despre dandy este inspirată din personaje reale (cum ar fi Contele de Montesquieu) și chiar personaje fictive, precum celebrul Des Esseintes de Huysmans sau baronul de Charlus din A la recherche du temps perdît de Proust.
In ceea ce priveste sfera hispanica, trebuie sa-l evidentiam pe Marqués de Bradomín de Valle-Inclán ca fiind cea mai realizata figura a dandy-ului spaniol. În personajul marchizului, strălucit caracterizat drept urât, catolic și sentimental, se îmbină trăsături ale dandy-ului (decadentism și provocare), dar și ale tradiției spaniole (donjuanism și un anumit chijotism), această ultimă trăsătură moștenită poate de la sa. propriul creator, Valle, tot în sine un dandy heterodox, cu profunde abateri chijotice și boeme. În America Latină, dimpotrivă , caracterul dandy-ului era mult mai ortodox și, de asemenea, figura mult mai numeroasă, deși poate nu cu interesul pe care încă îl stârnește în noi figura emblematică a marchizului de Bradomín. Dandy și-a păstrat interesul de-a lungul acestui secol sau în latitudini mai îndepărtate (dandii au fost Pușkin sau Diaghilev în Rusia, Stefan George sau Jünger în domeniul limbii germane, Gide în Franța și chiar Faulkner însuși în tinerețe. ).
Practic, ceea ce se observă atunci când se analizează această figură atractivă (atât în originea ei, cât și în prelungirile sale cele mai îndepărtate) este împletirea profundă care se produce în ea între viață și literatură, nu doar până la a da entitate reală unor personaje precum Des Esseintes sau a litera-turiza pe altele reale precum Wilde, dar și în faptul de a nu putea separa cât de mult este dandyism într-un autor și cât în opera lui, pentru că cea mai bună lucrare a unui dandy este creația proprie. viata (chiar daca este prin munca lui).
ARS
îngrozitor. Asta ne face să ne gândim la stilul, maniera și geniul lui Dante Alighieri.
În ciuda aspectului său obiectiv, un astfel de epitet are în mod necesar ceva subiectiv: dezvăluie ceea ce a impresionat în mod deosebit persoana care îl folosește în raport cu opera poetului florentin. Dacă, de exemplu, consult un dicționar, «Le petit Robert», citesc după definiția cuvântului «referința analogică» care spune.- «consult înfricoșător». Este clar că documentalistul, pentru opera lui Dante, consideră exclusiv Iadul, și doar sub aspectul său cel mai evident.
Poate fi surprins citind în Théophile Gautier un comentariu despre dantesc într-un pasaj cu siguranță ironic și amuzant. Într-unul dintre romanele burlesce” culese sub titlul de Les Jeunes-France, Gautier înfățișează un băiat romantic care încearcă să țină lecții unui coleg pe baza clasicismului în literatură. «Îl învață să fie un visător, un intimist, un artist, un dantesc... cel
visător de corăbii de lacuri, de sălcii... dantescul în mijlocul folosirii frecvente a deci, dacă, mai târziu, pentru că, din care...». Se poate ca aici aluzia să se bazeze pe una diferită de Dwina Comedia, de exemplu la La Vida Nueva, unde articulațiile dialectice ale poveștii sunt, într-adevăr, puternic structurate.
S-ar putea documenta problema și din punct de vedere plastic, studiind stilul ilustratorilor lui Dante, care sunt nenumărați: Fra Angélico, Adamolli, William Blake, Gustave Doré etc. Dar fiecare construiește un anume groaznic. Fra Angelico, departe de a fi „îngrozitor” și cu siguranță mai acasă în Rai decât în Iad. Adamolli este îngrozitor de clasic. Doré este, fără îndoială, cea mai romantică dintre toate. Este cu adevărat păcat că desenele pe care Michelangelo le desenase în marginea copiei sale despre Dante, au fost distruse din cauza unui accident, pentru că se poate crede că între geniul lui Dante și cel al lui Michelangelo a existat o anumită afinitate. Este posibil, fără scrupule, să tratezi fresca Judecății de Apoi drept dantescă, așa cum a pictat-o Michelangelo în Capela Sixtină. Am putea face, fără îndoială, considerații asemănătoare cu privire la toate adjectivele estetice derivate dintr-un nume propriu, precum homeric*, shakespearian, hugolesc etc.
ESTE
DANS
I 	- Natura
Dansul este alcătuit din mișcări voluntare, armonioase, ritmice, care au un scop în sine.
Mișcarea de dans este voluntară, întrucât mișcările ritmice sau armonioase provocate de cauze exterioare (valuri care se sparg, vârtej de frunze moarte, flăcări de la un șemineu etc.) au doar aspectul de dans. Utilizarea termenului este metaforică aici.
Mișcarea de dans trebuie să se supună unor reguli de armonie, aderând la legile estetice ale timpului și locului în care acestea există, și la un ritm, adică la o organizare neanarhică în timp.
Dar cel mai important criteriu pentru a distinge mișcarea de dans de orice altă mișcare este că nu are un scop imediat. El însuși este propriul său scop: este făcut pentru a fi mișcare, nu pentru a face ceva. Ceea ce o deosebește, deci, nu este prin forma sa, ci prin rațiunea de a fi. De exemplu, mișcarea brațului dansatorului care ajunge în „poziție bară” este exact aceeași cu cea a semănătorului. Dar acesta din urmă caută cel mai economic gest care oferă cel mai bun rezultat în dispersia boabelor, în timp ce dansatorul are în vedere o singură mișcare. Faptul că mișcarea de dans este propriul scop nu o împiedică să fie folosită pentru a exprima fapte, sentimente sau idei. De exemplu, un „manège de piqués” poate sugera o mare bucurie, a
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furie violentă, nebunie etc., dar acestea sunt meseriile lor, nu scopul lor.
Frecvent, se vorbește despre dansul animalelor. Cel mai frecvent este că sunt mișcări care au o cauză organică („dansuri” care preced cuplarea) sau un scop anume (dansul albinelor este un limbaj). Cu toate acestea, există cazuri care pun probleme, în special la cimpanzei.
11 	- Evoluție
Este imposibil, în starea actuală a cunoștințelor noastre, să ne întoarcem la originea dansului. Aceasta se găsește în cele mai vechi monumente figurative preistorice. Dansurile de război, inițial imitative ale mânuirii armelor, au devenit ulterior neimitative. Acest punct este foarte important, deoarece marchează apariția unei mișcări autonome, creată și neinspirată de mișcări existente. Pentru femei, primele forme de dans păreau legate de magia maternității. Dansul s-a arătat, deci, încă de la origini, ca un element strâns asociat cu ceea ce omul posedă cel mai profund.
În antichitate, fiecare civilizație are o anumită formă de dans în raport cu propriul caracter. Iar cel mai artistic dintre toate, cel al Greciei, elaborează un sistem bogat, variat, de mare purtare artistică, unde estetica este apropiată de cea a dansului clasic. La început magico-religios, dansul devine ulterior divertisment, iar apoi spectacol.
Excesele produse de romani determină Biserica în curs de dezvoltare să condamne dansul. Iar religia, care i-a fost aliatul fidel, devine dușmanul ei, care influențează întreaga istorie a dansului în Evul Mediu și are rezonanțe până în secolul XX. Totuși, în ciuda interdicției pronunțate de numeroase concilii, și a poziției luate de mai mulți papi împotriva dansului, ea rămâne înfloritoare, iar uneori chiar se regăsește, în Evul Mediu, în biserici.
Dansurile rurale ale Evului Mediu, în concordanță cu caracteristicile practicanților lor, sunt colective, fixe, tradiționale, localizate. Timpul său puternic este marcat pe podea, coregrafia lui de pas este deja destul de variată și folosește principalele mecanisme de pași pe uscat și sărituri simple, dar practic nu există viraj, deoarece participanții se țin între ei . Cel mai adesea, coregrafia replicilor, deși importantă, este limitată, predominând în schimb coregrafia. Estetica este unghiulară: articulațiile îndoite în unghi drept.
Dansurile impunătoare, create fără referire la tradiție, ca dansuri distractive, instinctiv contrare celor ale țăranilor, se bazează frecvent mai mult pe noțiunea de cuplu, cu pasaje individuale și posibilități de improvizație. Forma lor este variabilă, nu sunt localizate, downbeat-ul este marcat, coregrafia pasului este mai mult sau mai puțin limitată la mers, dar coregrafia replicilor este foarte bogată, foarte variată, cu figuri complicate. Estetica este li-
neal: eliminarea unghiurilor în articulații, căutarea liniilor luminoase lungi.
Acest dans este strămoșul dansului clasic, cu adăugarea din secolul al XVI-lea a coregrafiei pașilor din dansurile mirale. Dansul devine balet; în acest moment domină căutarea esteticii; dansatorul vrea să creeze forme frumoase și mișcări frumoase. Dar până la sfârșitul secolului al XVIII-lea, costumele s-au opus evoluției tehnicii coregrafice. Era în secolul al XIX-lea când corpul dansatorului eliberat putea să caute expresia artistică prin tehnică. Aceasta evoluează rapid din moment ce marile inovații de la începutul secolului sunt determinate de o motivație estetică sau expresivă: poziția «în vârful picioarelor» se naște din dorința de luminozitate.
Pe tot parcursul secolului al XIX-lea, tehnica a continuat să servească povestea spusă de baletul tematic, chiar dacă această poveste a fost creată pe baza unei anumite tehnici, ca în baletul romantic. Abia la începutul secolului al XX-lea, dezvoltarea sa este astfel încât dansul devine o artă total separată, creând de la sine frumusețe și expresie, fără referire la un subiect: este balet fără temă (Silfele, 1909). Cu puțin înainte de 1940, dansul a ajuns chiar să exprime idei în baletul tezei; mişcarea este acum meditată.
Ill 	- Funcțiile de dans și societate ale dansului
Genurile de dans care există astăzi sunt foarte numeroase. Există încă dansuri magice primitive și dansuri religioase. Frumusețea mișcărilor nu este un scop în sine, ci poate fi folosită, mai ales în forme religioase, deoarece este convenabil să oferiți ce este mai bun divinității. Dansul rugăciunii trebuie să fie perfect. Este deosebit de sensibil în India.
Dansurile distractive includ forme populare și folclorice, precum și dansuri de societate. Sunt un exercițiu fizic care poate rezulta din simpla dorință de a se mișca plăcut și în ritm și poate duce și la eliberarea frenetică care duce uneori la epuizarea deliberată. Acestea sunt în general funcții sociale multiple. Este un mod de comunicare prin executarea de gesturi identice în același timp, care întărește legăturile de solidaritate care tind să se relaxeze. Este un mijloc de comunicare și, în multe civilizații, un preludiu al căsătoriei. Este un mijloc de a se arăta și chiar de a fi admirat pentru demnitatea sa, hainele și mișcările executate.
Dacă dansul este întotdeauna o reflectare a civilizației în care se dezvoltă, anumite dansuri devin un limbaj universal și sunt răspândite în întreaga lume grație mass-media, creând un punct de înțelegere, o întâlnire între oameni de diferite culturi și limbi. Dansuri spectaculoase există aproape peste tot, fie că se bazează pe forme indigene (Opera chineză, Nr. japoneză, dansuri sacre indiene,
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etc.), fie datorita implantarii formelor occidentale, mai ales a dansului clasic, dar si datorita unor ramificatii ale expresionismului. Este destul de surprinzător să vedem cum europenii, arabii sau japonezii primesc balete clasice precum Giselle cu același interes, simțind emoții similare, reacționând în mod similar și fiind sensibili la aceeași estetică.
Dansul, așadar, ni se prezintă ca o artă care se adresează a ceea ce este mai esențial la om, indiferent de rasă, cultură sau credință. GP
> Balet, Coregrafie, Clasic, Caporal, Dansator/Balerina, Mac abro.
SLAB / SLAB. I - Ce material nu are prea multă intensitate: un sunet slab, o lumină. slab. Cel slab nu impresionează puternic simțurile. dar permite nuanțe fine în artă, efecte de delicatețe sau discreție.
И - Asta nu prea are valoare; termen peiorativ. Nu tot ceea ce este neplăcut, șocant, care nu aparține genului la modă sau nu reflectă valori recunoscute este considerat leneș. A spune că o operă sau un autor este slab înseamnă la fel de mult ca a indica că autorului îi lipsește capacitatea, vigoarea în concepție, talentul în realizarea, că nu a ajuns să îndeplinească ceea ce tindea opera. Ceea ce estetic lipsește de intensitate a ființei este slab; autorul slab sau opera slabă, pe scurt, au destul de puțină existență.
AS
SLĂBI. Diminuarea efectului produs de o lucrare prin suprimarea sau modificarea unor fapte sau expresii energice sau puternice, contraste violente etc. Acest verb sugerează că lucrarea și-a pierdut valoarea odată cu modificarea: dacă valoarea nu a fost afectată, se preferă să se spună atenuare sau îndulci. AS
>- Atenuează, îndulci.
DEBUSISMUL. Debussy este unul dintre rarii muzicieni al căror nume de familie a dat naștere unui neologism. Dar, referitor la acest compozitor, cuvântul nu desemnează o școală muzicală cu profesor și discipoli, ci mai degrabă niște formule armonice și mai ales melodice care au constituit limbajul muzicianului și care au fost adoptate din belșug de posteritate. Prozodia lui Peleas și Mélisande i-a influențat practic pe toți muzicienii lirici care vin imediat după Debussy. Din acest motiv, Grupo de los Seis s-a ridicat împotriva preponderenței pe care muzicianul o dobândise și a denunțat „debussysmosul” care a apărut peste tot în muzica contemporană de atunci. Într-adevăr, Debussy, care dorește să imite inflexiunile mai obtuse ale limbii franceze, concepe un recitativ cu note comune și, în consecință, o melodie cu o gamă slabă. Acest recitativ este însoțit de acorduri care pot fi analizate din punct de vedere al armoniei tonale, dar se succed atât de repede (adesea mai multe pe măsură) și leagă atât de subtil încât dau impresia.
sionarea unei incertitudini tonale care anunţă atonalitate. E.II.
DECADENTA / DECADENTA
I - Sensul general
Starea a ceea ce este pe cale să cadă în ruină. În estetică, fază de declin și degenerare într-o formă de artă, un stil, un gen literar sau artistic. Dar, pentru a defini pe deplin termenul, este necesar să știm dacă acesta desemnează o stare resimțită subiectiv de cei care consideră că o formă de artă este degradantă, sau dacă termenul corespunde unor fapte obiective.
O modificare a tendințelor generale ale unei arte sau unui stil poate fi descrisă drept decadență, destul de arbitrar, pentru cei care, strâns legați de acea artă sau stil, o fac absolută și apreciază o scădere a tot ceea ce este departe de el. Se găsește aproape în fiecare epocă o serie de plângeri împotriva declinului gustului la contemporani.
Dar comparația, acum clasică, între o civilizație și un organism viu, a făcut ca decadența să se asimileze cu procesul biologic al senescenței. Putem alege apoi criteriile pozitive care ne permit să spunem despre o formă de artă, de literatură, că îmbătrânește înainte de a muri.
În principiu, se poate folosi un simptom cantitativ. Un gen literar, un stil artistic, intră în declin atunci când creatorii își pierd interesul pentru el și îl cultivă din ce în ce mai puțin. Singura problemă cu această definiție statică este posibilitatea unor enumerări semnificative. Dar s-au putut obține semne de declin prin utilizarea cataloagelor de publicații, expoziții, vânzări etc. Declinul nu trebuie confundat cu abandonul; decadența este o fază de declin progresiv, de cădere în desuetudine; Nu este o simplă dispariție.
Dar notiunea de decadenta este mai presus de toate calitativa. O formă de artă pusă în practică se deteriorează din cauza lipsei de vitalitate.
Acest lucru poate fi observat prin mai multe semne:
1 	/ Avocat
Lucrările originale încetează să mai fie produse și apar numai imitații ale operelor preexistente și imitații ale imitațiilor. Procedurile devin rutine, formele revin la subiect; și, mai presus de toate, cei care compun lucrările o fac întotdeauna cu referire la predecesorii lor.
2 	/ Mai scump
Acele epigoni care sunt gândite doar în relație cu marii creatori, caută să extragă un fel de forță împrumutată, folosind ceea ce a dat valoare lucrărilor acestor creatori. Vrei ca aceste valori să fie și mai perceptibile și apoi cazi în manierisme; se încearcă o mai mare robustețe și nu oferă altceva decât bombasturi; ei încearcă să facă munca să pară mai groaznică și să creeze dezgustătoare. Decadența este neputința care se ascunde în spatele escaladării colective.
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3/ Invazia accesoriului
Consecință, uneori, a unei îmbogățiri în ornamentație și grija pentru detalii, o proliferare a ornamentelor (mai ales în anumite forme decadente de arhitectură și arte decorative.) nu este doar exces și suprasolicitare: este, înainte de toate, o autofinisare a secundar care, dezvoltându-se de la sine, face să se piardă din vedere îndeplinirea funcției sale în ansamblu, înecând esențialul prin folosirea accesoriului.
4 	/ Nemernic
Forma de artă epuizată absoarbe unele personaje, unele forme preluate din alte stiluri, din alte genuri, în ciuda faptului că aceste elemente disparate nu se pot întrepătrunde.
5 	/ Pierderea atingerii
Este în principal o scădere a transmiterii cunoștințelor tehnice sau a cunoștințelor utile ale artei.
Decadența este, deci, în general, imposibilitatea de a continua cu adevărat să creăm în cadrul unei manifestări de artă, fără ca prin aceasta să inventăm alta.
II - Simțuri istorice
// Declinul a fost numit ultimele secole ale Imperiului Roman. Acest termen devine un termen estetic atunci când este vorba de arta și literatura din perioada menționată mai sus.
2/ Termenul decadenți a fost aplicat primilor poeți simboliști, spre deosebire de parnesieni. Inițial peiorativă, a fost luată mai târziu chiar de acei oameni pe care au vrut să-i disprețuiască; Verlaine a scris „Eu sunt Imperiul la sfârşitul decadenţei...” Baju a fondat o revistă literară, La Decadente, care a durat doar din 1886 până în 1889. Revendicarea aderării la decadenţă se regăsea în acea fază, şi mai ales în Decadență romană, un oarecare farmec în voluptate rafinată și grații evanescente și, ca să împrumut expresia lui Baudelaire, „în frumuseți languide”. Dar când această mișcare s-a dovedit a fi cu adevărat creativă, nu a mai putut fi numită decadentă, ci simbolism.
DECAFONISM. Sistem de compoziție muzicală cu 10 sunete, introdus de Dick Higgins pentru a merge împotriva lui Schönberg, prin reducerea numărului de diviziuni de octave la zece. Se oferă posibilitatea de a converti, potrivit lui Higgins, „muzica la sistemul metric”, ceea ce permite raționalizarea construcției instrumentelor și accesul la o nouă sensibilitate muzicală (legată de utilizarea unei scale duble pentafone). De fapt, și luând stilul particular al metatonalității lui Claude Ballíf (care folosește doar scara defectuoasă a unsprezece sunete), decafonismul face posibilă reintroducerea, în cadrul unui univers muzical reputat a fi „atonal”, și, prin urmare, aseptic armonic, a rafinari ale tensiunilor si polarizarilor epocii tonalitatii. O astfel de încercare se înscrie în câmpul estetic numit „postmodern”, deschis spre evadarea perioadei „seriei generalizate”. DC
DECASILABIC. Decasilaba este un vers de zece silabe într-un sistem prozodic bazat pe numărul de silabe. Se poate întâmpla, de fapt, ca versurile, într-un alt sistem prozodic, să aibă zece silabe (deși acest lucru este destul de ciudat); nu se numesc totuşi decasilabice dacă esenţa lor prozodică nu constă în a avea zece silabe, ci în alte calităţi silabice, precum lungimea lor sau dispunerea accentelor tonice.
Decasilaba, atât de frecventă în poezia limbilor romanice, pare să fi derivat din trimetrul iambic latin prin intervenția unui vers nemetric, dar pentru a accentua (primul hemistich cu accent pe silaba a patra, cezură care elidează neaccentuatul). silabă care l-ar putea precede, al doilea hemistiț cu două accente tonice dintre care cel mai puternic cade, descrește, înainte de sfârșitul unui vers terminat în una sau două silabe neaccentuate). Decasilaba, manifestată clar în secolul al XI-lea, s-a bucurat de mare succes în Franța și Italia; în Evul Mediu este celeberrimum carmen, la început vers epic (cel al cântărilor epice), mai târziu, în paralel, vers liric. Dacă nu ai avut acel rol principal, nu ai pierdut prestigiul sau nu ai încetat să fii angajat. Ceea ce poate fi explicat doar prin amploarea și varietatea surselor sale estetice.
Într-adevăr, decasilaba este suficient de lungă pentru a fi puternic organizată de o structură internă bine rimată. Dar, pe de altă parte, este suficient de scurtă pentru a putea intra în forme precum alergări sau strofe în care ritmul în ansamblu este clar și sesizabil, chiar și în poemele în care aceste strofe sunt ele însele elemente ale unei forme mai mari. În acest fel, balada se scrie de preferință în opt silabe sau în zece silabe, iar proporția de versuri și strofe dă balada în zece silabe strofe de zece versuri.
Decasilaba este probabil să aibă mai multe structuri interne, fiecare având propria sa estetică. Cea mai frecventă pereche, numită „cezură epică”, împarte versul în două hemistiche de patru plus șase silabe. Acest vers are un ritm destul de dinamic, se pretează bine la recitare; în lirică are forţă şi mişcare.
Acest lucru poate fi verificat, de exemplu, în versurile de început ale Întoarcerii spre Sud: «corabia zboară, plajele întunecate / la vedere se pierd deja departe, / ca Phoebus la reflexiile strălucitoare / vaporii se risipesc confuzi». Clar ritmic, poate lua un anumit ritm sentențios, iar datorită echilibrului hemistiticelor, care sunt însă egale, poate corespunde perfect cu gândul său care construiește poziții sau echilibre de natură intelectuală; de asemenea, decasilaba a fost folosită pe scară largă de poezia gnomică. Este, de exemplu, versul adoptat de Cvartetele Morale ale lui Faur de Pibrac. Cu toate acestea, decasilaba patru plus șase poate dobândi, de asemenea, multă dulceață și să provoace o atmosferă de seninătate sau tristețe melancolică.
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Decasilaba șase plus patru este cea care oferă în principal un ethos jalnic și dulce. Această pauză este înainte de toate lirică; se regăseşte uneori însă în poezia epică. Este tipul de vers al lui Aiol și Girare! din Roussillon. Dar trebuie remarcat faptul că aceste două cântece epice au un etos deosebit și mai patetic decât epic.
Putem găsi și decasilaba cinci plus cinci, dar este mult mai puțin frecventă. Uneori riști să cazi în monotonie. Dar poate oferi nuanțe de melancolie delicată, de ingeniozitate rafinată sau de impuls spontan.
Alte pauze sunt absolut excepționale. Nu suntem însă lipsiți de exemple (le găsim în Marcabru sau Cercanon, deși intenția lor nu este alta decât aceea de a căuta ciudățenia).
Decasilaba este folosită mai frecvent ca singurul metru pentru o poezie compusă în întregime din decasilabe. Divina Comedie ne oferă cele mai frumoase exemple. Arată o combinație dificilă între versuri de douăsprezece până la opt silabe, foarte apropiate de decasilabă, astfel încât se poate juca cu ritmurile opuse (opoziții de ritm). E prea lung să intri în strofele curgătoare care se joacă cu un număr mare de versuri scurte. Există însă exemple bune de poezii în vers „liber”, adică (în sensul clasic al termenului) care întrepătrund versuri de lungimi diferite, unde se regăsesc decasilabele. AS
AL ZECELEA. Grup de zece versuri care au, datorită dispoziţiei lor interioare, o unitate de formă şi sens. Poate fi fie o poezie scurtă în zece rânduri, fie o strofă de zece rânduri inclusă într-o poezie mai mare.
I - Origine și evoluție
Acest termen este cunoscut încă de la începutul Renașterii și pare să dateze din acel moment. Dar ne referim la cuvânt și nu la obiectul pe care îl desemnează și s-ar putea să nu fie momentul originii al zecelea. O părere tenace îi atribuie lui Maurice Scève invenția celui de-al zecelea. Deși a făcut, în Délie (1544), o utilizare sistematică a décimei ca gen, sau mult mai devreme ideea grupării versurilor zece câte zece survenise deja. Totuși, fiecare grup de zece versete este o zecime? Căutarea originii genului înseamnă și precizarea limitelor sensului termenului.
Încă din Antichitate au existat strofe sau poezii de zece rânduri; astfel, Cátulo a compus un epitaf (Carmen 101) din zece versuri pentru mormântul fratelui său; lungimea este în perfectă armonie cu ritmul interior al versurilor, unitatea temei, etosul poeziei. Dar asta nu este o zecime, deoarece a avea zece versuri nu este principiul pe care se bazează: o serie scurtă de cuplete elegiace, în acest stil de grandoare, ar putea avea la fel de bine opt sau douăsprezece rânduri.
Lirica medievală a testat un număr mare de aranjamente strofice; printre această bogăţie se găsesc ici-colo strofe de zece rânduri. Originea nu este exact cunoscută: influența ritmurilor populare, transmisă oral din Bass Latin? Sau influența „versului lui Guillaume al IX-lea” format din două rânduri de 11 silabe și unul de 15, după ce Marcabru introdusese în el rime interne? Versul de 11 silabe ar fi împărțit în 7 + 4, și ar fi jucat cu multiplele sale combinații, cu redublări. Exemplele medievale sunt uneori ambigue, deoarece nu este ușor să discerneți dacă există două versuri diferite sau un singur vers cu rimă internă și cezură puternică. Totuși, găsim destul de clar o strofă a versurilor în Raimond de Tors, sau în Morisse de Créon. Exemple similare găsim în poezia provensală, spaniolă și portugheză. Și nu există nicio îndoială asupra unei compuneri explicite de strofe de zece versuri la duhovnicii-poeți, care în același timp au compus poezii și au teoretizat despre poezie, într-o unire a poeziei latine și a poeziei în limba populară (există un bun exemplu în acest sens în Lahorintus lui Evrard l'Allemand, secolul al XIII-lea).
Diversitatea formelor este decantată în secolele al XIV-lea și al XV-lea; unele prevederi de interes estetic mai mare sunt diseminate şi sistematizate. Strofa de zece versuri este adoptată pentru marea baladă cu zece silabe. Eustache Deschamps introduce în ea formula unui vers central mai scurt (Ballade sur le trepas de Bertrán du Guesclin; «Estoc d'oneur et arbres de vaillance, / Cuer de lyon esprins de hardement, / La flour des preux et la glorie de France). , / Victorieux et hardi combatant, / Saige en toz faiz et bien entreprenant, / Souverain homme de guerre, / Vainqueur de gens et conquerer de terre, / Plourez, plourez, flour de chevalerie») În secolul următor Villon a folosit marele decasilab. baladă în strofe de zece versuri; cel mai cunoscut exemplu este Ballade des pendus.
În paralel, sunt adesea compuse poezii scurte de zece versuri. Dar cele în care cele zece versuri sunt împărțite în strofe diferite nu pot fi considerate zecimi, ca în rondelul* cultivat de Alain Chartier, în care două catrene înfășoară un cuplet central. Cu toate acestea, în unele cazuri, setul este destul de continuu. Nu există, așadar, nicio tăietură între această tradiție medievală și al zecelea specială, stabilită ca gen de generația care se află la călăreață între secolele al XV-lea și al XVI-lea.
Dar există pe vremea lui Francisco I, când a decimat, a recunoscut como género, a luat zborul și a adoptat una determinada fórmula, și cultivate de forma sistematică. Se hace schimb de zecimale. Marot apuesta una decima, pierde y cumple; Margarita de Navarra le envía una decima para alabar la suya, y él responde con otra decima. „Creditorii mei, cărora nu le pasă de zece zile, / Le-am citit pe ale voastre și despre aceasta le-am spus: / Sire Michel, Sire Bonaventure, / Sora Regelui mi-a făcut această dietă. / Atunci ei, socotind că avea mare credit, / M-au numit Monsieur á cry și
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corn, / Și scenariul tău m-a câștigat cât aurul, / Pentru că nu numai că am promis să aterizez, / Ci să înfăptuiesc (credința unui negustor) din nou, / Și am promis (credința lui Clement) să-l iau."
Secolul al XVI-lea a folosit strofa de zece versuri în cadrul genului, încă nouă a odei. Astfel, Ronsard, 2.3 Odd of Book II, se adresează muzei Calliope: «C'est toy qui fais que j'aime les fontaines, / Tout esloigné du vulgaire ignorant, / Tirant mes pas, sur les roches hautaines, / Après You have ei, că vor fi adorați. / Tu es ma liesse, / Tu es ma déesse, / Tu es mes souhaits. / Si rien je compose, / Si rien je dispose, / En moy tu le fais.»
Dar Malherbe a fost cel care a stabilit marea odă lirică în strofe de zece opt silabe (uneori șapte silabe), care a rămas așa timp de câteva secole. Această formă este potrivită pentru cel mai variat etos; Saint-Amant, în La Soledad, îl vopsește cu romantism, genul este clasic în Racine (Cântece spirituale) sau Boileau, iar la cei care au fost considerați la vremea lor mari textiști francezi, Houdar de la Motte, Jean-Baptiste Rousseau. .
În secolul următor, romanticii au continuat în acest fel. În Ode și balade, Hugo scrie Le Génie, dar recurge imediat în același mod la efecte hotărât romantice și își păstrează mereu un interes pentru aceasta, chiar și în Legenda Siècles (Întoarcerea împăratului) și în Libro. versuri ale celor patru vânturi ale spiritului (Noaptea în care pescarii sunt la mare). Nu este doar supraviețuirea unei forme străvechi. Poetul-tribun Clovis Hugues ia forma odei pentru poeme politice (Le droit an bonheur); simboliștii folosesc aceste strofe în mod flexibil în rimă (Stuart Menili, Les points à la porte) - nici secolul XX nu a uitat oda în zecimi (Gilbert Trollier, Ode à la Fortune).
În afara Franței, al zecelea a fost mai puțin folosit ca gen anume, dar a fost folosit. Strofa de zece versuri există de-a lungul istoriei poeziei engleze; în marea baladă medievală, în poezia elisabetană, în oda clasică (Thomas Gray, Oda primăverii. Odă asupra unei priveliști îndepărtate a Colegiului Eton), în romantici (Keats, Oda melancoliei, Oda unei urne grecești, Oda către o privighetoare) și chiar mai târziu (Matthew Arnold, Studentul boem). O asemenea difuzare și un asemenea succes ar fi inexplicabile dacă al zecelea nu ar avea resurse estetice mari, ceea ce trebuie indicat. În Spania, Jorgue Guillen a reelaborat structura décimei folosind versuri libere. L. Cernuda a inclus numeroase zecimi în prima sa carte Perfil del aire.
/1 - Din folosirea zecelei
1 	/ Ca o poezie mică
Nu se reduce la o formulă scurtă, ci este suficient de lungă pentru a se preta unor întrebuințări diverse: necrologul scurt, gluma puțin elaborată, anecdota picantă care alcătuiește o întreagă poveste, fabula scurtă, epigrama.
2 	/ Deoarece este roșu
Ea echilibrează două forțe: pe de o parte, amplitudinea dinamică a unui destul
mult timp manifestată pe toată durata sa și, pe de altă parte, întărirea unui grup suficient de limitat pentru ca urechea să perceapă un întreg. Iar acel întreg, clar circumscris, nu este suficient de închis pentru a împiedica perceperea dinamismului continuu al succesiunii de strofe de același ritm. Dar a zecea a fost folosită și cu strofe de alte lungimi. Și a fost compus și cu forme nestrofice: astfel Lamartine în Jocelyn, epoca IX, expune faptele într-o narațiune continuă a alexandrinilor în rime plate, dar pentru fiecare fază a muncii țăranilor se deschide un fel de imn în zecimi, care grefează forma odei lirice pe forma narativă.
A zecea este, așadar, o celulă ritmică complexă, dar unitară. Care sunt factorii interni care o specifică ca atare?
I// - Compoziția internă a zecelei
1 	/ Relațiile dintre lungimile versurilor joacă în zecimi compuse cu mai mulți metri diferiți. Distribuția cea mai simplă organizează a zecea în două grupe egale de cinci versuri, datorită prezenței, în pozițiile a 5-a și a 10-a, a două versuri de aceeași lungime, egale între ele, dar de lungimi diferite față de restul. Cu toate acestea, acest ritm este rar; este mai presus de toate octavele și sextupleții care sunt de obicei aranjate astfel. Repetarea a patru versuri analoge succesive poate părea monotonă; în plus, dacă sunt scurte, au tendința de a se grupa în perechi și apar mai mult ca un cuplet de versuri lungi cu o cezură puternică. De asemenea, tăieturile metrice ale zecei cu ritmuri variate sunt grupate în general 6+4 sau 4+6. Aceasta combină în mod adecvat diviziunile binare și terțiare. Victor Hugo adoptă în Antihrist o zecime la început extinsă, apoi strânsă și concisă, iarăși mărită și în care un vers mai scurt în propoziție capătă mai multă amplitudine decât versul scurt din interior.
2 	7 Dispunerea rimelor poate fi suficientă pentru a structura intern o zecime în versuri cu aceleași metri; dar se poate juca (cum face Hugo) și cu cele două organizații, contoarele și rimele, care nu coincid neapărat.
În a zecea din cinci rime cea mai frecventă aranjare este cea a odei clasice: ahabccdeed. Deși se pare că reunirea unui cvartet și a unui sextuplet se poate face astfel dintr-o zecime, strofa păstrează totuși o puternică unitate, întrucât a doua parte este ca o amplificare a structurii primei. Această dispoziție este atât de corectă, încât Henri Morier a desemnat-o chiar (Dicționar de Poetică și Retorică) drept singura care și-a „produs scopurile”. Acest lucru este puțin dur pentru restul. Există și diferențe de la o limbă la alta; în timp ce poezia franceză evită trei rânduri consecutive cu trei rime diferite, zecea engleză le adoptă destul de frecvent: strofele lungi din The Bohemian Student sunt de forma abchcadeed.
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A zecea din patru rime este frecventă; este cea a baladei, cea a lui Maurice Scève, Guillaume Cretin, Marguerite de Navarre, Marot. Forma sa tradițională, abahbccdcd, are o simetrie internă prin readucerea aranjamentului la momentul în care al doilea set de rime este înlocuit cu primul; începutul și sfârșitul au vioitate, iar centrul mai spațios.
Există și zecimi de trei rime. Acest lucru întărește strofa, mai ales dacă este vorba de versuri scurte. De remarcat că în acest caz o rimă predominantă servește la asigurarea unității întregului, celelalte două asigură o varietate interioară, întrucât se regăsesc în general în două părți succesive. Dar există diferite moduri de a folosi acest principiu. Unitatea-rimă poate domina prin frecvența sa, poate asigura flexibilitatea internă printr-un fel de oscilație (vezi mai sus Morisse de Créon) sau, dimpotrivă, poate fi rezervată acestei uniuni și limitată la ea.
Datorită lungimii sale, al zecelea necesită diverse rime; cel cu două rime ar fi excesiv de monoton; în plus, această formă este aproape neobișnuită. Cel cu o singură rimă, zece versuri formează o laisse și nu o zecime.
Atât pentru rimele, cât și pentru ritmurile sale, décima oferă o multitudine de posibilități, iar pentru fiecare posibilitate o mare rigoare, ceea ce poate explica marele său succes.
> Baladă, Decasilabă, Epigramă, Fabulă, Madrigal, Octosilabă, Odă, Rondeau, Rondel, Strofa.
DECLAMARE / DECLAMARE. Declamația sau arta declamării, adică recitarea cu voce tare a unui text în timp ce se joacă cu acompaniamentul gestual adecvat, a căpătat astăzi un sens predominant peiorativ. În Gramatica dicției, Georges Le Roy scria în 1927: -Cuvântul „declama” trebuie alungat. Implică un sentiment de recitare proastă, stupidă și ridicolă” iar această condamnare a fost oficializată prin schimbarea denumirii Conservatorului Național, care a trecut de la „declamație” la „artă dramatică”. Totuși, nu trebuie ascuns că, mai mult sau mai puțin în același timp, Louis Jouvet, în egală măsură dușman al fastului și al stereotipurilor învățate, a folosit cuvântul: „Declamația necesită o articulare perfectă, să pronunțe clar și să spună ce trebuie”. Sau, chiar mai mult, în stenografia cursurilor sale din 1939-1940: „Trebuie să știi și să recite”.
De altfel, arta de a spune și de a reprezenta un text poartă în sine pericolul exagerării lui: accent, bombast, exces... care par să justifice ca ineluctabilă însăși etimologia cuvântului: strigă, strigă.
Anumite stiluri de interpretare au cerut o extindere a expresiei pe care însă nu o luau ca pe ceva exagerat. În felul acesta, în epoca retorică, în „retorica acțiunii”, se cerea „bombasticitatea” care s-a distanțat de firesc și de adevăr. Dar excesele din
Arta de a spune și de a reprezenta a stârnit întotdeauna controverse. Molière i-a batjocorit pe „Marii Actori” la Hôtel de Bourgogne; Riccoboni a scos-o pe comedianții francezi, iar Marmon-tel a scris: „Urăsc declamația”.
În toate epocile, reformatorii s-au străduit să respingă reprezentarea dramatică și grandilocventă și solemnitatea pompoasă, dar întotdeauna se confruntă cu dificultatea și mai mare de a distinge măsura în expresia scenică a naturalului și a adevăratului, întotdeauna prin definiție.
În acest fel, Louis Riccoboni i-a îndemnat pe actorii francezi să fie naturali, dar a scris că este necesar să se poarte ca niște actori englezi, care au știut să „umfle... adevărul” (...) „fără să se îndepărteze prea mult de natură,” punând ceva artă în declamaţie».
S-au avansat multe explicații despre cauzele acestor excese condamnate periodic, și în primul rând cele legate de condițiile materiale ale reprezentării: nevoia de a vedea și auzi bine în spații mari (amfiteatre în aer liber, teatre aglomerate și scene proaste). ). iluminat). Aceste impoziții presante nu sunt de disprețuit, autorul trebuie să țină cont de ele indiscutabil; dar aceste impuneri prin ele însele nu ar putea justifica că un mod de a reprezenta este mai bun decât altul, ținând cont de faptul că instrumentele de reprezentare și condițiile scenice sunt aceleași pentru toți.
În reprezentările lui Bajazet, ale cărui eseuri au fost regizate de Jacques Copeau „încercând să îndrume actorii spre efecte de simplitate în interiorul măreției” s-a observat, în ciuda acestui fapt, că rezultatul obținut a lăsat de dorit; în acest sens Copeau scria: „Actorii pe care am contat nu aveau suficientă putere pentru a-și permite să fie naturali”. Această constatare este o lecție. Într-adevăr, necesitatea unui supliment de mijloace pentru a atinge sobrietatea este un fapt observabil în experiență. Pe de altă parte, influența marilor actori asupra imitatorilor lor este inevitabilă, care nu rețin sau nu reușesc să manifeste mai mult decât aparențele lor. De aici aceste încercări disperate de a copia celebrul, care sunt urmate de alte forme de „recitare”, după variații de gust și alte convenții de reprezentare.
Declamația tragică de la începutul acestui secol cu siguranță nu este valabilă astăzi și, chiar, expresia este derogatorie, dar noile școli de interpretare nu au evitat excesele de emisie vocală sau exagerarea fizică și nu pare că alungarea celor criticați. Cuvântul, conversațiile noastre despre arta dramatică au înlocuit, prin urmare, reprezentarea simplă și naturală pentru interpretarea tragediei. DECONSTRUCȚIE AV. Richard Rorty a subliniat apariția unui nou tip de scriere care s-a dezvoltat încă de pe vremea lui Goethe, Macalauny și Emerson. Acea nouă scriere-
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rcf nu este nici evaluarea meritelor relative ale produselor literare, nici istoria intelectuală, nici filozofia morală, nici epistemologie sau profeție socială, ci îmbrățișează toate aceste discursuri și le amestecă într-un nou gen. Textele lui Jacques Derrida pot fi plasate sub această descriere. Spațiul în care se desfășoară aceste scrieri este eterogen și poate nu sunt altceva decât o problematizare a propriului statut.
Derrida încearcă să gândească din multiple locuri la paradoxul unei scrieri care refuză să fie recunoscută ca atare: filosofia. Scrisul, pentru filozofie, nu ar depăși să fie un simplu mijloc de exprimare, care în unele ocazii chiar presupune o barieră în calea exprimării gândirii. Sarcina principală a deconstrucției este, așadar, să se gândească la scrierea din această auto-recunoaștere a filosofiei ca acea strategie care o transcende.
Proiectul deconstructiv își propune să treacă în revistă sensul și raționalitatea discursului filozofic prezidat de căutarea obstinată și sterilă a unui fundament de nezdruncinat și imuabil. Această problematică a fundației a fost deja urmărită de Lieidegger în desăvârșirea istoriei metafizicii.
Filosofia condamnă, încă de la Platon, scrierea ca o simplă reprezentare a vorbirii care ar avea o relație directă și firească cu sensul conceput ca existând de la sine. Heidegger a fost cel mai categoric a denunţat această tradiţie metafizică ca scriere teoretică organizată în jurul unui centru privilegiat: prezenţa. Această metafizică a prezenței se caracterizează prin primatul prezentului acum în conceptul vulgar al timpului și prin fundamentul conștiinței care se stabilește prin voce. În această dorință-a-auzi-a-vorbi a metafizicii prezenței sunt susținute toate opozițiile conceptuale: realitate / semn, prezență / absență, interior / exterior etc.
Derrida lucrează la filozofie cu răutatea unui parazit și cu grija unui fermier care se îngrijește de grefele sale. Nu se mulțumește cu neutralizarea opozițiilor clasice ale filosofiei, ci lucrează la marginile ei și provoacă o deplasare generală a sistemului. Filosofia este un discurs care a vrut mereu să-și spună limitele, să împiedice propria sa limită să-i fie străină; din acest motiv, s-a gândit și și-a produs celălalt. Derrida bănuiește că în acest gest filozofia a avut întotdeauna grijă de ea însăși. Acum deconstrucția trebuie să arate ceea ce nu s-a auzit: procesul neîntrerupt de deconstrucție care este mereu prezent în text, destabilizandu-l.
Deconstrucția se gândește la prezent și la prezență pe baza diferențelor. Derrida propune termenul de diferență care face aluzie la alternanța insolubilă și nesintetizabilă dintre perspectivele structurii și faptului; Acest termen se referă la o amânare și o diferență, o distanță. Diferența, după Derrida, produce diferențele, diacriticitatea care este condiția oricărei semnificații și structuri. ca barbara
Johnson a afirmat că deconstrucția este provocarea atentă a forțelor de semnificație opuse în text. Diseminarea care produce diferența este situată într-un spațiu diferit de cel al gândirii dialectice, este domeniul gram-tologiei care trebuie să deconstruiască ontoteologia, logocentrismul, fonocentrismul, adică menține o atitudine vigilentă în distribuția textuală.
Gândirea lui Derrida nu respinge noțiunile logocentrice, ci le consideră moștenirea noastră indispensabilă. În ele este cuprinsă soarta filosofiei moderne ca gândire marginală. Astfel, Derrida calcă pe urmele gânditorilor fundamentali ai modernității: Nietzsche și Heidegger, dar și Hegel, Bataille, Artaud, Valery sau Foucault. Această moștenire ne face să ne gândim la închiderea metafizicii filozofiei prezenței, la sfârșitul reprezentării: «A gândi la închiderea reprezentării înseamnă a gândi la tragic: nu mai este ca o reprezentare a destinului, ci ca destin al reprezentării. » (Derrida: Scrisul și diferența). Această contribuție la experiența închiderii reprezentării nu este doar moștenirea filosofiei, ci și a literaturii. Poate că distincția dintre literatură și filozofie devine de prisos atunci când filosofia este trăită ca o experiență a limbajului.
Interpretându-l pe poetul Edmond Jabès, Derrida arată cum există în scris o separare la origine, un impuls de rătăcire care situează comentariul ca necesitate poetică, însăși forma cuvântului în exil. -La început a fost hermeneutică», afirmă Derrida. Scrisul ca experiență a limitei semnalează absența scriitorului, retragerea lui și lăsând cuvântul neputincios. Acea singurătate a ceea ce este scris îi marchează distanțarea, calitatea ei aforistică.
După cum a subliniat Raman Selden, din 1966 Derrida a devenit o celebritate academică în Statele Unite. Deconstrucția s-a răspândit rapid prin departamentele umaniste și mai ales la Yale. Domeniul în care a produs cea mai mare răsturnare este în critică. Culler consideră că consecințele fundamentale ale deconstrucției pentru critica literară sunt: înțelegerea filozofiei ca tip de scriere, identificarea unei serii de subiecte importante asupra cărora criticii își pot concentra interpretarea operelor literare (scriere, prezență și absență etc. ) și practicarea unui tip aparte de lectură care se adresează, fundamental, la marginal, ducând textul dincolo de limitele sale ortodoxe. În fine, se poate postula că deconstrucția este o post-avangardă, cea care vine să certifice eșecul structuralismului. Deconstrucția distruge o anumită „credință în rațiune” dezvăluie, afirmă Culler, „imposibilitatea oricărei științe a literaturii și a discursului și conduce investigația critică înapoi la sarcina interpretării”. DECORATIE FC. Într-un mod generic, orice compoziție de motive poate fi numită decor,
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orice organizare de elemente, adăugate unui obiect sau unui spațiu pentru a-l înfrumuseța sau împodobi. Termenul de decor ne face referire la cele ornamentale, ba chiar la cele de prisos. De fapt, este un sens peiorativ al cuvântului. Uneori numim decor ceea ce este inutil, ceea ce are un aspect artificial. Etimologia ne trimite la verbul latin decere: de acord, fi decent. Se poate întâmpla ca decorarea să fie considerată o nevoie adecvată. Rațiunea sa de a fi, fundamental estetică, este completată de existența funcțională a obiectului: decorul face posibil să se facă frumos un obiect care nu ar fi așa prin natură.
I - Arte plastice (Arte plastice și arte decorative)
În domeniul artelor plastice, funcția estetică a decorului este considerată în special ca secundară. Pictura decorativă, care atunci când este aplicată unui obiect, îl înfrumusețează, îl completează, diferă de pictura, care este autosuficientă și când tratează un obiect exprimă un gând și provoacă o delectare estetică deplină. Dacă pictura propune o viziune asupra lumii reprezentând de fiecare dată propriile forme, pictura decorativă folosește în general un număr limitat de elemente și se joacă cu varietatea aranjamentelor acestora. Gramatica decorativă, tipologia motivelor decorative, ne trimit la ordine istorice, sociale, naționale și deci stilistice. În plus, din punct de vedere istoric sunt desenate două axe majore: decor liniar sau grafic și decor figurativ (mai mult sau mai puțin stilizat).
Multă vreme, ornamentația a fost considerată o artă minoră. Cu toate acestea, arta decorului a ajuns să se impună ca o artă autonomă în cursul secolului al XVIII-lea. Funcția estetică prețuită, și decorul au încercat să uite (sau aproape) funcția utilitară a obiectului. În felul acesta, tapiseriile, orfevrăria, ca să nu mai vorbim de altele, sunt astăzi recunoscute drept opere de artă complet autonome. Obiectul decorat (porțelan, argint) sau obiectul decorativ (vopsea, pânză) au devenit obiecte de artă autonome.
În domeniul artei aplicate (arte decorative aplicate industriei) aspectul secundar al decorațiunii tinde din ce în ce mai mult să devină, dacă nu prioritar, cel puțin echivalent cu contingențele formale.Astăzi, decorarea supraadăugata este considerată inactivă; se respinge principiul ornamentației care dorește ca funcția să fie uitată; estetica funcționalistă apreciază integrarea funcției estetice și a funcției practice. Nu mai produce o antinomie între funcțional și frumos, ci mai degrabă o ecuație. Decorul aplicat inițial pe suprafața obiectului îi va condiționa de acum înainte forma. Prin însuşirea volumului lucrurilor, arta decorativă devine artă plastică.
Spre deosebire de această evoluție, o categorie profesională, cea a arhitecților, abandonează partea decorativă a artei lor (cel puțin în ceea ce privește interioarele) încredințându-i-o.
specialiștii; decoratorii. Împărțirea dintre artele plastice care creează forme și artele decorative, care completează acele forme, se vede desăvârșită aici.
Pe scurt, decorarea fiecărui obiect sau a fiecărui spațiu determină ansamblul imediat pe care îl formăm din ele. În acest sens, categoria decorativului nu este nici secundară, nici de prisos, ci esențială pentru materialitatea obiectelor utilitare pe care le produce omul. Oferă o dimensiune artistică lucrurilor care prin natura lor sunt lipsite de ea. Este, fără îndoială, ceea ce ajunge să însemne în profunzime denumirea de artă secundară (sau minoră) cu care decorarea a fost descrisă de multă vreme. La sfârşitul acestor observaţii, se poate pune întrebarea fundamentală: toată arta, din punct de vedere al scopului ei semiologic, nu este ea decorativă la început? Nu este foarte greu să separăm decorativul de reprezentant?
II - Teatru
În teatru, decorul definește un spațiu figurativ sau sugestiv în interiorul căruia actorii evoluează. Este un aranjament de elemente pictate, plane sau cu volum, care de obicei, dar nu întotdeauna, delimitează o zonă de reprezentare pe trei laturi. Paralel cu istoria regiei, istoria decorului releva o tendinta catre cel mai fidel realism care cade, prin reactie, intr-o intoarcere la stilizarea sistematica. Considerat multă vreme secundar, „decorativ” în orice caz, decorul este prezentat astăzi în afara oricărui obiectiv iluzionist, ca parte integrantă a spectacolului . Această poveste demonstrează, de asemenea, că a existat întotdeauna o interacțiune strânsă între scrierea dramatică, pe de o parte, și progresul tehnic și sensibilitățile estetice în ceea ce privește decorarea, pe de altă parte. Shakespeare, într-un teatru fără decorațiuni aproape deloc, scrie lucrări în care acțiunea se desfășoară în mai multe locuri, în timp ce teatrul clasic, care impune înainte de toate o singură decorație, cere unitate de loc.
Sofocle inventează decorul; acoperă despărțitorul cu deschideri pentru ușile skené-ului cu o pânză vopsită care reprezenta locul de acțiune. La sfârşitul secolului al V-lea, această ţesătură a lăsat locul periactelor, prisme rotative şi de asemenea pictate, care au permis schimbarea decoraţiilor, oferind astfel o multitudine de locuri succesive. Teatrul latin, reluând de la sine topologia greacă (genuri dramatice, decoruri adecvate), va perfecționa tehnicile schimbărilor vizuale, dar va păstra intenția realistă, oricât de superficială. Decorul este întotdeauna alcătuit dintr-o pânză de fundal (sau periacte) exclusiv; Apare ceva mobilier cerut de text. Numai teatrul religios medieval folosește decorul. Acestea sunt mai mult simbolice decât decorațiunile figurative. Pânzele stucate și pictate oferă o reprezentare simplificată, schematică, poetică, pur și simplu evocatoare de locuri; dar pitorescul și realistul reapare
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în detaliu (flori, fructe naturale, coloranți bogati). Sub influența determinantă a teoreticienilor italieni, discipoli ai lui Vitruvius, barocul* a impus scena iluziei în perspectivă, unitatea de loc și decorul imaginativ și a făcut-o reală. „Figura actorului, căreia decorul medieval i-a servit drept incintă, se va scufunda treptat în acel decor când va deveni un tablou iluzionist” (H. Leclerc). De atunci, decorul, numit încă decor, va căpăta o importanță tot mai mare de-a lungul secolelor. Dacă libertatea și fantezia sunt adesea exprimate în seturile imaginative și pitorești ale operei, decorul teatrului clasic se îngheață în forme convenționale și specifice genului. Este compus exclusiv din pânze pictate dispuse în planuri paralele din spatele teatrului până în proscenium; se puteau distinge pânza de fond (depărtată), ramele laterale și frizele războaielor. Principiile decorative au fost mereu puternic accentuate de perspectiva care a creat o iluzie de mare profunzime, de efect (imitarea volumelor, deschideri si materiale), de simetrie. Aspectul decorativ, ornamental, dacă preferați, a fost privilegiat: frumosul, frumosul, imaginația, convenționalul au prevalat asupra voinței de a reprezenta fidel adevăratul. Pe scurt, realitatea a fost reprodusă, dar îmbunătățită, înfrumusețată, transferată într-un univers de ficțiune plăcută, ca în atâtea decoruri de Operă actuale.
Căutarea culorii locale* în secolul al XVIII-lea va avea ca rezultat favorizarea unui al doilea val realist; gusturile fantastice și istoriciste ale romantismului au accentuat acea mișcare care a culminat spre sfârșitul secolului al XIX-lea cu naturalismul. Decorurile construite din fabrică și, în consecință, volumele, apar în același timp cu iluminatul electric, ceea ce invalidează efectele și jocul de perspectivă. Spațiul teatrului se schimbă: spațiul de joc tradițional trapezoidal poate, de acum înainte, să dobândească Urdas forme geometrice simple sau complexe, de la semicerc până la scene cu colțuri. Cel mai important element al decorului construit este practicabilul care oferă o a treia dimensiune: înălțimea. Instalarea decorului este deci adaptată posibilităților de iluminare. Pe aceeași scenă pot fi juxtapuse diverse spații de reprezentare în lățime, adâncime și înălțime și, prin urmare, mai multe decorațiuni simultane sau complementare sau un decor multispațial omogen (Cyrano de Bergerac). Mobilier, taperaturi, accesorii de decor, diverse obiecte care, timid apărând încă din epoca romantică, se înmulțesc mai liber în spațiul ferm și solid al decorului construit decât în spațiul deschis al aripilor. Consecințele acestor schimbări organice sunt atât rafinamentul realismului (așa-numitul teatru de bulevard, teatru rusesc), cât și desființarea aceluiași realism în favoarea subiectivismului regizorului, care tocmai a apărut.
Apar și decoratorii de teatru. Specializarea obligatorie, întrucât, dacă revoluțiile estetice de la sfârșitul secolului al XIX-lea și al XX-lea au provocat răsturnări radicale în economia decorațiunii, au creat și noi curente artistice (simbolism, expresionism etc.) și au formulat o reînnoire teoretică asupra naturii și a funcției sociale. a teatrului. Teatrul nu ar trebui să mai fie o distragere a atenției; decorul este pus în valoare. Ea nu mai este apreciată ca element ornamental figurativ, ci ca un semn care participă pe deplin la intenția educațională și emoțională ce i se atribuie teatrului însuși.
În plus, o nouă împrejurare a avut loc cu decorarea construită: pictura imitativă, iluzionistă a fost înlocuită cu reproducerea autentică a volumelor, deschiderilor, materialelor și perspectivei exacte. Lumea artificialului este înlocuită de lumea adevăratului fictiv. Reprezentarea unui spațiu cedează prezentării acestuia. Din decorativ, decorul a devenit funcțional.
Funcțional, de fapt, a fost întotdeauna. În mod fundamental, este acolo pentru a îmbrăca scena, adică pentru a ascunde culisele, pentru a crea un spațiu care este atât zona de spectacol, cât și lumea diegetică a dramei. Vizual, mai ales, spectatorul identifică un spațiu-timp denotativ. Pe lângă această rațiune primordială de a fi, fiecare mișcare artistică și-a definit și alte roluri secundare, ținând cont de cerințele sale estetice. Importanța dobândită de aceste roluri secundare determină tipuri și stiluri de decorare.
Unii au considerat că decorul a fost un element de distragere a atenției care a oferit publicului doar o satisfacție pur estetică. Acest lucru este discutabil dacă se consideră că un set mai mult sau mai puțin se armonizează dialectic cu opera și direcția pentru care a fost creat. O taxonomie a decorațiunilor poate fi stabilită după două legi: cea a funcției și cea a semnificației. Ori decorul este ilustrativ și impune un loc mai mult sau mai puțin în concordanță cu spațiul-timp al operei romantice; sau decorul este simbolic și solicită, nu doar imaginația publicului, ci inteligența și cunoștințele afective ale acestuia. Teatrul No, de exemplu, se desfășoară într-un cadru imuabil, aproape gol, mobilat cu unul sau două elemente nefigurative. Funcția simbolică a decorului constă în trezirea unei stări emoționale de receptivitate. Voi cita cazul particular al TNP al lui J. Vilar care, asemănător cu teatrul lui Eschil, va îndepărta platoul. Scena era acoperită cu file (set de perdele îmbinate). Este, gândindu-ne bine, limita extremă a decorului simbolic; absenţa locaţiei temporale şi a oricărui element decorativ permite concentrarea interesului în gest şi în verb.
Ar fi destul de greoaie să se întocmească un catalog al diferitelor semnificații ale decorului; ne-am referi la gama de stiluri și genuri care au străbătut secolele. Să dezvăluim tendința actuală a decorului de teatru avangardist. În acelaşi timp simbolic în geneza sa, întrucât
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respinge ilustrația pleonastică, decorul gratuit, realismul depășit, dar preocupat să ofere o conotație semiologică operei (și din acest motiv trebuie să fie cel puțin figurativ), se împarte între proiecția dorințelor ideologice (fantasmatice) ale regizorului. , talentul piastic al decoratorului, nevoile formale ale punerii în scenă a textului; exprimă idei demiurgice. El nu propune, el propune.
Dar, în ultimă analiză, un set este întotdeauna artificial; tot ce trebuie să faci este să te uiți la cealaltă parte a cadrelor, a suporturilor, a construcțiilor. Ne amintește că teatrul este locul apariției. Peisajul și teatrul oscilează veșnic între doi poli: imitarea adevăratului pentru a crea iluzia unui univers real (reprezentarea) și prezentarea unui univers iluzoriu care vrea să se transpună într-un univers adevărat.
III 	Cinematograf
În cinema, decorul constă în esență din constituirea locului de acțiune, fie el real sau imaginar. În afară de rare excepții, arta cinematografiei tinde spre reproducerea completă a lumii reale; Decorul are, așadar, întotdeauna o esență realistă. Funcția sa este de a plasa personajele într-un loc plauzibil, credibil.
Deși primele filme s-au filmat pe locație -decorul a fost confundat cu cel real- foarte curând) au fost realizate în studiouri unde a fost necesară crearea decorurilor. Méliés folosește, ca și în teatru, un decor bidimensional, un decor construit și mobilat. Expresionismul german, care a încercat să facă un decor nereprezentativ, nu a avut adepți, iar marea perioadă de la Hollywood a marcat apogeul celui mai mic realism, istoric sau naturalist.
Ca reacție la toți acești ani de studiu cu decorurile lor bazate pe reconstrucții fidele, New Wave revine la filmările la locație.
Astăzi, trei tipuri de decoruri de film pot fi luate în considerare. Cadrul natural, exterior sau interior, care este decorat în măsura în care a fost ales de regizor; decorul studiului mai mult sau mai puțin atent, dar întotdeauna realist; și, în sfârșit, setul de studiu imaginar, din care s-au dat foarte puține exemple în total, ignorând filmele științifico-fantastice (e vorba totuși de realism futurist aici), și unele cazuri de cinema de gen (Fellini , Murnau). Un caz excepțional de absență a decorațiunii trebuie menționat: Ioana d’Arc, de C. Dreyer.
Semnificația decorului în cinematograf ne amintește de ceea ce a însemnat și în teatru, în ciuda faptului că importanța sa este mai mică, în general, în ceea ce privește mișcarea imaginii și a cadrelor care trebuie să-i pună pe actori în picioare. afară; decorul se dovedește adesea a fi doar pe fundal. Oare pentru că cinematograful este o artă a mișcării imaginii și a acțiunii rapide, decorul, imobil din fire, pare să aibă un loc secundar în el în majoritatea filmelor?
ocaziile? Nu ești deseori redus la un rol figurat?
IV 	- Decoratiuni pentru petreceri
Nu se poate să nu menționăm un capitol foarte important, și totuși puțin studiat, precum cel al decorațiilor civile, publice. Acestea sunt decorațiunile pentru marile festivități ale monarhiei, intrările regale, caruselele, marile festivități civile ale Revoluției, demonstrațiile hitleriene etc. Nu sunt de neglijat funcțiile lor sociale, modalitățile lor estetice, efectele lor psihologice, precum și relațiile pe care le întrețin cu curentele artistice ale momentului. Ele aparțin incontestabil istoriei artei. Nu au fost proiectate de pictori și arhitecți renumiți? Nu au transformat ei spațiul urban într-o scenă de teatru gigantică în care mulțimea era și actor și spectator?
HT
DECORATIVA (arte —). Expresia «arte decorative», folosită încă din a treia treime a secolului al XIX-lea, pare să înlocuiască expresia «arte minore», care avea o nuanță peiorativă.
Astăzi, activitățile care organizează arhitectura interioară punându-i la dispoziție mobilier, taperaturi, acoperiri, pardoseli... cu perspective ale vieții cotidiene sau mondene se numesc „arte decorative”. Artele decorative care cer o coluziune între clientelă și artizanii inovatori, traduc tendințele unei națiuni după modul ei de a-și locui secolul, în mutații permanente; ele încurajează adesea „marile arte” să abandoneze academicismul în favoarea unei noi expresii a relaţiilor dintre Om şi lume. Artele decorative iau ca obiect o predare din ce in ce mai dezvoltata si diversificata, in scolile de nivel superior.
Se vorbește adesea de un „stil de arte decorative” (colocvial: art deco) care desemnează în acest fel o lume artistică a cărei apogeu este marcat de Expoziția de arte decorative din 1925: liniaritate accentuată de o ușoară geometrizare, omagiu adus luminii, apreciere a materialelor. , atenuarea grandiosului în favoarea familiarului, stilizare care caută efectul ornamental, atenuând figurativul. F.J.
DECORATIV. Dacă este adevărat că termenul „decor” se află de multă vreme în vocabularul teatrului, este adevărat și că adjectivul „decorative” nu a apărut decât în secolul al XIX-lea, cu valoare neutră, în sensul: că participă la decorarea mediului. De acolo, acest adjectiv a luat două valori opuse în funcție de autori sau mentalități.
De îndată ce este laudativ: tot ceea ce măgulește gustul și oferă bărbaților o satisfacție în afara ordinii pur biologice și a intelectului pur ar fi decorativ. În acest caz, toată arta este decorativă. Punctele decorative spre structural (ca în cazul capitelurilor sculptate), întăresc farmecul unei clădiri.
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cio, dându-i o dimensiune culturală, ne trimite la cutare sau cutare trăsătură a sensibilității ecologice. Departe de a fi produsul unei groază a vidului, aspectul decorativ se naște din dorința de a excita imaginația publicului oferindu-i efecte caligrafice rafinate pe teme de repertoriu.
De îndată ce este peiorativă, calificând astfel un adaos, ceva de prisos, care alterează forma pură, structura unui obiect, a unui monument. Decorativul atenuează defectele, incorectitudinea în arhitectură, într-o piesă de mobilier, într-o legătorie... În zilele noastre, acest sens peiorativ tinde să dispară, predominând de departe sensul său laudativ. F.J.
DECORUM
I 	- Sensul general
Primul simț care este greu folosit astăzi: calitate care se simte bine.
În prezent, decorul este calitatea a ceea ce trebuie spus și făcut în societate, în funcție de circumstanțe.
Variabil în funcție de popoare și grupuri sociale, decorul pare esențial pentru normalizarea relațiilor și facilitarea contactelor dintre indivizi. În cultura noastră occidentală implică două tipuri de reguli: unele se bazează direct pe principiul respectului pentru libertatea, bunăstarea și liniștea celuilalt (nu tăiați cuvântul unui interlocutor, dați drumul); altele sunt mai convenționale (mod de a se comporta la masă, de salut, forme de curtoazie...). În prezent, primele reguli sunt mai acceptate decât a doua, cărora li se reproșează că reprezintă un obstacol în calea spontaneității, și acuză diferențele sociale (aceleași coduri nu sunt inculcate în toate mediile). Aceste reguli dezvăluie adesea moduri de gândire și clasificări ale societăților care le-au făcut.
II 	- Decorum în arta de a trăi
Regulile decorului constituie un fel de cod estetic social cu o strânsă analogie cu arta teatrală. Este, pe scurt, arta de a acționa în viața obișnuită, jucând rolul personajului pe care și-l asumă. Dar este necesar ca actorul să se identifice cu rolul său, întrucât este unic; iar repetițiile, care, pe de altă parte, seamănă cu spectacolele, durează toată viața. Din acest motiv, decorul se practică cu simplitate și natură astfel încât să permită relații armonioase, evitând neînțelegerile între personalități și temperamente divergente.
Ceea ce este codificat sau codificabil aparține mai degrabă curtoaziei; ideea de decor evocă un sentiment delicat de comoditate a cărui apreciere este afectivă și uneori subtilă; este o chestiune de tact. Estetica decorului constă într-un echilibru dificil între autenticitate și respectarea obiceiurilor, libertatea de gândire și politețea în exprimare. Aici atingem problema eternă a conținutului și a formei. Aprecierea decorului vine foarte des dintr-o judecată de gust.
III 	- Decorul în artă: decorul extrem
În acest sens, decorul este un acord între lucrare și publicul acesteia și variază din când în când. De asemenea, variază în funcție de arte, deoarece publicul poate accepta descrierea literară a scenelor pe care nu le-ar tolera ca reprezentări în cinematograf sau în teatru (personajele unui roman există în universul operei; cei care sunt imitați de actori se regasesc situati in cele doua universuri, in cel al operei si in cel real).
1 	/ Teatru
Noțiunea de decor este destul de importantă în dramaturgia secolului al XVII-lea. Autorul trebuie să respecte „proprietățile”, pluralul fiind folosit pentru prima dată, credem noi, de La Menasdiere în Poetica sa (1639). Decorum devine important în raport cu evoluția obiceiurilor, reacție împotriva licenței secolelor precedente.
Regulile decorului provoacă atunci o adevărată revoluție în compoziția dramatică și expresia scenă. Ele privesc limbajul, temele de actiune, modalitatile de reprezentare. De exemplu, sunt scoase în afara legii luptele sângeroase, evocările erotice sau oribile, care abundau în teatrul lui Hardy, Mairet etc. Dacă sabia nu trebuie scoasă pe scenă, este pentru că codul vamal interzice apariția cu sabia goală în fața suveranului sau în prezența unei femei. Chiar dacă subiectul este nobil, iar acțiunea generoasă și onorabilă, scena nu trebuie să fie însângerată: Horace o urmărește pe Camellia și o bate în culise (aceasta este încă valabilă în secolul al XIX-lea: în Căsătoria Olimpului, de Emile Augier, Marele Marchiz). , prezentă pe scenă, cu pistolul în mână, împușcă în Olympus când părăsește scena, astfel încât ea cade – sau se presupune că cade – în culise.
De fapt, secolul al XVII-lea confundă deseori decorul și verosimile. Ea ridică problema estetică a reprezentării adevăratului după exigențele obiceiurilor unei epoci revoluționate sau ale unei civilizații ciudate pe care decența nu o poate admite la momentul și în țara în care are loc această reprezentare. Marmontel subliniază dificultatea în Elementele sale de literatură: „Pentru a observa mai bine decența și bunăstarea, suntem adesea obligați să ne îndepărtăm de comoditate prin alterarea adevărului” (el înțelege prin comoditate ceea ce este relativ la caracter în rectitudine). a obiceiurilor, în timp și loc).
Problema decorului unui spectacol este și mai acută în cinema, din cauza puterii cinematografice a sugestiei. Este dificil, uneori ridicol, să codificăm decorul în reguli precise; companiile de film au adesea consilieri tehnici însărcinați să țină cont de diferitele decoruri ale țărilor în care poate fi lansată lucrarea. Infracțiunile de bunăstare sunt adesea comise voluntar în scopuri comerciale.
2 	/ Dans
Baletul a respectat un cod strict de decor până în secolul al XX-lea (fără arătând
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picioare sau axile la dans). Dar nu trebuie să credem că, în general, evoluția obiceiurilor devalorizează scrupulele decorului. Baletul Înlocuitorii, interpretat la Hotel Condé la 22 februarie 1615 cu ocazia unei petreceri oficiale, este în această chestiune mai licențios decât ne-am imagina că este posibil astăzi în împrejurări similare.
Dansurile de societate au fost întotdeauna supuse decorului timpului lor. Valsul sau tangoul, când a apărut, au făcut scandal. Regulile decorului, astăzi, vin din loc, din mediul înconjurător, din oameni, dar cu greu din dansul în sine.
3 	/Arte plastice
Noțiunea a căpătat diverse aspecte. Ne-am întrebat dacă artistul are dreptul să reprezinte realitatea cotidiană fără a o înnobila, să trateze o temă religioasă într-un stil realist. Moartea Fecioarei, de Caravaggio, a fost un scandal pentru că Maica Domnului a prezentat înfățișarea unei femei din popor.
Când artistul însuși este cel care aplică regulile decorului în folosirea timpului său, el ajunge să se adapteze fără a-și sacrifica arta. Dar uneori se întâmplă ca unele autorități să comită, în numele decorului, adevărate acte de vandalism (retușarea tablourilor pentru a acoperi nuduri considerate indecente...). Dacă o lucrare este considerată deplasată dintr-un loc dat, poate fi legală îndepărtarea ei, este inadmisibilă deteriorarea ei.
4 	/ Literatură
Decorul relativ la public priveşte, în principiu, însăşi acţiunea operei, aspectul de viaţă evidenţiat de autor. Codul de decor care guvernează straturile superioare ale societății medievale prezidează lucrările care exaltă dragostea curtenească; în secolul al XIX-lea Flaubert este persecutat pentru „scena haul”.
Cu toate acestea, literatura găsește și convenții legate de vocabular. În considerarea acestui fapt se observă fluctuații. Pe vremea lui Boileau, cititorul francez dorea „să fie respectat” dar a acceptat fără dificultate, în titluri și texte, cuvântul care era desemnat prin perifrază cuvântul „Molière”. Folosirea lui Crommelynck într-un titlu din secolul al XX-lea a provocat încă proteste.
Unele proceduri folosite pentru a evita cuvântul incomod, uneori nu fac altceva decât să-i atragă atenția și să-i acorde mai multă importanță. Sunt traduceri ale autorilor latini în care perifrazele lungi, care înlocuiesc un singur cuvânt din original, ajung să completeze lucrarea cu ceea ce au vrut să elimine.
Decorul în literatură ia forma convenției care face să adopte o limbă în raport cu publicul căruia i se adresează. Era deja un precept al retoricii clasice: nu se folosește aceeași limbă atunci când se vorbește cu un public foarte simplu sau foarte cultivat, când se vorbește cu o mulțime sau când se vorbește cu un grup mic. Există și un decor relativ la autorul însuși: vârsta lui, caracterul său etc.
5/ Muzica
El a cunoscut reguli de decor. Biserica, în special, a încercat întotdeauna să păstreze liturghia de influențele profane și lumești și să-i păstreze demnitatea. De exemplu, cântarea gregoriană era destinată vocilor masculine, deoarece decorul dorea ca femeile să tacă în biserică. Papa Ioan al XXII-lea a izbucnit în amenințări împotriva suprapunerii melodiilor și cântecelor tradiționale. Dar folosirea poate ajunge să impună ceea ce inițial a fost considerat inadmisibil: în prezent instrumentele de jazz sunt văzute însoțind slujbele în unele biserici.
Prin această comparație între domeniile diferitelor arte, se vede că în general decorul extern se referă la problema mai mare a însuşirii operei la împrejurări şi la public. De multe ori este dificil să faci distincția între o judecată pur estetică și o referire la alte valori.
IV- Decorul în artă: decorul intern
1 	/ Decoruri dietetice
Relativ la societatea în care se presupune că se desfășoară acțiunea unei opere. Deși secolul al XVII-lea l-a sacrificat cu ușurință în favoarea proprietății exterioare, lui Racine i s-a reproșat, chiar și în vremea lui, că le-a împrumutat eroilor săi, fie romani sau turci, obiceiurile neamurilor franceze. Mme. de Sevigné scrie despre Bajazet: „Acolo sunt prost respectate obiceiurile turcilor”. Dar teoreticienii teatrului au respins dreptul diegetic, precum Aubignac, în Práctica del Teatro: „Este ridicol să te prefaci că mergi la teatru pentru a învăța istoria”.
Adesea, întreaga acțiune a unui roman sau a unei piese de teatru este condamnată de corectitudinea interioară a vremii. Mujeres de aida alegre, de Alexandre Dumas Jr., este de neînțeles dacă nu se observă că principalele roluri feminine nu reușesc de mai multe ori să respecte decorul lumii reale și să creeze astfel situații care nu s-ar putea întâmpla în niciun alt mediu.
2/ Dotările interioare
Decorum a fost uneori numit comoditatea unui element al lucrării cu altul. Această teorie se găsește mai ales la autorii de retorică și arte poetice. Este, de exemplu, un decor de a da fiecărui personaj limbajul adecvat personajului său: autorul nu reușește să facă acest lucru atunci când îi pune în gura personajului său scopuri care pot avea un interes literar în sine, dar care nu îi sunt convenabile. Această preocupare pentru omogenitatea dintre acțiune și stil este un loc obișnuit în teoria literară de la Aristotel.
Literatura de specialitate a observat adesea un principiu general de adaptare a stilului la subiect, iar acesta permite, prin contrast, efecte deosebite datorate inadaptarii. Folosirea unui stil bombastic pentru subiectele familiare sau a unui stil banal pentru subiectele nobile este începutul burlescului; Acum, acest efect este posibil doar în raport cu decorul care îl consideră invers.
Decorul intern, ca mod de a trata artistic un subiect în raport cu natura
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profunzimea lucrurilor, nu este specifică literaturii. Unii pictori, de exemplu, s-au gândit că pentru a traduce însăși esența omului a fost necesar să se respecte reguli care determină, de exemplu, aspectul sau atitudinea personajelor.
c.
> Adaptare, Clasic/Clasicism, Comoditate, Realism, Versimilitudine.
DEDICARE
/ - Arhitectură
Dedicarea unui monument este acțiunea ceremonială care îl consacră unei înalte entități fizice sau morale. Tot inscripția este cea care mărturisește această atribuire. Templele, în Antichitate, erau dedicate solemn unei anumite divinități și era considerat o mare onoare să fii autorizat să oficieze ceremonia; pe clădire era gravat numele celor care le-au construit. În acest sens, numele de Agrippa apare pe friza exterioară a Panteonului din Roma. Bisericile creștine sunt construite sub invocarea unui sfânt, iar inscripția hramului se află fie pe pridvor, fie în interiorul aripilor ușii principale. Pot exista și dedicații laice; este o dedicație inscripția „Patria marilor oameni, în semn de recunoaștere”, de pe frontonul Panteonului din Paris.
II 	- Literatura
Prin analogie cu dedicarea unei mișcări, o operă literară poate fi consacrată prin dăruire, fie unei persoane în viață, fie memoriei unei persoane decedate, fie unei anumite entități morale, deși aceasta din urmă apare mai rar. Diversitatea cazurilor conferă acestui act sensuri foarte variate.
Din punct de vedere estetic, avem aici principalele cazuri de luat în considerare:
7/ Lucrarea, scrisă la persoana a II-a, este compusă în vederea acestei atribuții, care determină structura. Astfel, poezia lui Hesiod Lucrările și zilele este compusă sub forma unor sfaturi adresate de poet fratelui său tânăr. La fel, alte poezii lirice sunt prezentate sub formă de îndemnuri către o anumită persoană, ceea ce permite o atitudine aparent familiară, precum familiaritatea familiară: „Ia-ți tunica, Luis!”.
2/ Dedicația poate fi și exterioară lucrării (acesta este cazul cel mai frecvent). Odată terminată lucrarea, autorul aduce un omagiu unei personalități căreia dorește să-și arate respectul, recunoașterea sau prietenia. Aceste dedicații de pe frontispiciu sunt adesea scrise într-un stil epigramatic. Pot fi opere literare în care plasarea textului pe pagină a fost efectuată cu mare grijă. Astfel, celebra dedicație lui Théophile Gautier din Florile răului, de Baudelaire. Asemenea omagii nu au fost întotdeauna dezinteresate. Dedicând o lucrare unei persoane importante din punct de vedere politic sau literar, se poate căuta siguranța de a găsi un protector sau chiar un binefăcător. În secolul al XVII-lea era uneori un fel de cerșit
deghizat, fiind obiceiul ca cine a acceptat dedicația să-i mulțumească autorului cu o sumă de bani mai mult sau mai puțin considerabilă. De aceea dedicaţiile au constituit o flagrantă linguşire sclavă. Așa este, de exemplu, infama dedicație a Cinna lui Corneille finanțatorului Montoron: autorul îl compară cu împăratul Augustus și primește o mie de dubloane drept recompensă. Așa erau obiceiurile vremii. Deși contemporanii lui credeau că, cel puțin cu această ocazie, Corneille s-a ocupat de cădelnița drepturilor de autor cu prea multă stângacie. Dimpotrivă, la Voltaire, această cădelniță seamănă mai degrabă cu un paratrăsnet atunci când își dedică papei Mahomed.
Spre deosebire de aceste omagii egoiste, multe dintre dedicații exprimă sentimente de recunoaștere pioasă în jurul unui om mare, în preajma părinților aceluiași autor sau ca expresie a unei prietenii fervente. Unii exprimă o credință religioasă: multe lucrări mistice sunt dedicate Fecioarei Maria; se știe unul în care autorul i-a dedicat-o îngerului său păzitor. Cu același sentiment, Baudelaire și-a dedicat traducerea operelor lui Edgar Allan Poe Mariei Clemm, mătușa și soacra poetului american, pe atunci decedat. Poe însuși a dedicat câteva versuri fierbinți mamei femeii pe care o pierduse.
3/ Un caz deosebit, interesant pentru istoria literaturii, este dedicarea specială a unor pagini, a unor strofe, unei personalități oarecum ascunse, folosind inițiale, de exemplu. Este, în ansamblu, destinat publicului larg, un mesaj individual care creează un fel de complicitate secretă și care poate necesita discreție. Așa este nota enigmatică prin care Stendhal, în La Cartuja de Parma, dedică în spaniolă și cu inițiale povestea aventurilor lui Fabrizio la Waterloo celor doi cititori anonimi. Astăzi sunt deja cunoscute: erau doamnele lui Montijo, cea care avea să fie împărăteasă și sora ei. Această discreție, oarecum afectată, este motivul pentru care există numeroase dedicații cu inițiale la Victor Hugo; de exemplu în Las Contemplaciones: domnişoarei Luisa B. (este vorba despre Luisa Bertin), lui Julio J. (Julio Janin) Clarei P. (este vorba despre Clara Pradier), lui Alexandre D. (este Dumas). Această dedicație este perfect transparentă, deoarece Hugo adaugă: „Ca răspuns la dedicarea dramei sale La Conciencia”. Se poate ca Hugo, pe atunci în exil, să fi vrut să o evite! compromițându-și prietenii, care au rămas în Franța.
4 / Rămâne de menționat un ultim tip de dedicație: cea pe care un autor o face într-o copie a operei sale prin mențiune de mână. Deși este adevărat că substantivul dedicație este folosit în toate aceste cazuri, este și adevărat că se distinge prin verb. Aceste tipuri de mesaje individuale și private sunt adesea foarte elaborate grafic, precum și interesante din punct de vedere grafologic. Pot fi mici opere de artă, în care este înscris un nume propriu. Avem astfel dedicația pe care Mallarmé o face lui Debussy în După-amiaza unui faun: «Sylvain d'halei-
DEFORMAT / 423
ne première / Si ta flûte a réussi / Quïs toute la lumière / Ou'y soufflera Debussy.» Există și dedicații lui Hugo, lui Rostand etc.
III 	- Muzica
Tot ce tocmai am spus despre dăruirea în literatură este valabil pentru dedicarea operelor muzicale. Se va găsi o mare abundență de dedicații utilitare pentru un înalt protector: partitura muzicală a Iphigenia de la Aulis a lui Gluck este „dedicată regelui”. Sunt multe liturghii dedicate papilor, vii sau morți: celebra Liturghie a Papei Marcellus, din Palestrina, a fost dedicată după moartea sa amintirii papei Marcellus al II-lea, care a domnit doar șase săptămâni. Totuși, aici apare și dedicația misterioasă și mistică, precum dedicația ilustră a lui Beethoven „Nemuritorului Iubit”. Trebuie să subliniem posibilitatea oferită de scrierea literală a muzicii, folosită în Germania și Anglia, de a introduce în aceeași muzică numele unei dedicații; acesta este cazul în Variaţiile asupra numelui Abegg, op. 1, de Schumann, dedicată oarecum misterioasei contese de Abegg. RO > Ceremonie, transport.
DEFORMARE. Schimbarea formei.
I - Deformare pe plan figurativ
Este o modificare a formelor în raport cu percepția curentă (sau acceptată) a unui obiect reprezentat. Termenul se referă frecvent aici la anatomie sau botanică și, prin urmare, implică ideea de monstruozitate. Există deformări ale corpurilor, fețelor, gesturilor, volumelor, perspectivei, proporțiilor și scarii.
De la apariția artelor plastice s-au remarcat numeroase deformații în reprezentarea corpului uman și a animalelor. Dacă unele dintre aceste deformări sunt involuntare și datorate stângăciei, majoritatea răspund fie unei nevoi de subiectivism în exprimare, fie dorinței de eliberare a artistului care dorește să elaboreze un limbaj strict plastic. Prin urmare, deformațiile pot fi clasificate, așa cum fac nabii în teoria celor două deformații, în deformații subiective sau expresive și în deformații obiective sau sistematice.
1 	/ Deformații subiective sau expresive
Datorită deformării, artistul plastic își transpune emoția personală exagerând liniile, contururile modelelor sale. Exemple de astfel de distorsiuni abundă: în artele primitive (zeițele-mamă, Venusele hotentote), în arta romană, în manierism (.Parmezanul pictează figuri striate cu gâturile lungi, nearanjate, care par a fi văzute sub efectele unei oglinzi deformatoare). ), în arta barocă (unde distorsiunea conturului sau volumul aparent al unui obiect servesc la traducerea mișcării), în arta expresionistă (The Scream, Munch’s Scream, Monstrii lui Bacon, sunt cele mai bune exemple), în arta caricaturii. curios-
Minte, aceste deformari, departe de a nega realitatea, acuza cu tarie caracteristicile acesteia.
2/ Deformari obiective sau sistematice
Acestea sunt distorsiunile folosite de artiștii plastici care înțeleg pictura ca un organism autonom în afara mimesisului*. În arta clasică, un Paolo Ucello, un Piero della Francesca, deformează frecvent un element pentru a-l subordona întregului compoziție. Introduceți formă pentru stil. Mai târziu, Cézanne folosește deformarea pentru a atinge scopul căutării sale. Pictori puriști precum Ozenfant și Jeanneret deformează un obiect doar pentru a restabili armonia, pentru a face mai lizibile legile „neschimbabilului”. Forma este alterată doar de nevoia de a percepe pictural elementele sale. Dislocările liniilor și planurilor se datorează uneori legii punctelor de vedere multiple și legii simultaneității, care înlocuiesc realitatea viziunii cu realitatea concepției.
Departe de a fi doar un efect de stângăcie, de dezordine, deformarea apare în schimb, ca principală lege a creației. Manifestă libertatea inalienabilă a artistului plastic.
Deformările nu privesc doar artele plastice în sine. Cinematografia și fotografia au o resursă în ele: seturi de oglinzi, lentile care permit obținerea unor efecte neașteptate și neobișnuite. Până și poezia a recurs la denaturare. În acest fel, futuriștii italieni și ruși au distorsionat literele pentru a obține o supraîncărcare de sens. Cel mai bun exemplu este în poemul Vento de A. Mazza, unde literele sunt deformate pentru a indica mișcarea vântului.
II 	- Deformarea în non-figurativ
Constă în modificarea unei forme deja folosite în lucrare, iar uneori în modificarea sistematică a acesteia, de exemplu, după o lege matematică. În acest fel, un motiv este deformat prin schimbarea unghiurilor sale, prin transportul lui prin schimbarea axelor sale. Deformarea devine apoi un fel de variație, astfel încât să zdrobească un motiv și să-l facă să ia alte aspecte, iar artele plastice (în special artele decorative) se comportă puțin ca muzica când face să varieze un motiv. AS
DEFORMAT / DEFORMAT. Deformarea este starea a ceea ce se abate de la forma normală într-un mod nearmonios. În utilizarea termenului aplicat unui corp viu, natura patologică a acestei abateri este în general înțeleasă. Cel deformat nu este forma: are o formă, dar este aberantă (ceea ce ridică problema normei), și fără adecvare cu sine (ceea ce pune problema aprecierii relațiilor dintre elemente).
Există deformări incontestabile în artă, când în mod evident s-a vizat și nu a fost realizată o anumită formă. Este, de exemplu, cazul unui desenator stângaci, care transformă o formă geometrică pe care a vrut să o facă într-una neregulată.
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obișnuit, sau că dorind să reprezinte o ființă umană normal constituită nu reușește să-i dea proporțiile exacte.
Dar este în deformațiile căutate, care s-au realizat prin învârtirea în jurul unei forme, în care forma aberantă capătă un interes estetic, datorită naturii sale neașteptate și pitorești.
În fine, reprezentarea deformată a unei ființe nu trebuie confundată cu reprezentarea unei ființe deformate. Deformarea fizică a unei ființe umane i-a interesat adesea pe artiști și scriitori, așa cum se vede, de exemplu, în numeroasele portrete de schilozi, pitici de curte etc.; În literatură, Victor Hugo a cultivat contrastul dintre gândirea lucidă și corpul deformat în personaje precum Triboulet sau Quasimodo. Într-adevăr, fizicul are mari consecințe psihice în ființa umană, iar arta și literatura marchează adesea reacția la apariția unei ființe deformate, sau felul în care își trăiește diformitatea în interior.
»■ Denaturare, disproporție.
DEGENERAT. Acest adjectiv peiorativ desemnează o degenerare, o involuție a artei sau a stilului, chiar, uneori, a tehnicii, care îi conduce pe succesori sau imitatori la forme fără accent, la lucrări mult inferioare modelelor lor sau care amestecă într-un fel impur eterogen. influențe.
Observații ca acestea implică o judecată de valoare care poate fi adesea contestată, mai ales atunci când este opusă considerații de mândrie națională. Astfel, arta galo-romană (statuare și medalii) a fost prezentată ca o formă degenerată de artă greco-romană sau arta portugheză colonială din secolul al XVIII-lea (ceramica și arhitectură) ca o formă degenerată de artă metropolă. Criticii și istoricii au reacționat puternic împotriva acestor judecăți. Termenul „degenerat” aparține categoriei prea largă, a termenilor de apreciere estetică al căror sens este clar și precis, dar ale căror aplicații concrete riscă să fie subiective și contestabile. ESTE
DELICATE / DELICAȚIE. Termeni mereu laudatori în estetică, ele indică calități de finețe, eleganță și varietate de nuanțe într-o atmosferă generală de dulceață. Sunt folosite pentru toate artele. Delicatetea executiei (in pictura, in muzica...) cere gesturi usoare, iscusite si sigure. delicatețea concepției (în toate artele) necesită un gust rafinat, simțul formelor în dimensiuni reduse, sensibilitate la mici diferențe, dragoste pentru munca elaborată-, în literatură, se poate adăuga tact. Se observă, deci, că delicatețea cere întotdeauna o mare stăpânire a artei sale și exclude orice neglijență; Acest ultim punct separă delicatețea de afectare și greutate. AS
DELIQUESCENT. Este deliquescent, în sensul său propriu, un corp care absoarbe apa conținută
într-o atmosferă și se dizolvă în ea. Figurat și peiorativ, este delicvescent la un stil, o lucrare, lipsită de fermitate și nu reușește să păstreze o formă clară. Termenul este folosit aproape exclusiv în domeniul literaturii.
De asemenea, a fost folosită pentru a bate joc de poezia decadentă din secolul al XI-lea\ Gabriel Vicaire și Henri Beauclair și-au intitulat colecția de pastișe atribuite unei mitice Adoré Floupette Les Deliquescents ("Adorabila speranță a Buttercup / Bundle my heart with a golden Hermine / Pentru Privighetoare încă adormită / candoarea Lys-ului este un amurg» etc.). AS
DELIR. Tulburarea temporară a facultăților mintale a cărei cauză poate fi o febră violentă, ingestia de doze puternice de alcool sau narcotice. Această stare patologică se caracterizează printr-un ansamblu de idei incompatibile, în contradicție vădită cu realitatea, dar care, pentru cei care delirează, poartă o convingere absolută. Delirul este adesea însoțit de halucinații (deliruri ale simțurilor) care, ele însele, sunt considerate și de pacient ca fiind percepția autentică a mediului în care se află.
În sens figurat, expresia vehementă a ideilor contradictorii, într-o ruptură vădită cu realitatea, dar considerate adevăruri incontestabile și apărate cu exaltare de individul delirant, este desemnată ca amăgire.
In ceea ce priveste estetica, vom retine urmatoarele:
I 	- În sensul propriu-zis
Anumiți artiști sau scriitori au recurs la narcotice sau halucinogene pentru a provoca, în acest fel, o stare de delir. Baudelaire și, mai recent, Michaux, au dat relatări despre aceste experiențe; primul în Paradisele artificiale, al doilea în Miracol mizerabil. Este greu de estimat partea pe care o pot avea aceste experiențe în procesul creativ al acestor artiști. Pe de altă parte, psihiatrii moderni prescriu frecvent activitate artistică pacienților psihici care caută un scop terapeutic. Acest lucru a atras atenția asupra valorii estetice a unora dintre aceste producții, care introduc privitorul într-o lume a angoasei și a singurătății în care sunt expuse profunzimile psihicului. În cele din urmă, delirul poate fi luat ca temă a unei lucrări: Coșmarul lui Füssli este un bun exemplu în acest sens.
II 	- În mod figurat
Anumite discursuri improvizate în căldura unei predici sau a unei întâlniri publice pot realiza o anumită magie poetică printr-un lirism exaltat de imagini neașteptate și insistente, dar aceste momente privilegiate sunt subordonate, în mare măsură, prezenței fizice a autorului lor. apoi dispărând fără urmă.
III 	- Delirul poetic
Această expresie traduce o stare de spirit apropiată de „posedare”. Un zeu sau un demon
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îl apucă pe poet şi vorbeşte prin gura lui. Ceea ce este cunoscut sub numele de „inspirație” este o variantă atenuată a acestei stări.
IV 	- Munca deliranta
În acest domeniu, „amăgirea” capătă o importanță estetică considerabilă. Datorită rupturii cu universul cotidian, a încălcării legilor naturale, anumite opere de artă aparțin lumii delirului când autorii lor le-au elaborat cu toată luciditatea și chiar, frecvent, cu meticulozitatea unei măiestrii. Jérôme Bosch este evocat cu mare încântare și, mai aproape de noi, suprarealiștii și moștenitorii spiritului lor, foarte numeroși și astăzi. Aceste producții se supun cu strictețe criteriilor amăgirii-, rup cu lumea experienței cotidiene și prezența credibilă a universului halucinant. Să-i cităm pe Chirico, Magritte, Max Ernst, Dalí... Toate, printr-o tehnică realistă, aproape fotografică, impun prezența unor orașe moarte populate de automate, statui sângerânde, peisaje în care zboară stânci, construcții vegetale. Cinematograful a produs numeroase lucrări de gen delirant. Îngerul Exterminator, de Buñuel, este un exemplu tipic. În domeniul literar, Kafka recurge la descrierea riguroasă și nepasională a unei lumi în care absurdul se supune unor legi implacabile, în care locuitorii, în ciuda comportamentului lor ambiguu, posedă o viață și o individualitate atât de puternică, încât par mai reali decât cei care ne umblă. străzi. Pătrundem locurile care sunt impuse cu o dovadă care exclude cea mai mică îndoială cu privire la autenticitatea lor. Să adăugăm că universul delirului, deși opus celui pe care îl locuim, își dezvăluie totuși viciile și inconsecvențele. Acest lucru este evident mai ales la Kafka, dar autori ruși precum Gogol sau Bulgakov sunt, de asemenea, exemple bune.
■ Datorită căutării sale a realismului, ba chiar a hiperrealismului, estetica delirului se opune celei a viselor, care preferă adesea vagul, vaporosul, imprecisul. DOMNIȘOARĂ
DEMONIC / DEMONIC. Demonic și demonic derivă în mod egal din cuvântul grecesc daimon (Sociptov), dar există o nuanță între aceste două adjective. Fără a fi o regulă absolută, demonicul se referă la concepția creștină despre diavol, în timp ce se spune că demonic se referă la semnificația cuvântului daimon în religia și filosofia greacă.
I 	- Demonicul
Daimon, în greacă, în vremurile homerice, este mai mult sau mai puțin sinonim cu theos (Geoç). Mai mult, daimon se referă mai ales la calitatea divină, iar theos (sau thea) la individualitatea persoanei divine.
Pe vremea lui Platon, daimonul era aplicat unei ființe intermediare între oameni și zei. Și, pentru Platon, nu este doar o ființă de natură intermediară, ci și un mediator: în Banchetul, Eros este apreciat ca un demon.
pentru rolul său activ de mediator în dialectica ascendentă.
Termenul demonic a primit o semnificație specială importantă în estetică pe la mijlocul secolului al XVIII-lea. Trebuie să ne întoarcem la ideile lui Hamann despre Demonul lui Socrate în Sokratische Denkwürdigkeiten. Se știe că Socrate credea că a primit, printr-o voce divină și misterioasă, avertismente care îi direcționau conduita și care, mai presus de toate, interziceau anumite acțiuni. S-a folosit multă cerneală pe tema acestui demon, atât în interpretări mistice, cât și raționaliste. Hamann, care a exercitat o mare influență asupra lui Herder și Goethe, a afirmat că toate marile genii se supuneau în mod egal demonului lor. Goethe a vorbit și despre demonic ca despre un fel de aureolă creatoare la care trebuie să te abandonezi fără rezerve. Ideile lui despre demonic, în schimb, au suferit unele variații: uneori i se pare că este doar inconștientul, alteori Natura, precum Divinul. În cea de-a douăzecea carte de Poezie și adevăr și într-o scrisoare către Eckermann din 2 martie 1831, el a definit-o negativ ca ceea ce nu poate fi redus la rațiune sau intelect. Uneori se referă la anumite impulsuri morbide de a fi abandonat pentru a exercita creația literară. În cele din urmă, acordă o mare importanță a ceea ce el numește „Jo demonic exterior”, care constă într-o intervenție a întâmplării.
Într-un mod general, savanții esteticii, care, sub influența lui Goethe, au tratat un anumit temperament creator ca fiind demonic, au înțeles în aceasta un abandon necondiționat la toate izbucnirile spontane ale impulsului creator.
>- Creație, Geniu, Spontan.
II 	- Demonicul
În religia creștină, când „diavolul” este spus la singular, se referă la Satana, spiritul răului, Prințul Întunericului; prin urmare demonic nu diferă de satanic. În arta creștină, domeniul demonic, în acest sens, implică nu numai figurile Diavolului, ci și simbolurile acestuia (de exemplu, animale demonice precum țapul, liliacul, pisica...). „În Buna Vestire, de Lorenzo Lotto, Îngerul vestitor eliberează o pisică, întruparea Satanei, în camera Fecioarei alese”.
Dar când se scriu demoni, la plural sau precedați de articolul nehotărât, este vorba despre îngerii căzuți. Estetic, demonicul se caracterizează prin deformat, terifiant. Trebuie remarcat, însă, că (fără îndoială sub influența reprezentărilor comice ale diavolilor din Taine) o nuanță clar grotesc apare la demonic, de exemplu, în motivul Ispitei Sfântului Antonie, așa cum îl interpretează Callot. . Dante însuși, în ciuda seriozității sale, a crezut că poate denunța grotescul și grosolanul tradiției demonice. Așa face în ultimul vers al cântecului XXI al Iadului, demnitatea lui Callot când îl introduce pe diavol în persoana șefului Malacoda la momentul reunirii sale.
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escadrilă: zona Ed egli a cui fatto trombetta. În ceea ce îl privește pe Callot, Victor Hugo era foarte optimist când scria: «Diferiții diavoli / adevărate coșmaruri de călugăr / Cu care Callot, râzând, îl chinuie pe Sfântul Antonie / Sunt urâți, dar fermecați...». Se observă cum un artist contemporan, Salvador Dalí, preia tema Ispitei Sfântului Antonie, eliminând aspectul grotesc al acesteia și încercând să introducă o aromă de ciudățenie halucinantă.
În fine, trebuie să luăm adjectivul și chiar substantivul demonic atunci când face aluzie la un om care este victima unui demon care îl agită și îl chinuiește. De exemplu, în tabloul lui Rafael, Schimbarea la Față, tânărul demonic pe care ucenicii încercaseră zadarnic să-l vindece apare în prim-plan în dreapta. Molière face o aluzie batjocoritoare la felul de presupus paroxism la care sunt supuși demoniacii în L'Impromptu de Versailles, când batjocoricul și deformat Montfleury reprezentând Prusia la Nicomède spune: „Mi se pare că un rege care conversează numai cu căpitanul. al gărzii lui vorbește puțin mai omenesc și nu capătă acel ton demonic.» ESTE
»■ Satanic.
DENSITATE. Gradul de concentrare, pe o suprafață dată, a elementelor repetate identice sau similare. Se poate distinge densitatea medie a unei opere capabile să atingă estetica „grorii vidului”* și densitatea fiecărei zone de culoare sau suprafață în raport cu celelalte. Densitatea este eficientă mai ales pe suprafețe netede, zone colorate, sculpturi plate, daltuire.
Logica densităților: Unul dintre parametrii majori de organizare ai unității operei, care asigură o structură topologică bazată pe densitatea diferitelor zone sau suprafețe în artele musulmane*. Acest principiu organizator se regaseste in alte arte diverse si mai ales in arta moderna si contemporana.
Praguri de densitate: Există un prag de densitate sub care elementele nu sunt percepute ca un grup sau set și un prag superior sau plafon de densitate, atunci când cantitatea de informații este astfel încât percepția este saturată și unitatea suprafeței. sau a lucrării nu mai poate fi reținută. Acest lucru poate avea ca rezultat un efect de strălucire (neplăcut) sau un efect cinetic (plăcut). PA
>■ Percepţia.
Înăuntru >■ În afară
DEBUGAT. Adjectiv care califică o artă, un stil, un limbaj care a fost șlefuit față de perioada anterioară și a abandonat anumite elemente sau aspecte care sunt judecate incompatibile cu un ideal. Poate fi un ideal non-estetic; astfel, arta cisterciană a căutat să purifice arhitectura religioasă de tot ceea ce ar putea distrage atenția de la spiritualitate; limbile sunt purificate conform a
ideal national, eliminand termenii straini care i-au invadat, sau dupa un ideal mai corect, eliminand termenii banali sau grosolani. Dar o artă, un stil, se poate purifica și după idealul propriei naturi, abandonând elementele care provin din alte arte sau stiluri și care au fost întreținute prin obișnuință, prin supraviețuire, sau printr-o conștientizare oarecum confuză a elementelor. Purificarea poate duce la sărăcire; de asemenea fazele de purificare sunt urmate de obicei de faze mai abundente, sau de o revenire la elementele vechi care au fost abandonate. Astfel, romantismul a exhumat niște termeni pitorești sau energici ai secolului al XVI-lea, după purificarea limbajului literar în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea.
> lustruit.
În dansul clasic, eliberarea corpului artistului în secolul al XIX-lea, datorită folosirii rețelei academice, a rafinat stilul. În lumea dansului academic, nimic nu poate fi lăsat brut. Căutarea perfecțiunii tehnice duce la depanarea mișcării, păstrându-i doar elementele esențiale. Deși acest lucru poate duce la o sărăcire a formei, îți crește totuși puterea. Rafinamentul unui gest rafinat plasează arta dansului între secretul poetic și dorința de a fi înțeles. Această tensiune constituie atmosfera esteticii coregrafice.
CORECT CORECT
I - Opusul drept al curbei
Dreptul vine de la directus, și califică etimologic ceea ce merge direct spre finalul său, fără a-i devii calea. Linia dreaptă este cea mai scurtă cale între două puncte. Această linie are o rigoare, o simplitate, o claritate care o fac puternică. Unele stiluri, unii artiști, acordă un rol preponderent liniei drepte; totuși, folosit singur, prezintă riscul de ariditate și monotonie. De asemenea, atunci când liniile domină într-o compoziție plastică sau chiar sunt folosite exclusiv, se poate întâmpla ca varietatea de direcții să compenseze acest pericol (diagonală*, orizontală*, verticală*). În plus, toate resursele culorii sunt adesea folosite pentru a da bogăție și dinamism unui joc de linii drepte. Dar o întreagă lucrare alcătuită din linii drepte (în pictură, în arhitectură...) are adesea o puritate, un aspect de energie goală... ceea ce explică de ce au reușit să-i ispitească pe artiști. Într-o lucrare în care liniile sunt amestecate cu curbe, ele dau fermitate întregului, indică clar direcțiile și axele predominante și adesea constituie un fel de cadru geometric.
II - Dreapta spre deosebire de stânga
Acest sens derivat din precedente desemneaza partea mainii care actioneaza, la majoritatea barbatilor, cu mai multa siguranta, si care directioneaza mai bine miscarile, stanga fiind laterala.
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mână în mână mai incomod de a acționa. Pentru estetica opoziției dreapta-stânga, vezi secțiunea Stânga.
DEZVOLTARE. În artele temporale, dezvoltarea extinsă pe care o poate oferi un subiect printr-un tratament detaliat sau variat. În acest sens general, cuvântul are câteva întrebuințări mai specializate.
I - În literatură
1/ Locul mai mult sau mai puțin larg convenit în lucrare la expunerea unora dintre elementele acesteia. Astfel, se acordă mai multă dezvoltare narațiunii unui episod, a unui dialog, discuției unei idei etc. Aceasta contribuie, deci, la economia generală a operei, echilibrată atunci când durata dezvoltărilor este proporțională cu importanța conținutului acesteia, și dezechilibrată dacă durează prea mult sau se întâmplă prea repede.
2/ Tratarea unei teme diegetice (o situație, un personaj, o intrigă, un sentiment...) în așa fel încât să se dezvăluie progresiv, în toată complexitatea ei, pe parcursul lucrării.
3/ Procedeu liric de expunere variată a unei teme, formulând-o repetat în termeni diferiți și, frecvent, într-un mod din ce în ce mai larg. Acest procedeu a fost larg cultivat în literatura medievală, unde seamănă cu un fel de dezvoltare muzicală; teoreticienii vremii au apreciat-o în mod corespunzător.
>• Narațiune.
I/ - În muzică
1 	/ Dezvoltarea variațiilor* dintr-o temă preluată în moduri diferite, prin modulații, schimbări de ritm, inserare de ornamente melodice, diverse tratamente polifonice etc.
LT/A. S.
2 	/ Partea de mijloc a unei sonate allegro*, care apare după expunerea a două teme și le reia total sau parțial, pe lângă pregătirea, printr-o interpretare lăsată liberei invenții a compozitorului și după un drum adesea modulator, înlocuirea a temelor în tonul principal. HEI
DERANJA. Scădeți sau suprimați aroma, faceți ceva să piardă ceea ce era intens sau puternic în starea inițială, îi fură interesul și pecetea particulară prin îndulcirea excesivă.
Termenul „disconfort” este întotdeauna, așadar, peiorativ. Un artist sau un scriitor bulversează realitatea atunci când prezintă în opera lor o imagine banală și dulce a acesteia; îi tulbură munca când suprimă, în cursul elaborării ei, ceea ce era riguros la început. Retușatoarele și adaptoarele — chiar și interpreții — perturbă uneori opera originală prin atenuări care o fac plictisitoare și plată. Imitatorii deranjează un gen sau un stil atunci când îl folosesc cu mai puțină mușcătură, energie sau caracter decât primii inițiatori. AS
5^ Bland, Bland.
STARE BRUTĂ. Scoateți dintr-o masă o parte a materiei sale pentru a-i da, în linii mari, o formă care conturează forma de făcut.
Acest termen a fost luat în sensul său propriu de sculptură: a aspru înseamnă a-l întreprinde cu un bloc pentru a nu lăsa în el mai mult decât un fel de înveliș general pentru sculptura de realizat.
În sens figurat, este folosit în literatură: lucrarea este rugoasă când începe să prindă contur dintr-un roi încâlcit de idei, proiecte de ansamblu nedetaliate, documentare, eseuri parțiale; Degroșarea înseamnă, deci, a face o selecție, o alegere și a concepe un plan.
Un alt sens figurat dă roughing sensul de a face mai puțin nepoliticos; o persoană necurată este șlefuită prin educație. Acest simț poate avea două utilizări estetice. Pe de o parte, considerând viața în societate și formele sale de conduită ca artă, se poate considera că o persoană se șlefuiește ca o operă de artă în formare. Pe de altă parte, cineva se poate șlefui în domeniul artelor, al literaturii și, în general, al aprecierii estetice, când judecata lui devine mai rafinată, este mai atent și se amestecă mai puțin cu criteriile propriu-zis estetice ale anestezicului. factori de judecată. AS
DESCRIPTARE / DESCRIPTARE. Cuvântul descifrare are atât de multe sensuri diferite încât ne vom uita și la cheie. Din punct de vedere estetic, trebuie luate în considerare două simțuri.
/ - Cheie: sistem secret de scriere
Descifrarea constă în traducerea „clară”, după cum se spune, a ceea ce este scris într-un sistem convențional secret.
Din punct de vedere estetic, noțiunea de decriptare, în acest sens, intervine oriunde apare arta în funcție de depistarea secretelor misterioase, folosind un limbaj de simboluri și corespondențe și, în cele din urmă, de manevrare pe „cheia lucrurilor” (Lanza del Vasto). Dar chiar și fără a adera la mistica corespondențelor* (cum le-a conceput Baudelaire, de exemplu), este suficient să atribuim artei căutarea și dezvăluirea lucrurilor ascunse și intime pentru a vedea în ea o operațiune de descifrare. Quentin de la Tour și-a descris arta portretului ca efortul de a descifra un chip și de a-l face să mărturisească interioritatea profundă a ființei.
II - Cifrare: scriere muzicală
Această utilizare a cuvântului cifră ne conduce la un sens tehnic mai precis. În muzică, se numește descifrarea acțiunii de a executa o partitură de „carte deschisă” care este ținută în fața ochilor tăi pentru prima dată. Acest exercițiu (care în mod tradițional joacă un rol destul de important în competițiile profesionale) se pretează la observații interesante.
La nivelul cel mai de jos, meritul numerotarii este mai presus de toate acela al dificultatii depasite. Această dificultate este cu atât mai mare cu cât scorul este mai complex. „Facultatea de criptare,
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arta de a citi bine la prima vedere, se dobândește, în general, destul de ușor pentru toate instrumentele omofone, adică cele care emit un singur sunet odată... Pentru orgă, pian și harpă, care emit întotdeauna mai multe sună simultan și există, deci, un număr mare de sunete de citit, dificultatea este mult crescută” (Lavignac, La educació musical, 1902, p. 75).
În special, există câteva dificultăți tehnice (problema degetării) pe care interpretul le rezolvă pe îndelete și reflectând la studierea unui fragment, dar cine îl descifrează direct trebuie să îl rezolve instantaneu. Decriptarea este pentru mulți o muncă de improvizație.
Dar nivelul artistic de dificultate este ridicat, în ceea ce privește așa-numita inteligență muzicală. Sarcina esențială a descifratorului este să înțeleagă la prima vedere lucrarea care i-a fost propusă. Dificultatea este considerabilă, întrucât sistemul de scriere muzicală este extrem de incomplet, lăsând adesea interpretul nehotărât cu privire la interpretarea corectă a textului - din momentul în care este admisă ideea unei interpretări corecte și a unui adevăr muzical, inerentă. mai mult operei decât voinței creatorului— Din acest motiv, compozitorii contemporani, care (cum ar fi John Cage) lasă interpretului o autonomie largă, în mod evident facilitează munca de descifrare și diminuează diferența dintre descifrare și execuție pregătită și a lucrat.
Asta în ceea ce privește interpretarea muzicală. Dar se mai poate observa, fără a-i acorda o importanță exagerată sau prea mult sentimentalism muzical, că descifrarea cere interpretului o disponibilitate efectivă curioasă și imediată. Cântărețul, cântărețul care descifrează un text, trebuie să se adapteze adesea fără a fi pregătit la o situație artistică, sentimentală sau uneori chiar pasională, care solicită interpretului o flexibilitate interioară extraordinară.
Cazul conductorului trebuie luat în considerare separat. Problemele tehnice nu-l privesc la fel, problemele lui sunt mai mult probleme de citire. Altele sunt dificultățile pe care trebuie să le rezolve și care se datorează complexității partiturii, mai trebuie să dobândească o înțelegere globală a operei și să transmită tuturor interpreților concepția pe care și-a dezvoltat-o despre ea.
În alte arte, în principal în teatru, execuția improvizată, text în mână, de exemplu, poate avea un rol interesant. Dar termenul de decriptare nu este folosit în acest domeniu.
ESTE
DESCRIERE. Discurs oral sau scris care pictează un obiect cu cuvinte care detaliază liniile care îi caracterizează aspectul sau natura. Poate fi descris orice obiect: peisaj, cladiri, mobilier, haine, animale, personaje etc. Descrierea unei persoane se numește portret atunci când se referă la identitatea sa personală; Nu este tocmai un portret, ci o descriere, când aspectul particular și de moment care
dobândit de cineva la conjunctura unor circumstanțe specifice.
Caracteristica descrierii este de a trece prin discurs, printr-o liniaritate în ordine succesivă, deci, o înfățișare complexă ale cărei elemente trebuie prezentate în același timp înaintea vederii. Autorii descrierilor au experimentat adesea această transcriere a simultanului prin intermediul 1<j succesive, ca o dificultate majoră (Théophile Gautier, de exemplu, a fost martor la aceasta de multe ori). Ordinea pe care o urmează în expoziție constituie, deci, o decizie importantă de luat din punct de vedere estetic. Anumite şcoli literare au ajuns să codifice ordinea de urmat, mai ales în Evul Mediu; și-au întemeiat teoriile pe ordinea în care se credea că Dumnezeu, sau Natura condusă de autoritatea divină, a procedat în crearea diferitelor ființe (cf. Bernard, De universitate mundi) -, descrierea este, în acest fel, o imagine a creației. Dar, departe de a fi complet teoretic, scriitorul care descrie îndreaptă cumva privirea cititorului spre diegeza*, și îi impune o simpatie pentru ordinea adoptată în descriere.
Oricât de lungă și bogată ar fi o descriere, nu poate fi niciodată completă sau nu poate oferi toate personajele pentru a individualiza obiectul descris. De aici rezultă că orice descriere este întotdeauna o alegere și, în consecință, și o decizie de ordin estetic. Flaubert, bine conștient de acest fapt, a respins întotdeauna orice ediție ilustrată a lucrărilor sale, deoarece ilustrația ar fi fixat anumite aspecte ale lucrurilor respinse de el în mod voluntar.
Descrierea, fie că este un obiect real sau un obiect fictiv, cere de la autorul său o mare facultate de vizualizare mentală; urmărește să trezească în cititor sau ascultător o imagine mentală asemănătoare, pe lângă faptul că le lasă un grad foarte variabil de libertate în constituirea acestei imagini.
Descrierea poate fi un gen literar în sine, deși acest caz nu este foarte frecvent. Anumite arte poetice au considerat-o ca esenţa poeziei; această viziune s-a dezvoltat mai ales la mijlocul secolului al XII-lea, iar Mathieu de Vendome pare să fi fost primul teoretician. Acest autor deschide porțile problemei dacă descrierile din povești sunt sau nu adecvate, deoarece o descriere prematură ar putea strica o opera narativă. Într-adevăr, se poate sublinia că descrierea întrerupe continuitatea unei acțiuni prin introducerea mai multor pasaje statice în ea. Bine plasate, descrierile pot constitui un fel de punctuație povestită cu pauze, efecte de vițel etc. Uneori, în contextul lor, anumite biți descriptivi iau figura de „biți curajoși”.
Descrierea poate avea un scop simplu, fiind interesat de obiectul descris considerat în sine. Poate avea un dublu interes atunci când aspectul obiectului descris mărturisește altceva. Astfel, o descriere a mobilierului poate fi suficientă de la sine, deoarece este o piesă de mobilier
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poate fi destul de interesant de la sine, prin forma, culorile sale etc. Dar poate servi și ca indicație a gusturilor, a modului de viață, a condiției sociale etc., a oamenilor care trăiesc în cadrul descris. În romanele lui Balzac, mobilierul, descris atât de meticulos, există în funcție de personaje, dar există și un pic de la sine.
Acest rol acordat lucrurilor, în descrieri, spre deosebire de rolul jucat de personaje, a dat naștere la controverse, mai ales după ce mișcarea literară numită la vremea ei „nouveau roman” a acordat un loc important și, uneori, privilegiat, Descriere. Uneori, romanticilor li s-a refuzat chiar dreptul de a acorda un rol primordial lucrurilor și au fost forțați să-și concentreze interesul asupra bărbaților. Totuși, pare oarecum arbitrară să limităm astfel drepturile romancierului... În unele romane de Yvonne de Brémond d'Ars, personajele se regăsesc acolo în funcție de mobilier; cu siguranță, unii dintre cititorii săi au regretat că a acceptat să introducă personaje în romane, când adevărații săi eroi erau mobilier... Se poate concluziona atunci că locul acordat descrierilor într-o operă narativă angajează autorul în modul în care își alege, dar în acelaşi timp trebuie să respecte exigenţele interne la care îl angajează alegerea sa.
AS
> Didactic, Narațiune, Ritm.
NEGLIJENT. Termen peiorativ care califică, într-o operă de artă, acela căruia lipsa de grijă a pus sub semnul întrebării calitatea. Un desen neglijent, un stil nepăsător, mărturisesc că autorul nu este prea exigent cu el însuși. Adjectivul se aplică mai ales formelor moi și anorganice. AS
DESFOLIEREA. Întrucât își împrumută persoana fizică și propriile emoții personajului fictiv pe care îl interpretează, actorul ne apare ca un creator privilegiat de „duble”. Reprezentarea dramatică presupune, de fapt, ca actorul să intre în pielea personajului, după o expresie mai mult sau mai puțin valabilă și actuală. În acest scop, și pentru a explica comportamentul său pe scenă, am folosit în mod firesc, și în orice moment, cuvântul „dublare”, un împrumut preluat din vocabularul psihologiei și care pare să ofere, adesea greșit, o explicație științifică a activitățile și stările de conștiință ale actorului în timpul spectacolului său.
Din cuvântul „despărțire” aplicat actorului pot fi extrase trei semnificații diferite.
Într-un prim sens, înstrăinarea este completă; actorul își pierde „Eul” în scenă, personalitatea actorului cedează loc celei a personajului.
Mai frecvent, vorbim de dublare atunci când emoția și sentimentele de scenă trăite în interpretare coexistă alături de o stare mentală de critică.
Conform unui al treilea sens, actorul are certitudinea deplină că el este personajul, dar păstrând și conștientizarea sinelui său ca actor. (Luată la propriu, coexistența acestor două moduri de comportament răspunde unei scindări a personalității sau chiar unei depersonalizări cu caracter pur patologic.)
De altfel, dacă cuvântul dublare este perfect legitim pentru a evidenția anumite opoziții interne ale comportamentului scenic al autorului, acest cuvânt nu ar putea însemna altceva fără riscul de a induce în eroare realitatea psihologică a experienței scenice extrem de bogate a actorului, a gamei extinse și diversificat al stărilor sale psihice, al ispitelor superficiale sau profunde la care este eliberat pentru a anima personajul și care dezvăluie o analiză plină de nuanțe. av
REZULTAT. Termenul deznodământ desemnează, în mod general, faza finală a unei acțiuni dramatice. Observat dintr-o perspectivă mai riguroasă, cuvântul conține mai multe concepte: nu trebuie decât să compari textul și traducerile Poeticii lui Aristotel, pentru a vedea că traducătorii îl folosesc destul de ambiguu atunci când vine vorba de semnificația cuvintelor grecești la care se referă. vocabularul dramatuigiei se potrivea deja cu câțiva termeni mai precis francezi.
I 	- Liza
«Denodament» răspunde destul de exact la liza grecească (Àvcnç) «acțiune de dezlănțuire», folosită uneori când vine vorba de dramaturgie. Este ultima fază a unei tragedii (și, prin extensie, a unei piese de teatru, în care acțiunea, ca urmare a unui anumit eveniment, metabasi se îndreaptă spre finalul ei. Acțiunea este, așadar, împărțită în două propoziții mari, cel désiso nudo, în care forțele se întrepătrund pentru a atinge un maxim de tensiune, iar apoi liza sau denouementul, în care se dezlănțuie și unde criza se îndreaptă spre rezolvarea ei, terminând într-o poziție stabilă.teatru clasic, tragedie sau comedie, aceasta corespunde ultimului act.
II 	- Catastrofa
„Deznodament” nu desemnează aici nimic altceva decât modul în care se încheie lucrarea, trecerea la poziția stabilă în care se încheie lucrarea. Nu mai este, așadar, întregul act al ultimului, ci sfârșitul lui, în general ultima scenă sau chiar ultimele replici. Acest sens al cuvântului „rezultat” este cel de obicei luat astăzi. Termenul «dénouement» ne trimite, deci, la catastrofă, folosită în vocabularul dramaturgiei clasice*, care păstrează sensul inițial de «inversare» (nu există nicio contradicție în a vorbi despre o «catastrofă fericită» așa cum se făcea în secolul al XVIII-lea). secol). Dar, deoarece limbajul comun de astăzi asociază cuvântul catastrofă cu ideea unui final teribil și dezastruos, a fost folosit în schimb „deznodament”, în ciuda riscului de confuzie cu sensul 7. Se poate chiar întâmpla ca un rezultat, în
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sensul U, nu este tocmai pentru că acțiunea nu este dezvoltată corespunzător; Astfel, s-a remarcat că în Molière rezultatul este mai puțin o rezoluție a forțelor aflate în criză decât un tip de eveniment (de exemplu, o recunoaștere) asociat în general cu ideea de sfârșit. Deci, nu se poate vorbi corect de un rezultat, ci de o închidere.
III 	- Catastaza
Uneori se numește dénouement nu trecerea la poziția stabilă finală, ci acea poziție stabilă în sine, situația în care se află personajele când piesa se termină. Acest simț este adesea prost distins de simțul II; diferența dintre ele este că simțul // marchează o acțiune, o trecere, o tranziție, iar sensul Hiel rezultă din acțiune, la care duce tranziția. Termenul potrivit este aici catastasis.
IV 	- Sfârșit
Primele trei semnificații priveau organizarea forțelor diegetice care structurează universul operei; dar rezultatul este luat și într-un sens final, relativ la opera ca operă și reprezentare, și nu în ceea ce privește conținutul ei. Deznodamentul este momentul în care se încheie opera, în care autorul încetează să mai arate personajele și nu mai indică ce li se întâmplă. Întrucât aici nu este vorba de dezlegarea unui nod de forțe, ci pur și simplu de faptul că lucrarea nu merge mai departe, termenul de denouement este puțin nepotrivit, de preferat până la capăt.
În toate cazurile, și indiferent de sensul în care este luată, este mai degrabă rezultatul pentru o piesă, în timp ce pentru un roman sau un film se folosește finalul. Această utilizare nu are nici un motiv să existe, deoarece conceptele implicate în aceste cuvinte nu diferă în funcție de faptul dacă acțiunea este spusă, reprezentată sau înregistrată. Dacă este vorba de rafinament, vocabularul poate fi adaptat la distincția sau identitatea conceptelor, dar în uz curent vocabularul obișnuit este mai mult decât suficient în majoritatea cazurilor. AS
DEZACORDAT
7 - Sensul propriu
În muzică: scoate din ton. Se spune despre un cântăreț cu puțină stăpânire a vocii sau cu auzul puțin, care este incapabil să mențină tonul în fragmentul pe care îl cântă, în care ar fi trebuit să rămână, dar de la care s-a abătut voluntar.
II - Sensul figurativ
În toate artele: că nu se potrivește unui grup prin afectarea efectului general. Un contrast, o opoziție sau o discordie provocată nu se ciocnesc, întrucât intră în proiectul de ansamblu, într-un mod general, comparabil cu o tonalitate muzicală. Elementul care este dezacordat este introdus într-un set în care nu are ce face; out-of-key este utilizat numai în cazurile în care prezența sa deplasată este
datorită faptului că întregul nu fusese luat în considerare, nu fusese gândit efectul produs în raport cu celelalte elemente în ansamblu. AS
> Disonanta.
UZAT
7 - Sensul etimologic
Folosit. El califică monedele și medaliile, sau sculpturile ale căror motive, degradate de timp, sunt șterse și devin abia perceptibile.
77 - Extinderea sensului precedent
Care are forme foarte simple, fără detalii pronunțate, oricare ar fi cauza acestei lipse de rafinament și minuțiozitate.
III - Prin restrângerea direcției П în sens invers sensului I
Că s-a oprit într-o stare de forme elementare și nu a ajuns la elaborarea finală a detaliilor. Se remarcă, deci, că în sensul II, sensul / indică ceea ce a fost dincolo de rafinament, iar sensul III indică ceea ce este mai mult aici. În acest sens, ceea ce este uzat capătă un anumit aspect primitiv și poate da impresia de naivitate sau arhaism, sau rusticitate. În arte, materialele ușor lucrate par apropiate de materia primă, tehnicile simple nu permit forme foarte complicate, iar gândul nu este deloc încurcat și poate părea puțin stângaci. AS > Arhaism, Naiv, Primitiv, Rustic.
NEFERICIT. Termen peiorativ care îl descrie pe cel lipsit de har. Ceva nefericit nu este nefericit din cauza simplei absențe a grației, întrucât ceea ce nu este amuzant poate arăta o altă categorie estetică străină de har: Gânditorul lui Rodin, Marat mort al lui David, cu siguranță nu sunt amuzanți, dar nu sunt nefericiți. , în timp ce nu există nimic. în cei ce cere har*. Nefericitul este ceea ce se opune grației, pentru că îi lipsesc anumite calități care alcătuiesc această categorie estetică și pe care, prin fire, ar trebui să le posede. Astfel, o mișcare nefericită este o mișcare sacadată, stângace, lipsită de acea stăpânire a corpului care constituie esența mișcării. > Strâmb, Inestetic, Neîndemânatic, Sălbatic [/\j.
DEZUMANIZARE. Problema dezumanizării artei apare în reflecția lui Ortega y Gasset ca un fel de program de artă modernă; Renato Poggioli consideră La des-bumunización del arte una dintre primele și cele mai serioase încercări de a înțelege spiritul avangardei*. Ortega face un panegiric al artei tinere care, în acel moment, este extrem de nepopulară și, cu toate acestea, acele manifestări estetice sunt destinul nostru istoric esențial.
Un aspect fundamental al textului Ortega-no este acela de a avea o intenție care depășește preocuparea istoriografică sau critica de artă. Dacă sunt arătate unele trăsături diferențiale ale artei
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nou este de la convingerea că arta și știința sunt primele locuri în care poate fi contemplată orice schimbare a sensibilității colective. Ortega este preocupat în principal de a cunoaște ce nou stil general de viață se anunță în dezgustul pentru formele vii, dezumanizarea care se vede în artă.
Noua artă pe care Ortega o caracterizează este aranjată ca o denaturare autentică a ceea ce până atunci a fost considerată artă. Tratând cu umanul, forma tipică a realismului*, mimesis-ul cu acțiune recognoscibilă sunt considerate, în mod controversat, cu totul diferite de adevărata bucurie artistică, chiar incompatibile cu aceasta. Arta, afirmă Ortega, cere adaptare și atenție la transparența care este opera în sine. Puterea de acomodare la virtual care constituie sensibilitatea artistică este cea care pune în mișcare tendința de purificare a artei, din care ia naștere dezumanizarea modernă. Această tendință va duce, conform acestei analize, la o eliminare a elementelor umane, prea umane, care predomină în producția romantică și naturalistă. Un astfel de proces de îndepărtare a omului determină o pierdere a referințelor stabile care au făcut posibilă automulțumirea și „dialogul” cu ceea ce era reprezentat. Această artă poate fi apreciată doar de subiecții cu sensibilitate artistică. „Va fi o artă pentru artiști, și nu pentru masa oamenilor; va fi o artă de castă și nu demotică.»
Această nouă artă artistică este interpretată de Ortega, așa cum vrea să se exprime, ca un „zoolog” care doar catalogează și stabilește afilieri. Primul lucru care trebuie catalogat, ceea ce este de la sine înțeles, este apariția unei noi sensibilități estetice a cărei caracteristică cea mai importantă este tendința spre dezumanizare. Ortega susține filozofic prioritatea realității trăite față de toate celelalte puncte de vedere. Atitudinea noii arte are ceva inuman, spațiile proprii fac imposibilă orice conviețuire. „Ño ne lasă blocați într-un univers încrezător, ne obligă să ne ocupăm de obiecte care nu pot fi tratate uman.” Noua artă este o incitare profundă la înțelegerea esteticii ca un domeniu complet diferit de cel al vieții de zi cu zi; Din acest motiv, este o propunere sau căutare a unei noi vieți, a unei vieți inventate în care este posibil un alt tratament cu lucrurile, o relație de înțelegere și de desfătare artistică. Sentimentul estetic își afirmă specificul datorită acestor obiecte dezumanizate.
În această mișcare de renunțare și deformare a realului, se ivește asupra omului o anumită distanță triumfătoare care rămâne ca o rămășiță în artistul care fuge de regulile obstinate care i-au fost impuse. Această agățare de un orizont definit, această încăpățânare în reprezentarea realității are ceva de conștiință vinovată și nihilism, de slăbiciune și decadență a forțelor vitale. Ortega demontează dispozitivul realist care se afirmă ca fiind clasic, subliniind locul său istoric definit și susținând că marile perioade ale
arta au evitat tocmai locul central al ființei umane. Noua inspirație revine pentru a parcurge o cale regală a artei: dorința de stil. Acum: a stiliza înseamnă a deforma realul, a derealiza. Faptul că pentru Ortega stilizarea înseamnă dezumanizare înseamnă că critica lui la adresa naturii confesionale a artei romantice, spiritul ei melodramatic, găsește o bază conceptuală pe care să se aseze. Arta este voința de stilare atunci când renunță la simpatie sau contagiune psihică, reacțiile de râs sau plâns, care pentru Ortega sunt frauduloase din punct de vedere estetic, pentru a opta pentru plăcerea inteligentă. Plăcerea estetică a artei dezumanizate rezultă dintr-o legătură conștientă și motivație cu conținutul, care nu a existat în arta romantică. Forma de viziune pe care o cer aceste noi experiențe nu poate fi aceea a unei participări sentimentale, ci cea a unei viziuni de la distanță, o artă ironică a nuanțelor.
Arta dezumanizată este un gest de respect pentru viață și o plasare a artei într-un loc mai puțin important. Arta modernă este o eliberare de ceea ce Ortega numește „confuzia anterioară” pe care o putem cripta în utopia operei de artă wagneriene și romantice totale. La artiști ca Mallarmé sau Debussy există o abatere de la retorica grandilocvenței, o „fuga de la persoana umană” care lasă opera de artă ca o „voce pură anonimă”, o subiectivitate foarte asemănătoare cu ceea ce Barthes va numi mai târziu „străpuns”. ".
Ideile sunt acum ceea ce este reprezentat; artistul se ocupă de lumea sa internă și subiectivă. Ideile luate în esențialitate desăvârșesc dezumanizarea: „dacă ne propunem în mod deliberat să punem în practică ideile —spune Ortega—, le vom fi dezumanizat, derealizat. Pentru că sunt, de fapt, irealitate. A-i lua drept realitate înseamnă a idealiza — a falsifica naiv— A-i face să trăiască în însăși irealitatea lor înseamnă, să spunem așa, a realiza irealul în calitate de ireal». Această ireductibilitate a ficțiunii artistice de care Ortega este mulțumit amintește de gestul nietzschean care, într-o lume devenită fabulă, recunoaște nevoia de minciuni și ficțiuni artistice, frauda delicioasă a artei „cu cât mai rafinată, cu atât își manifestă mai bine textura.” frauduloasă. " Această artă, iubită ca ficțiune, deranjează vădit arta tradițională, se revoltă împotriva conceptului de Artă devenită realitate pietrificată. Noua artă este o ură paradoxală a Artei și aici constă caracterul ei echivoc. În această autoabsorbție a artei, în această pictură de idei care ar putea părea grandilocvență și vanitate, sugerează opusul: comicul care evită orice patos, arta devine o glumă. Starea de spirit care poate îmbrățișa ficțiunea fără nostalgie pentru „realitate” este jovialitatea nietzscheană care știe că farsa este deja misiunea radicală a artei. În fața simpatiei extatice a naturalismului, irealitatea modernă incită la batjocura în sine asupra artei: noua artă ironizează și ridiculizează arta, se pare că funcționează aproape dialectic, transformându-și negația în triumful ei.
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Lărgirea lumii pe care o produce arta este de a provoca un orizont ireal în care monotonia scapă. Noua artă își face sarcina ușoară*, o dezlipește de o transcendență care are ceva de impostura. Acesta este ceea ce Ortega consideră cel mai grav simptom al artei noi: artistul își vede opera ca pe ceva lipsit de importanță. Lejeritatea noului este jovialitatea lui; Dacă arta se eliberează de ceva, dacă are vreun sens emancipator, este de seriozitatea vieții și, în mare măsură, de însăși seriozitatea pe care o poartă arta atunci când își revendică sarcini transcendente. Arta este ceva minimal care, însă, pune în scenă o valoare importantă pentru înțelegerea timpului nostru: copilăria. Arta dezumanizată este de înțeles și capătă o anumită măreție atunci când este interpretată ca o încercare de a crea copilărie într-o lume veche. Ortega găsește în acea copilărie o primă legătură pentru a înțelege care este stilul general de viață care se pregătește și pe care arta îl arată în acele forme ireale, dezumanizate. CF
INEGAL. Acest termen nu are semnificații estetice decât în anumite sensuri:
I 	- Nu are aceeași dimensiune cu altceva
Versurile inegale sunt cele care nu au aceeași lungime. Părțile omoloage ale unei clădiri (două aripi, două turnuri gemene etc.) sunt inegale atunci când nu au aceeași dimensiune. Termenul este adesea neutru, limitându-se la afirmarea unui fapt. În unele ocazii este peiorativ, evidențiind un eșec în realizarea unui proiect care conținea părți egale. În orice caz, nu este niciodată folosit într-un mod laudativ.
II 	- ale căror părți nu au aceeași lungime
În muzică sau poezie, un ritm neuniform este acela ale cărui fragmente nu au aceeași durată. Un vers este inegal în ritmul său când conține două hemistiche de lungimi diferite; acesta este neapărat cazul versurilor impare tăiate de o cezură, deși poate apărea în mod egal într-un vers par (de exemplu, o dodecasilabă împărțită în cinci și șapte silabe). Cuvântul inegal este uneori, în acest sens, neutru, deși mai des este peiorativ, conotă un ritm lipsit de consistență.
III 	- Asta are suișuri și coborâșuri
În sensul său propriu, se spune despre o suprafață lipsită de unitate. Se aplică atunci când se vorbește despre suprafața unei sculpturi sau arhitecturi dintr-un material brut. Mai frecvent se aplica atunci cand a renuntat la realizarea unei orizontale perfecte (o pardoseala, o gresie, un parchet denivelat).
Într-un sens figurat mai obișnuit, pe de altă parte, desemnează suișurile și coborâșurile în calitatea unei opere artistice. Un actor inegal este acela care nu reușește să se mențină la nivelul la care a ajuns cu alte ocazii; o lucrare inegală este cea care are părți reușite și părți eșuate. Destul de des, un autor este descris ca fiind inegal atunci când dezamăgește, deși acest lucru poate fi abuziv și duce la confuzie între calitate și gen sau
categoria estetică; Acesta din urmă se întâmplă atunci când un autor triumfă într-un anumit gen, creându-i așteptarea că va continua să lucreze în aceeași linie și decide să deranjeze oferind ceva total diferit, sau când anumite genuri sunt puse în valoare la un moment dat, respingând toate celelalte. Prin urmare, un autor nu poate fi calificat drept inegal decât dacă el sau ea produce lucrări de calitate inegală, ținând întotdeauna cont de genul și ideologia în care se mișcă fiecare autor. AS
DIZOLVA
I - Sensul propriu
Se dizolvă sau se diluează într-un lichid. Este un procedeu tehnic al artelor picturii, acuarela, guașa, pentru a obține o pigmentare colorată suficient de fluidă. De exemplu, cerneala indiană este diluată în apă.
II 	- Sensul figurativ
În artele limbajului, întinderea într-un discurs lung a ceea ce micuțul are de spus. Termenul este peiorativ și ușor familiar; indică o disproporție între lărgimea formei și nesemnificația conținutului și implică că acest exces nu este justificabil. AS
EXCESIV. Este excesiv ceea ce nu respecta o masura, adica nici limitare in extensie si nici acuratete in proportii. Reprezentarea excesivului este uneori interesantă și dă naștere unor lucrări care nu sunt excesive în sine (Colosul, de Goya). Termenul excesiv aplicat unei opere, unui grup de lucrări, sau încercării de a crea o operă, este peiorativ, indică capacitatea artistului de a domina un grup vast sau de a îndeplini un proiect vast. Când se vorbește despre o lucrare gigantică fără intenție peiorativă, termenul excesiv nu este folosit. AS
DEZORGANIZATE / ANORGANICE. Aceste două adjective sunt peiorative și se aplică unei opere artistice, sau, uneori, unei mișcări artistice sau literare ale cărei elemente (părți ale operei, membri ai mișcării în cauză) nu sunt unite și nu fac parte dintr-o structură întreagă. Cei doi termeni sunt adesea luați drept sinonimi, deși o examinare mai amănunțită relevă o nuanță diferențiatoare, și anume că dezorganizat este format din simple elemente juxtapuse care sunt deconectate, în timp ce anorganicul este acela a cărui organizare, deși există, nu există. este comparabilă cu cea a ființelor vii, întrucât fiecare dintre părțile sale nu are o funcție în ansamblu și nu exercită o influență reciprocă una asupra celeilalte. AS
DEZBRĂCAT. În sensul său etimologic, căruia i s-a îndepărtat pielea: prin extensie, cui a fost îndepărtat ceea ce a însoțit-o, iar într-o nouă extindere, de la cei care au fost lipsiți de o oarecare posesie.
Termenul are sensuri tehnice, în domeniul artelor plastice. Decaparea matriței este curată
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ciripește complet, fără a lăsa nimic în gol; se spune că o piesă este „decupată” atunci când poate fi turnată dintr-o singură mișcare. În gravură, a dezlipi liniile înseamnă a săpa mai puțin adânc, pe placă, liniile părții inferioare a gravurii; se vorbeşte şi de „gravura de decupat”.
Dar, mai presus de toate, dezbrăcatul are un sens propriu-zis estetic atunci când indică absența ornamentelor, în toate artele, dar mai ales în arhitectură și literatură. Un stil sobru este un stil simplu și oarecum auster, care păstrează doar ceea ce este necesar funcțional și, în același timp, pune în evidență structura. Termenul capătă o nuanță laudativă de cele mai multe ori; unui stil sobru nu duce lipsă de măreție prin respingerea detaliilor inutile sau prin prețuirea purității marilor linii de ansamblu. AS
DISPROPORȚIONAT / DISPROPORȚIONAT. Disproporția este o relație între mărimi care nu sunt în relația în care ar trebui să fie. Elementul a cărui dimensiune nu este în raport cu mulțimea, sau cu alte elemente este disproporționat. (De remarcat că disproporționat se spune aproape exclusiv despre ceea ce este prea mare; nu este folosit pentru ceea ce este prea mic.) Acești termeni implică, deci, o judecată de valoare; Ar fi necesar să se știe după ce criterii.
Ceea ce este descris uneori ca fiind disproporționat este ceea ce nu se supune proporțiilor obișnuite, general recunoscute, sau care se așteaptă să fie găsite; Disproporțiile mai sunt numite și proporții care deranjează sau par șocante. Acestea sunt criterii foarte subiective.
Dar pot exista disproporții obiective în seturile în care un element dăunează pe altul sau setul. În acest sens, se spune că o clădire are o înălțime disproporționată dacă înălțimea sa excesivă îi compromite soliditatea. O scară are trepte disproporționate pentru funcția sa, dacă înălțimea ei nu este în raport cu dimensiunea normală a unei trepte umane și dacă este pusă să fie nevoită să urce. Se poate chiar judeca disproporționat ceea ce fără motiv este excesiv de dezvoltat în raport cu restul; Astfel, de exemplu, un capitol dintr-o carte când este mult mai lung decât celelalte fără ca nimic să justifice acea dimensiune.
Sunt disproporții și în lucrările reprezentative, când nu respectă proporțiile diegetice a ceea ce caută să reprezinte exact. Astfel, într-un tablou strict figurativ, se poate spune că un personaj are o anumită parte a corpului disproporționată, atunci când nu corespunde proporțiilor pe care ar trebui să le aibă în realitate. Dar dacă este un tip de artă care nu are ca principiu o corespondență cu realitatea, nu se poate vorbi de disproporție: este o altă proporție. Astfel, într-un capitel romanic în ale cărui colțuri se află figuri sculptate cu capete foarte mari, aceste capete ar fi disproporționate în comparație.
cu proporții umane normale, dar nu sunt dacă nu aderăm la o coincidență cu legile lumii exterioare, ci doar la o relație internă cu opera, ale cărei proporții sunt în raport cu capitalul.
> Coniuahegho, Deformi-, Proportie.
ABILITATE. Etimologic, acțiunea mâinii drepte; unde există pricepere și lucrurile se fac în siguranță, rapid și precis; se opune/peza.
În sensul său propriu, dexteritatea este îndemânarea manuală care face ca un act să se execute fără încercări prealabile, imediat și cu pricepere. Este, așadar, un avantaj pentru artistul care interpretează, pictează, desenează, creează muzică etc. Este adesea o calitate naturală, deși poate fi dobândită și prin muncă.
În sens figurat, dexteritatea este un amestec de ușurință* și ingeniozitate în compoziție, mai ales sub aspectul său formal și tehnic. Se vorbește și despre îndemânare, de exemplu, când metri și rime sunt combinate într-o piesă.
Ca abilitatea de a întreprinde cu acuratețe și precizie o acțiune materială sau intelectuală. Îndemânarea permite succesul acestei acțiuni prin utilizarea experimentată a mijloacelor adecvate. În acest sens, dexteritatea este mai degrabă laudativă. Uneori, termenul ia un alt sens, asemanator cu primul, dar peiorativ, in care se insinueaza ca aceasta abilitate este insotita de un rafinament oarecum artificial.
Dexteritatea, în ambele sensuri, este de obicei o aptitudine naturală. Dar poate fi, de asemenea, dobândită, sau cel puțin dezvoltată, prin practică și obișnuință.
În ceea ce privește artele, priceperea poate implica un comportament fizic sau un proces de gândire.
În execuția operelor de artă intervine priceperea materială. Este o îndemânare a gestului, un „savoir-faire” al mâinii și chiar al întregului corp, în virtutea căruia interpretul dă o impresie de siguranță și ușurință, care se manifestă în acte delicate sau agile și chiar se adaptează la neprevăzute. situatii. Dansatorul abil știe să păstreze frumusețea sau eleganța acțiunii sale în orice împrejurare; pictorul sau muzicianul dreptaci are o pricepere manuală. Expresia priceperea pensulei (singular) desemneaza o calitate a pictorului care deseneaza cu pricepere, cu usurinta si precizie: priceperea pensulei (la plural) sunt atingeri clare, iscusite si usoare, uneori chiar atingeri care, date fiind calitatile lor, produc efecte neasteptate. În unele cazuri, dexteritatea manuală poate căpăta de la sine o valoare estetică, legată de grație datorită impresiei de ușurință pe care o produce și care poate da o impresie magică, o meserie de jongler, de exemplu, sau de prestigiu.
Abilitatea intelectuală poate interveni în execuția unei opere literare, adică în modul în care autorul își manipulează limbajul. Dis-
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Impletiturile de stil sunt ture fine, delicate in exprimarea gandului. Dar priceperea intervine și în concepția operelor de artă: este o calitate în virtutea căreia artistul are idei ingenioase pentru a ieși din dificultăți, folosește cu pricepere mijloacele în funcție de efectele pe care dorește să le obțină și dirijează reacțiile artistului. în prealabil.public. Astfel, un scriitor priceput știe să introducă cu pricepere un episod în trama poveștii sale fără să rupă ordinea, sau să prezinte, fără să-și sperie cititorul, o idee sau un fapt care l-ar putea jigni. Există o comedie pricepută în teatru datorită ingeniozității cu care autorul (organizează întâlniri neașteptate și, fără embargo, pregătește.
Ambele simțuri, laudativ și peiorativ, ale termenului de pricepere, se regăsesc în judecățile estetice kos.
În mod lăudabil, a vorbi despre priceperea unui artist înseamnă a vorbi despre savoir-fare-ul său tehnic, despre aptitudinile sale naturale sau despre resursele spiritului său, despre subtilitatea invenției sale sau despre oportunitatea alegerilor sale. Înțelegând această îndemânare, cineva are chiar impresia de a pătrunde, așa cum se înțelege, în intimitatea operei de creație.
În mod peiorativ, a vorbi despre priceperea unui artist înseamnă a insinua că opera lui, oricât de abil construită ar fi, are doar calități tehnice superficiale și nu are un sentiment viu sau profunzime de concepție.
>- Atingere delicată, pricepută, liberă, magistrală.
DETALIU. Un detaliu este întotdeauna un element al unui set, dar pentru estetică termenul corespunde la două concepte care pot fi găsite împreună sau separat.
I - Detaliul definit de micimea lui
Un detaliu este în acest sens o operă de artă, un element de dimensiune mai mică. Este descris descris, povestit în detaliu atunci când precizia este redusă la elemente mai mici.
Se poate observa apoi existenţa a două tendinţe estetice inverse. Unul, preocupat de forma generală, de înțelegerea sintetică a lucrurilor, de efectul general, uneori și de vigoarea primei lovituri, evitând detaliile considerându-le detalii care slăbesc marile linii, masele. Celălalt, punând în valoare lucrarea perfect terminată, se îngrijește cu conștiință de detalii și dorește să prezinte totul cu o claritate perfectă.
I/ - Detaliul definit ca accesoriu
Aici el se opune esenţialului. A spune că ceva nu este „mai mult decât detaliu” înseamnă că nu contează deloc (uneori este o scuză, mai mult sau mai puțin valabilă, uşurată de tratarea sa artistică mediocru).
III - Relația dintre cele două concepte ca fapt estetic
Un detaliu poate să nu fie foarte important în ansamblul în care se pierde din cauza dimensiunilor reduse; simțurile / și II, în acest caz, coincid. Dar o schimbare de scară a
atentia poate modifica relatia: elementul nu este foarte important in cadrul multimii, insa poate fi considerat exclusiv, de la sine, devenind astfel un fel de mica lucrare in cadrul operei mari. De asemenea, este tratat în detaliu, adică bine precizat în micimea sa.
Ceea ce este de mare importanță este adesea specificat până la cele mai fine părți și apoi tratat în detaliu tocmai pentru că nu este un detaliu; pentru ca are un rol esential, este necesar sa ii acordam multa atentie. Dimpotrivă, ceea ce este de importanță minoră va fi abia conturat; De exemplu, în anumite tablouri sunt schițate doar capetele celor care asista la scena principală, în timp ce actorii din ea sunt reprezentați cu meticulozitate.
Cu toate acestea, uneori se întâmplă ca un element foarte mic să joace un rol esențial într-un set în care totul este organizat în jurul lui. În acest fel, în anumite tablouri religioase care reprezintă scene de comuniune sau de sfințire, micimea gazdei nu împiedică ca aceasta să fie amplasată într-un loc fundamental. Apoi, în cazuri de acest tip, obiectul care servește, parcă, drept centru al operei, este uneori doar puțin sugerat, de exemplu, fiind centrul exact al unei splendori care este doar reprezentată. Și asta ne aduce în cazul în care detaliile, pentru că nu au nicio importanță, sunt reprezentate în detaliu, o nouă și paradoxală coincidență a două sensuri, deși se explică cu ușurință: prin conturarea lor, li se dă un aspect realist, care îi plasează în lumea realității cotidiene, a banalului, a obișnuitului; în timp ce fiinţa esenţială depăşeşte cu mult această lume pentru a fi reprezentată ca obiecte obişnuite. Și, chiar, s-ar putea să nu fie posibil să-l privim din față pentru că s-ar putea să nu aibă un aspect pământesc perceptibil. Nu este specificat, abia se conturează; a-l reprezenta în detaliu ar însemna a-l reduce la categoria detaliilor. AS
DEUS EX MACHINA. Expresie latină care înseamnă „un zeu din mașinărie”. Este vorba despre actorul care își reprezintă rolul de zeu într-o piesă și care apare în fața spectatorilor grație dispozitivului unei mașini -și mai ales a celui care intervine la finalul unei piese pentru a dezlănțui intriga- Prin analogie, acesta este numit deus ex machina oricărui personaj, chiar și uman, care apare pe neașteptate la sfârșitul lucrării pentru a decide rezultatul.
Fără a fi tocmai peiorativ, termenul deas ex machina este folosit cu un strop de condescendență amuzată în jurul dramaturgului care recurge la astfel de mijloace. Și asta din mai multe motive, care, de regulă, merg împreună, deși pot fi găsite separat.
I - Artificiul material al nuíquinei
În forma sa cea mai simplă, mekhanê sau machina era un fel de schelă sau balcon; zeul a apărut acolo într-o poziție ridicată și a vorbit cu voce tare. Așa era „tribuna din care vorbesc zeii”, theologeionul. Dar zeul nu este mulțumit
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mó cu punct fix; procedurile mecanice erau folosite pentru a-l face să coboare, fie rămânând suspendat în aer, fie ajungând la pământ pentru a ieși din mașinăria lui și a se amesteca cu muritorii. Nuanța de condescendență amuzată ridică starea spirituală a celor care consideră mașina fundamentală, concentrând chiar asupra ei tot interesul lucrării, putând astfel să-i ierte eventuala slăbiciune.
Anumiți autori au transportat această nuanță chiar în interiorul lucrării. Mașina nu mai servește să reprezinte o apariție considerată reală în universul operei, deoarece o mașină există în acest univers. Molière se amuză, în The Magnificent Lovers, unde apare „o falsă Venus într-o mașinărie”. Jean Girardoux inversează procedura printr-un fel de luddism pătrat cu un divertisment molieresc în improvizația pariziană.
Cu toate acestea, fiecare zeu dintr-o mașină nu este deus ex machina. Această calificare nu poate fi acordată lui Jupiter la sfârșitul Gazdei, în ciuda faptului că în acel moment apare „înarmat cu fulgerul în nor și pe vultur”, pentru care este necesar artificiul oferit de mașini. Ei bine, era deja atunci unul dintre personajele piesei, care amesteca continuu oameni și zei. Apoi, trebuie să contemplați celelalte personaje care fac dintr-un personaj un deus ex machina, chiar și fără utilizarea materială a unei mașini.
II - Intervenția unei ființe supranaturale într-o intriga umană
Cenzura din jurul acestui procedeu este deja întrezărită în Horacio, Arte Poética, v. 191: Nec deus intersit, nisi dignus vindice nodus Inciderit („Și să nu intervină un zeu, decât dacă nodul se prezintă ca demn de această siguranță”). Ar fi indecent să deranjezi un zeu pentru fleacuri.
Analiza estetică cea mai completă și precisă se regăsește însă la Corneille, în primul și al treilea din Discursuri asupra poemului dramatic. Corneile localizează în mod explicit caracterul acceptabil sau inacceptabil al deus ex machina într-o comoditate din lumea operei. Intervenția zeului nu creează niciun dezacord în „acele teme fabuloase precum Andromeda și Phaethon”; în ele se află „un fel de verosimilitate în raport cu acţiunea principală, astfel încât se poate spune că, presupunând că s-ar fi putut face, poate fi dus la îndeplinire aşa cum a hotărât poetul”. Dimpotrivă, ființa supranaturală apărută brusc într-o intriga de natură exclusiv umană este șocată de această discontinuitate a modului de existență atribuită de autor diegezei*: «Aparițiile lui Venus și Eolus sunt foarte fermecătoare în Andromeda dar dacă L-am trimis pe Jupiter să-l împace pe Nicomede cu tatăl său, sau pe Mercur pentru a-i dezvălui lui Augustus conspirația ciniană, mi-aș fi stârnit întreaga audiență, iar această minune ar fi distrus toată credibilitatea pe care o păstrase restul acțiunii.»
Aici Corneille ridică o obiecție: poate că dezacordul, în utilizarea minunatului, este într-adevăr între lumea operei și credințele spectatorului? „Mi-ar spune că aceste apariții nu încearcă să ne amuze pentru că le cunoaștem în mod evident falsitatea... ceea ce nu era cazul grecilor.”
Cu toate acestea, Corneille răspunde la obiecție recunoscând că separarea dintre universul operei și starea de spirit a publicului este importantă. Dezacordul care se ciocnește cu deus ex machina poate apărea în cadrul unui singur sistem de credințe. «Cel puțin avem la fel de multă credință în înfățișarea îngerilor și a sfinților ca cei din vechime în Apollo și Mercur lor; Totuși, ce s-ar fi spus dacă, după moartea lui Foca, aș fi folosit un înger pentru a aduce ordine între Heraclius și Marțian? Această poezie are loc printre creștini și această apariție ar fi fost la fel de exactă ca cea a zeilor antichității în versurile grecești. Nu este nevoie de mai mult decât de bun simț pentru a fi de acord că ar fi fost un truc fără greșeală pentru a-i face să pară ridicoli.” Astfel, ceea ce cere bunul simț este ca autorul să rămână fidel a ceea ce am putea numi axiomatica diegezei, adică un sistem de principii inițiale care să servească drept bază pentru întemeierea acesteia. Fie se stabilește pe un plan dublu, natural și supranatural, și pe relația lor (fie ea mitologia greacă, religia creștină, basme etc.); în acest caz apariţia are o verosimilitate internă. Sau se instituie o intrigă pur umană, iar deus ex machina, ca fiind minunat, este în acest caz perfect incongruent.
III - Intervenția unui element în afara intrigii
Acesta este mai presus de toate reproșul care i s-a adresat deus ex machina: se întâmplă brusc, când nimic până atunci nu a indicat existența lui și oferă un deznodământ arbitrar intrigii care, prin ea însăși, nu s-ar rezolva în acest fel.
Deja Aristotel, în capitolul XV din Poetică, a cenzurat aceste rezultate apo mekhanês, opunându-le rezultate ex autou tou muthou, adică cele care decurg din intriga însăși.
În acest Corneille rămâne un ghid bun. Ea arată slăbiciunea unui deznodământ în care „mașina nu servește mai mult decât să-l facă pe Dumnezeu să coboare să găzduiască toate lucrurile, până să ajungă în punctul în care actorii nu mai știu să le termine. Acest tip de mașină este complet deplasat, neavând fundație în restul piesei și creează un deznodământ vicios.”
De asemenea, este gratuit, ca procedură, să faci un personaj să se răzgândească în ultimul act, fără să știi de ce, „din acel singur motiv că este al cincilea, și că autorul nu ar îndrăzni să facă șase”. Prin urmare, se poate considera drept un deus ex machina „acei oameni care, întâmplător, supraviețuiesc celui de-al cincilea act și care nu au făcut acest lucru”.
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Brian a ajuns la al zecelea dacă piesa avea zece», sau un alt personaj care pare să cadă ca prin minune din nori, într-un moment în care actorii nu ar ști cum să-l ia sau ce poziție să adopte dacă ar ajunge o oră mai târziu».
Deus ex machina ar desemna, deci, fie incapacitatea și lipsa de spirit a autorului, fie lipsa lui de talent de a stabili o relație logică între nodul intrigii și rezultatul pe care dorește să-l ofere, fie că nici măcar nu este preocupat de din urmă. Deas ex machina, ca personaj din afara intrigii, stabilește un fel de ruptură prin intruziunea sa; nu există un punct de contact între acest caz și cel precedent; autorul nu respectă în el acel gen de acord bazat pe el însuși atunci când își stabilește intriga, întrucât se răzgândește cu privire la ceea ce a construit.
În această pauză, deas ex machina poate fi înzestrat cu trei funcții.
În primul rând, el poate fi responsabil să ofere un rezultat, oricare ar fi acesta, atunci când nu știa cum să încheie povestea; forțele s-au diluat, a dispărut fără a trasa viitoruri foarte concrete. Deus ex machina aduce o nouă forță suplimentară, al cărei clic pune din nou evenimentele în mișcare.
În cele din urmă, deus ex machina servește la schimbarea deznodământului atunci când forțele operei împing inexorabil spre un scop pe care autorul nu-l dorește. Cel mai obișnuit lucru este să înlocuiți un rezultat dezastruos cu unul fericit. Astfel intervine, „Cu o putere suverană” „Prințul dușman al fraudei” la sfârșitul Tartufului.
Pentru a-și îndeplini una sau alta din funcțiile sale, deus ex machina trebuie să aibă, în universul operei, o mare putere care să-i permită să domine celelalte forțe. Dacă el este dumnezeu, este normal; dacă este bărbat, trebuie să dețină o poziție socială înaltă sau să posede o mare bogăție; În cele din urmă, trebuie să fie puternic. Tot în Dicționarul de conversație, în articolul deus ex machina, Hercule este echivalat în Filoctete și Diana în Iphigenia în Tauride, „în teatrul modern, acel curajos unchi din America, care sosește mereu la momentul potrivit cu milioanele sale pentru a da zestrea sa nepoata saraca, dar virtuoasa”, etc.
Dar trebuie remarcat faptul că dublul rol al puterii și al aspectului poate fi împărțit în două personaje. Într-adevăr, dacă în multe cazuri deținătorul puterii apare el însuși să „rezolve toate lucrurile” (Dumnezeu se manifestă, Regele vine în persoană etc.), în alte cazuri, puternicii delegați unui reprezentant care apare singur în scenă: un înger, trimis de Dumnezeu, se adresează lui Avraam sacrificând sau Agar în deșert-, executorul judecătoresc al lui Tartuffe vorbește în numele Regelui. Dar funcția dramatică este aceeași în ambele cazuri. AS
> Catastasis, Catàstrofi', Outcome, Machine
Íi/J, Minunat [iv].
ZI. Sensul inițial al zilei este intervalul de timp dintre zori și amurg.
lo, deși prin extensie, analogie etc., tènui-ul nu a dobândit alte semnificații care sunt folosite de estetică cu sensuri diferite.
I - Ziua ca perioadă de timp se întinde până la apus, desemnând un interval de douăzeci și patru de ore, fie dând o formă ritmică cursului său obișnuit, fie bine situat în cursul său. Prin urmare, noțiunea este o parte integrantă a artelor timpului.
1 	/ Ziua și execuția temporară a operei de artă
Ziua, ca dată, fixează în timp câteva momente importante precum festivalurile și aniversarile, care sunt deseori incluse în calendarele liturgice și civile, ceea ce este un prilej de a crea opere de artă.
Ziua, ca durată, intervine și ea, fie pentru că festivitățile care durează mai multe zile, de exemplu, fac ca fiecare zi să aibă o temă, un alt caracter, fie pentru că lucrările mai complicate necesită mai multe ședințe repartizate pe mai multe zile. Structura internă a unei lucrări poate fi așadar organizată în același mod; cântecul epic Huon de Bordeaux este împărțit în zile, și același lucru se întâmplă cu filmele realizate pe episoade, sau cu Tetralogia lui Wagner, care nu este niciodată interpretată deodată.
2/ Ziua diegetică
Relația dintre timpul de execuție și timpul intern al operei a făcut ca teatrul să se îngrijoreze de relația dintre timpul de spectacol și durata acțiunii diegetice. Între coincidența totală, în care acțiunea durează exact în același timp cu reprezentarea, și libertatea totală, care sugerează că orice timp a trecut în pauze, în timpul diegetic optează teatrul antic și teatrul care a urmat regulile clasice. pentru un termen mediu care fixează durata maximă într-o zi de douăzeci și patru de ore (regula unității de timp). Ziua este, deci, în acest caz, intervalul-unitate de timp diegetic.
Pe de altă parte, zilele în situația lor în cadrul unui calendar servesc drept temă pentru unele lucrări care folosesc o anumită zi sau perioade ciclice de timp (cf. Hesiod, Lucrările și zilele).
Diegeza, Timpul.
II 	- Ziua ca timp de limpezime vine de la sensul precedent, trecând de la semnificația perioadei în care soarele strălucește la sensul clarității în sine.
Culoarea lucrurilor nu este aceeași în funcție de faptul că este în lumina zilei sau în lumină artificială, așa că lumina zilei are o mare importanță în toate artele în care este implicată culoarea.
Lumina zilei nu face parte din lucrare, ci din estetica pe care artele vizuale o realizează în modul de a o reprezenta. În artele figurative, lumina zilei este parte integrantă în măsura în care exercită o luminozitate diegetică asupra ființelor și obiectelor reprezentate.
>■ Iluminat.
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III - Ziua ca goală, spre deosebire de plină, este inițial modul în care ziua capătă simțul luminozității; dar din acest sens, se vorbește de o lucrare perforată când se face referire la o lucrare, sau la o parte din ea, care îmbină cu gust părțile goale și pline, fie în arhitectură, sculptură, arte textile (broderie*, dantelă*) etc. In acest sens, ajurata prezinta trei caracteristici principale: 1) ajurata da nastere, insa, la o lucrare solida si consistenta, fara ca multiplele goluri existente in ea sa provoace prabusirea, desfacerea sau sfaramarea lucrarii, si sa puna perpetuarea lor la risc; 2) formele si desenele rezultate din piesele goale si umplute dau nastere unui complex de valoare decorativa; J) Există o relație între ajurat și fundalul care se vede în spatele găurilor sale, de care suntem despărțiți de părțile umplute cu ajurat; uneori, aceste fundaluri sunt determinate de lucrarea în sine din care fac parte (de exemplu: o țesătură care servește drept „transparență” pentru o broderie englezească sau un perete în fundal situat în spatele unei deschideri ajurate), alteori sunt nu fac parte din lucrare, dar sunt determinate de natura acesteia (cerul printr-o clopotniță ajurata) și, în sfârșit, există momente în care fundalul este schimbător și arbitrar, ceea ce conferă lucrării aspecte diferite și îi permite să varieze, De exemplu, punctul de vedere.
Estetica folosește termenul de zi în alte sensuri, precum sensul figurat („a vedea lumina zilei”, etc.), deși în aceste cazuri este o utilizare a limbajului curent care nu are nicio aplicație specifică în estetică. AS > Gol.
DIACOSMETIC. Din grecescul StaKoq.ir|nKÔç, din 5іакопце(о, a pune în ordine, a organiza. Utilizarea estetică făcută a termenului în franceză se datorează, mai ales, lui Etienne Souriau.
Este binecunoscută fraza lui Anaxagora: «la început totul era încurcat; Duhul a venit și a pus totul în ordine” (лаѵта ôiEKÔ<tgr|œ). Acesta este scopul diacosmeticii, înțeleasă ca arta de a aranja obiectele într-o manieră plăcută din punct de vedere estetic. Această artă, spre deosebire de artele plastice, nu creează material obiecte; opera sa rezidă în modul în care plasează unele obiecte în raport cu altele care există deja. Diacosmetica joacă un rol foarte important în estetica vieții de zi cu zi: aranjarea mobilierului într-o cameră, aspectul unei mese servite, armonia elementelor unui rulment etc. Dă naștere anumitor activități profesionale, precum arta vitrinei sau a decoratorului. AS > Aranjament, Comandă.
DIAFONIA, i - Desemnând, după Aristogen, orice interval muzical ireductibil la o simplă relație matematică, diafonia grecilor, se transformă, în latina medievală, în disonantie: conjuncție a două sunete diferite. Poate fi orice interval simplu; acest sens „neutru” se menține pe tot parcursul Evului Mediu.
II - Dacă însă, profitând de o uşoară traducere în sens, se insistă (cu Isidoro de Sevilla) asupra caracterului neconsonantic al sonorităţilor menţionate, diafonia conotă, în disonanţie, neregularitate şi abatere: de aici , estetica. dezbaterea asupra consonanței și disonanței poate începe și poate dura câteva secole...
Ill - Pe de altă parte, dacă accentul este pus, nu pe caracterul unic al unei sonorități care, printr-un fel de relaxare, poate deveni diferențiată de ea însăși până la „disonanță”, ci pe eterogenitatea anterioară a deja disociate. sonorități și dintre care nimic nu asigură că au coincis inițial, diafonia este interpretată ca conjuncție a două sunete și prin extensie ca efect al suprapunerii a două voci diferite. În această perspectivă „polifonică”, diafonia avea să devină, în secolul al XII-lea, sinonim cu discant; este geneza contrapunctului.
> Contrapunct.
DIAGONALĂ. Linie care unește două unghiuri neconsecutive ale unui poligon.
I - Pictura
Diagonala care se consideră aici este cea a dreptunghiului care constituie un pătrat. Este linia mișcării, a tensiunii, a dramatizării. Adresa dvs. poate fi în sine semnificativă; diagonala care se ridică de la stânga la dreapta este percepută ca o mișcare ascendentă (Madona Sixtină, de Rafael, Înălțarea Fecioarei, de Rubens); cel care merge din colțul din dreapta jos în colțul din stânga sus pare să coboare, și poate conține chiar ideea de cădere (Coborârea de pe cruce, de Rembrandt).
Folosita mai ales in baroc*, diagonala se opune orizontalelor si verticalelor privilegiate in arta clasica. La începutul secolului al XX-lea a început să facă parte din vocabularul a numeroase mișcări (Cubism*, Futurism*, Constructivism*, Elementarism*). Pânzele sunt adesea organizate în jurul unor diagonale care creează o impresie de mișcare și uneori de accelerare a mișcării, ducând privirea privitorului dincolo de suprafața picturală. Cu toate acestea, este necesar să subliniem respingerea diagonalelor de către Mondrian, întrucât el și-a conceput pânzele exclusiv din opoziția dintre verticale și orizontale. A fost silit chiar să se rupă de unul dintre membrii eminenți ai grupului De StijI (pe care ajutase la fondare): Van Doesburg, care susținuse diagonala ca expresie abstractă a mișcării. NB
II - fileu
Linie care merge de la un unghi din partea de jos a scenei la unghiul opus acesteia. Traseul în acest sens se numește „în jos”; în sens invers, „în ascensiune”, pentru că scenele s-au petrecut în pantă spre public (chiar și în zilele noastre, scena Operei este așa, la fel ca cea a numărului mare de teatre).
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Diagonala se executa cu o serie de pasi identici, cu fata sau intoarcere. De la sfârșitul secolului al XIX-lea, a fost găsit în aproape toate variațiile clasice. Este adesea un preludiu la „manege”.
În stilul italian, nu poate fi decât un element formal a cărui valoare constă în efectul repetitiv. Dar traduce și, în funcție de direcția ei, o impresie de avânt înainte sau retragere și zbor intensificată de repetarea aceluiași pas. În anumite balete, cum ar fi Etudes (coregrafie de Harald Lander), el sugerează o linie care se pierde în infinit spre spatele scenei, sau în culise.
Diagonala este in general preferata la coborarea sau la urcarea in fata publicului, deoarece iti permite sa apreciezi pasul din diferite unghiuri, sa masori mai bine miscarea si, in ceea ce priveste lungimea sa mai mare, face posibila executarea mai multor pasi. GP
DIALOG. Din grecescul ôiaÂoyoç. conversaţie, discuţie între mai multe persoane, termenul a căpătat sensul tehnic pe care îl are astăzi.- propoziţii transcrise în stil direct, schimbate între doi sau mai mulţi interlocutori. În acest sens este opus monologului.
/ 	- Dialogul, genul literar
Dialogul este un gen literar autonom. A fost forma clasică de expunere filozofică pe vremea lui Platon, care a făcut-o celebră. De atunci a predominat, iar atât filosofii, cât și scriitorii Antichității l-au folosit cu preferință (de exemplu, Cicero). Evul Mediu a folosit și dialogul ca metodă de expunere filozofică (Escoto Eriú-gena, Guillaume de Conches, Jean Gerson...). Renașterea, care îl redescoperă pe Platon în textele sale, nu face decât să sporească importanța acestei metode. A folosi dialogul înseamnă, deci, a folosi o formă clasică. Leibniz, Malebranche a folosit-o. La sfârşitul secolului al XIX-lea, Renan, autorul Dialogurilor filozofice, ar spune chiar că dialogul este singura formă adecvată pentru gândirea modernă.
Dialogul nu este rezervat numai Filosofiei; se întâlneşte în multiple cazuri de expuneri literare cu conţinut ideologic; Lessing îl folosește; eseiști precum Valéry, teoreticieni precum Brecht s-au folosit de el. În cele din urmă, dialogul există ca formă pur literară, de la cântecele alternante ale idilei sau bucolice antice, la tensiunile și jocurile medievale scindate, până la autorii acestui secol, precum Colette.
Prin definiție, acest gen exclude narațiunea; discutia ideilor, exprimarea sentimentelor, sunt prezentate sub forma unui schimb de cuvinte in care vorbitorul este mentionat doar de nume. Orice indicație descriptivă sau narativă este de obicei evitată. Particularitatea dialogului este, deci, de a prezenta exclusiv gândul -s-ar putea spune că este pur- în detrimentul tuturor informațiilor anecdotice secundare. Că ideile sunt reprezentate de personaje, nu numai că dă viață
la reflecția intelectuală, dar face și posibilă separarea clară a concepțiilor filosofice sau a funcțiilor de reflecție (la Phaedo, Simmias și Cebes sunt obiecțiile și spiritul critic). Astfel, interlocutorii întruchipează adesea diferite aspecte ale gândirii în acțiune.
Cu alte cuvinte, dialogul este un gen dificil, deoarece necesită folosirea unor termeni precisi și o construcție riguroasă sub aspectul firesc al unei conversații. Sunt de obicei lucrări scurte, deoarece necesită o mare concentrare din partea cititorului. Se pare, pe de altă parte, că acest gen s-a specializat în lucrări de discuție.
/1 	- Dialog și poveste
Dialogul este unul dintre elementele poveștii la același nivel cu narațiunea, descrierea și disertația sau explicația. În narațiune, cuvintele personajelor sunt menționate în discursul raportat, în timp ce în dialog sunt schimbate ca fiind „naturale”. Tipografia adoptă pentru utilizarea sa scenariul cu care marchează schimbarea de interlocutor care, uneori, este subliniată de propoziții intercalate.
Dialogul apare din primele epopee (Iliada) și primele romane (Satiriconul). Este un tip de scriere care conferă poveștii un caracter viu și rapid.
Stilistic, funcția dialogului este de a transforma povestea într-una autentică și realistă. În acest fel, se reduce distanța critică sau reflexivă dintre subiectul descris și judecata exprimată de autorul său. Restituirea sau instituirea cuvintelor este o operațiune scripturală; înţelegerea cuvintelor impune comentariul sau digresiunea, în care se inserează dimensiunea artistică. Pe de altă parte, povestea amestecă dialogul, în proporții variabile, în funcție de vremuri sau genuri cu narațiunea, descriptiva sau explicativă.
Ill 	- Dialog și teatru
Dialogul este forma specifică a scrierii teatrale. Teatrul omite narațiunea, deoarece este un act; narațiunea se petrece prin el. În principiu, teatrul este scris pentru a fi reprezentat și nu pentru a fi citit. Nu este necesar, așadar, mai mult decât să transcriem cuvintele actorilor (sau actanților). Dialogul este echivalentul partiturii unei opere muzicale: un simplu substrat material al oricărei noi teofanie. Din acest motiv, genul dialogului nu trebuie confundat cu genul teatral; mai ales în ceea ce priveşte dimensiunea dramatică care îi diferenţiază existenţial. În teatru, dialogul este un vehicul de idei, este adevărat, dar în egală măsură de acte sau intenții de acte sau explicații de acte. Adăpostește nu numai idei, ci și informații psihologice sau semne faptice. Dialogul, în teatru, este continuu, neîntrerupt și generator de mișcare. El dezvoltă o acțiune și o conduce la rezultatul ei; în roman, susține un moment de acțiune; în genul dialogului, el dezvoltă o idee care duce la finalizarea acesteia.
Inițial, teatrul nu era alcătuit decât din dialoguri (și monologuri), după cum se cuvine
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la esenţa sa: conservarea materială a unui text conceput pentru a fi reprezentat. Ulterior, paralel cu dezvoltarea teatrului, încetul cu încetul au fost introduse indicații scenice pentru precizarea mișcărilor și a jocurilor de scenă. S-au adăugat descrieri ale decorurilor și costumelor. Aceasta relevă, din partea autorului, ambiția de a fi atât autorul spectacolului, cât și al dialogurilor. Și presupune, pe de altă parte, că teatrul poate fi scris pentru a fi citit (Spectacol în fotoliu, Musset).
Dar dialogul, prin însăși esența sa, trebuie să satisfacă o dublă cerință: cerința artistică și cerința veristică. Dialogul s-a născut în această contradicție existențială. Trebuie să pară firesc, de exemplu, să folosească limbajul colocvial, să se adapteze la tonul conversației și în același timp să fie -literar-, să ridice nivelul obișnuit de gândire, să satisfacă imperativele -tonului», al stilului. ... În fața acestei probleme cruciale, fiecare școală și fiecare autor a găsit răspunsuri care nu sunt niciodată mai mult decât simple angajamente temporare. Convenția, acordul tacit dintre cititor (spectator) și autor rezolvă această dualitate antagonistă. Este la fel de bine acceptat, atât limba raciniană în gura lui Nero, cât și discuția banală a personajelor lui Zola. Atât unul cât și celălalt dau socoteală despre o realitate recompusă după o estetică diferită, dar în egală măsură gândită. Arta scriitorului constă adesea în crearea „caracterului local” al dialogului printr-un cuvânt, o expresie, un solecism semnificativ într-un discurs al cărui întreg satisface precepte academice.
IV 	- Dialog în cinema
Artele imaginii animate și sonore au un dublu substrat scris: decorul și dialogurile. Este necesar să subliniem pluralul care indică faptul că nu este vorba aici de mai mult de o componentă a unui întreg: producția audiovizuală. Față de teatru, unde, în ciuda controversei încă nestinse între susținătorii teatrului de autori și ai teatrului de scenografi, textul dialogat devine fundamentul existențial al unei realizări care se reactualizează în fiecare spectacol, producția audiovizuală este structurată. atât pe imagine cât şi pe cuvânt. Decorul definește intriga dramatică, compoziția; produce imaginile care vor povesti povestea. Dialogurile ca într-un roman, dar într-un mod poate mai intens, ne fac să înțelegem, în primă instanță, intențiile personajelor. Ele sunt în sine o formă de exprimare, dar nu singura. Ca și în teatru, ei participă la acțiune dar mai puțin clar, dezvăluie psihologia dar cu mai puțină exclusivitate. Complexitatea imaginii și tot ceea ce presupune ea de conținut semantic, cu cele mai diverse sunete (muzică, efecte sonore), și cu dialogurile, determină o adevărată dialectică între aceste elemente constitutive. Astfel, dacă teatrul poate fi definit (sau a putut fi definit) ca o artă a textului, singura sursă și scopul ultim al reprezentării (dialogul este, pe scurt,
alfa și omega), audiovizualul (cinema și televiziune) este un complex de cuvinte, sunete și imagini, unde dialogurile nu sunt nici preponderente, nici secundare: vin să susțină sau să contrazică ceea ce se arată în mișcare. Se adaugă imaginii fără redundanță, ca un complement determinant. În așa fel încât elaborarea dialogurilor de film a devenit obiectul unei specialități literare, cea de dialogist. În cazuri speciale, artele audiovizuale prezintă lucrări fără dialog dar însoțite de un comentariu (monolog dispersonificat, printr-o voce off): documentarul, montajul didactic audiovizual (diapozitive cu sonor).
Acest lucru ne conduce la concluzia că dialogul este esențial pentru acțiune. Aceasta este funcția sa atât în roman, cât și în teatru sau în cinema. Cinematograful mut, de altfel, a suferit adesea din cauza absenței schimbului de cuvinte: de aici și etichetele care au proliferat în ultimele filme mut. Este dialogul care în fiecare operă literară reproduce cel mai fidel viața. Literatura folosește cuvinte. Dacă acest material poate părea derizoriu când vine vorba de reprezentarea unui peisaj, a unor emoții, este, însă, cel mai potrivit atunci când transmite în stil direct un gând care se formulează prin vorbire. Imitația realității atinge atunci absolutul: se suprapune vieții. Dialogul s-ar putea spune că este o reduplicare a existenței umane în una dintre formele sale cele mai specifice: verbul.
V 	- Metaforic, dialog în alte arte
Mima reprezintă dialogurile substituind cuvintele doar cu acțiunea. În dans, dialogurile se regăsesc și prin folosirea mimei, în balete pe teme din secolul al XIX-lea. Trebuie să distingem dialogul urmat de întrebări și răspunsuri scurte (de exemplu, între Coppélius și Franz în actul II din Cop-pélia) și pas de deux, în care pot fi exprimate sentimentele unui dansator și ale unei dansatoare, imposibil de traducându-se în cuvinte și emanând din modul lui de a executa pașii de dans.
Dialogul înseamnă în muzică un schimb melodic între instrumente pe aceeași temă; impresia sonoră este că instrumentele răspund între ele, de unde și utilizarea metaforică a cuvântului. În această măsură, un concert este un dialog între instrumentul solo și orchestră.
>- Concertante, Scenă.
DIAPAZON. I - Desemnează, în Antichitatea greacă, consonanța octavelor.
II - Standard adoptat pentru acordarea instrumentelor, luând ca referință A 3. Stabilit în 1859 la 870 vibrații pe secundă, acest standard a fost transferat la 880 vibrații în 1939- Disparitatea diferitelor acordări și absența reglementărilor până în ultima perioadă. secolul al XIX-lea, poate ridica probleme de interpretare.
III - Instrument folosit pentru a da A 5-
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DIASCEVAST. Termenul diascévaste este transcrierea directă a cuvântului grecesc óiaOKEvaGTrjq, care desemnează pe cineva care retușează o operă literară (din StaoKEvd^co, fixează, pregătește; când este vorba de o lucrare, revizuiește, retușează, reface). Cuvântul aparține limbajului cult al istoriei literare; S-a transmis de la literatura antică la literatura medievală, apoi la literatură în general, întrucât faptul că desemnează este tipic tuturor perioadelor. Prin urmare, poate fi aplicat cazurilor curente.
Diascévaste este, în primul rând, cel care aranjează și modifică însăși limbajul unui text. Astfel, el poate actualiza limbajul pentru a face textul inteligibil pentru cititorii mai recenti, sau îl poate condiționa pentru a-l face accesibil unui public de alte obiceiuri sau de altă mentalitate, ori cititorilor care folosesc un vocabular mai puțin educat; in toate aceste cazuri este in acelasi timp un adaptor. Dar adaptorul unui text străin care își pune traducerea la dispoziția cititorilor din altă țară nu este Diascévate, deoarece se mișcă într-un singur domeniu lingvistic. El este și un adaptator și nu un Diascévaste, cel care adaptează o operă literară la o altă artă precum teatrul sau cinematograful. Diascévaste se poate juca cu existența mai multor dialecte în cadrul aceleiași limbi. Astfel, omogenizează un text care conține forme din diverse dialecte; sau accentuează un caracter particularist prin întărirea apartenenţei acestuia la un anumit dialect (astfel, s-a subliniat zelul unor retuşi copişti ai lui Teocrit de a-i conferi un caracter mai dorian prin introducerea „hiperdorismelor” în versurile sale; întrebarea este, pe pe de altă parte, controversat'). Se întâmplă ca diascévastul să modifice textul pur și simplu după propriul gust, rescriindu-l așa cum l-ar fi scris personal, dacă ar fi fost autorul lui.
Schimbarea limbajului înseamnă adesea schimbarea stilului, a registrului, a categoriei estetice. Unii Diascévastes rescriu lucrările altora pentru a atenua, transforma sau accentua atmosfera afectivă din ei. Se corectează pasajele energetice pe care le consideră șocante; altul dramatizează ceea ce s-a scris într-un stil sobru (ca „editorul lacrimilor”, care în anumite publicații americane rescrie un articol pentru a face cititorii să plângă); altul taie perioadele pentru a trece de la un stil elevat la unul de familie; etc.
Dar Diascévaștii nu se limitează întotdeauna la schimbarea scrisului unui text; modificările sale sunt adesea mai profunde. Uneori ele rezumă, condensează, decupează; acest lucru poate deranja întregul echilibru al unei lucrări. De exemplu, un personaj sau un episod este șters; În secolul al XIX-lea, nu se temea de a modifica în acest fel marii clasici, de exemplu, suprimând rolul lui Livie în Coma.
În zilele noastre „rezumatul” (extrase sau rezumate de lucrări) constituie o adevărată industrie. În schimb, Diascévastes se dezvoltă, amplifică, prelungesc, chestionează. Pasajele astfel introduse de diascevast pot fi ale sale; mai mult, este mai presus de toate în acestea
cazurile în care se foloseşte termenul Diascevaste. Uneori este posibil să redescoperi munca inițială prin extragerea acestor contribuții. Dintre aceste prelungiri, este necesar să amintim separat cazul în care Diascévaste modifică metrica unei opere poetice. Numeroase cântece de faptă compuse în decasilabe au fost rescrise în alexandră pe vremea când s-a răspândit moda alexandrinului. A existat , astfel , o supunere la gustul momentului ca deferență față de o nouă modă, dar și o judecată asupra valorii comparative a alexandrinului și a decasilabei. Umfând astfel versurile, cu multă mizerie, Diascévastes abia și-au atins scopul de a îmbunătăți opera originală.
Adăugările pot proveni și din lucrări preexistente. Diascévaste seamănă astfel cu compilatorul. Diferența este că diascévastul, prin modificarea operei, îi lasă, totuși, o anumită identitate; compilatorul, la rândul său, construiește o nouă lucrare cu fragmente preluate ici și colo din lucrări a căror dezmembrare le face să-și piardă identitatea inițială. Procedura de contaminare este cea a diascevastului și nu a compilatorului, când subzistă parcela generală a uneia dintre lucrările inițiale și oferă cadrul în care sunt introduse fragmente secundare preluate de altundeva.
Sunt cazuri în care Diascévaste respectă elementele operei, dar le transpune. Un astfel de fragment de la început trece la mijloc, un astfel de pasaj de la sfârșit este transferat la început etc. Ordinea scenelor dintr-o piesă este inversată. Asta poate modifica întreaga intriga, însuși sensul unei opere. Este curios de observat că anumiți aranjatori nu au prea multe rețineri în a introduce aceste schimbări radicale, când fragmentele astfel deplasate reprezintă o mare parte a elementelor operei originale.
În fine, trebuie să luăm în considerare separat cazul lucrărilor în proză care sunt rescrise în versuri, sau cel al lucrărilor în versuri care sunt rescrise în proză. Este, de fapt, o chestiune de modificare a unei opere în însăși esența ei, chiar dacă lucrarea veche este prezentă în filigran și o susține pe cea nouă. La sfârșitul Evului Mediu, literatura de dragoste în versuri a fost modificată pe scară largă pentru a face romane în proză. Nu este întotdeauna ușor să stabilim granița dintre lucrările retușate și lucrările noi inspirate din lucrări vechi pe aceleași teme. Totuși, când Thomas Corneille scrie Le Festin de Pierre, urmărește atât de îndeaproape Don Juan al lui Moliere punându-l în versuri, încât nu este tocmai un autor, ci mai degrabă un Diascévaste, o ființă hibridă, atât autor, cât și nonautor.
Însăși existența Diascévastelor ridică probleme de deontologie, atât din punct de vedere juridic, cât și moral sau estetic. Ce drept poate exista de a modifica, retușa, rescrie opera altuia? Multă vreme, cea mai mare toleranță a domnit pe acest subiect, iar operele literare formau un fel de fond comun unde erau tăiate și tuns fără scrupule. Legislația modernă, pe de altă parte, este foarte complexă și în ciuda abuzurilor care au fost
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își fac prevederile, tinde să restrângă acțiunea Diascevasților protejând mai mult autorii.
Cuvântul diascévaste în sine este folosit doar în literatură, dar fapte similare există în alte arte, cum ar fi muzica sau baletul. În teatru, rolul lui Diascévaste este desemnat astăzi prin termenul de dramaturg.
> Adaptare, Contaminare, Dramaturg.
DIATONISM. În muzica greacă veche, genul diatonic desemnează una dintre cele trei diviziuni ale tetracordului descendent în două tonuri și un semiton. Caracteristica sa principală este, așadar, utilizarea privilegiată a intervalului de tonuri, o particularitate care va dura în diatonism.
Diatonismul este înțeles ca utilizarea unui set de sunete împreună, legate prin intervale de ton și cu două semitonuri nesuccesive intercalate. Modelul de bază al diatonismului este scala heptatonică naturală.
Retorica muzicală recunoaște posibilități diferite în diatonism și în cromatism. În timp ce acesta din urmă preferă să exprime sentimente precum pasiunea sau durerea, expresia amintirii este rezervată diatonismului. de simplitate, de prospețime.
Până în secolul al XIII-lea, preeminența diatonismului a fost incontestabilă. Chiar și în secolul al XIX-lea, în ciuda utilizării abundente a cromatismului expresiv, și aceasta, încă din secolul al XVII-lea, în Italia mai ales, diatonismul constituie baza limbajului muzical. Abuzul de cromatism din a doua jumătate a secolului al XIX-lea pune sub semnul întrebării clasificările retoricii. În același timp în care se generalizează, cromatismul, fără contrastul diatonismului, își pierde puterea expresivă. Încă din primii ani ai secolului XX, paralel cu acest abuz de cromatism (doudoasprezece tonuri, ultracromatice), s-a înregistrat o revenire la diatonism, mai ales sub influența modelor antice sau exotice.
> Cromatic/Cromatism.
DESEN. Substantivul „desen” provine din latinescul designo, un cuvânt bogat în semnificații, care poate fi interpretat ca „desenează” și „reprezintă”. Desenul, o lucrare înscrisă pe un suport bidimensional (fond de hârtie sau hârtie, farfurii, pereți...) prezintă plastic o esență, un concept sau un gând, sau reprezintă aparițiile lumii noastre. Corelativ cu instrumentele de material grafic -care variază din când în când-, desenul se realizează folosind diverse tehnici: vârf metalic, pix și tuș, cărbune, creion grafic, guașă și chiar acuarelă (va fi întotdeauna necesar să distingem cu atenție „desen la pensulă» care prezintă volume și care manifestă forme, din acuarela strido sensu). De asemenea, în plan estetic, trebuie să contemplăm două aspecte ale ceea ce limbajul actual numește „desen”.
I- 	Desenul, ca scop, se regăsește pretutindeni în artele plastice ca proiect (pictură, arhitectură, orfevrărie etc.).
din stofa...). Acest desen, pe un suport relativ fragil, este realizat folosind diverse tehnici alese în funcție de aplicația vizată, și având grijă atât de compoziția structurii sau a perspectivei cavalerești, cât și de un anumit detaliu care, datorită importanței sale , își pierde din importanță statutul său de detaliu pentru a deveni centrul de interes în cadrul unei compoziții expuse la nivel global.
Caricaturistul execută diverse eseuri, numite schițe, apoi machete, și în final desene*, care oferă sentimentul estetic al promisiunii, al deschiderii către... pe scurt, al unei prospețimi, a anunțului că ceva urmează să iasă din -nu. terminat.
Fanul de artă este mișcat imaginându-și ceea ce ar putea fi opera definitivă în materialitatea ei și este activat să înțeleagă o etapă devenind coautor al unei lucrări de terminat. Nicio persoană sensibilă la expresia plastică nu rămâne indiferentă la astfel de desene pregătitoare, aceleași care împodobesc cu vrăjitoria lor cabinetele cărturarilor și studiile specialiștilor.
II - Desenul, ca artă autonomă, mod ireductibil de exprimare la alte moduri, energizează creatorul care alege să-și îndrepte gesturile -temporar sau permanent- spre realizarea unei opere destinate a fi arătate și conservate, fie că sunt prezentate într-un tablou. , fie într-un repertoriu de foldere; operă în mișcare, la început pentru caracterul ei unic, apoi pentru caracterul său intim, marcat de dimensiuni relativ slabe care îi permit să fie expusă într-un pasaj, într-o încăpere locuită. Un desen înrămat, mereu ușor, se mișcă ușor, accentuându-i familiaritatea, receptivitatea la oricare ar fi starea de spirit a fanului. Estetica desenului variaza in functie de mentalitatile, individuale sau colective, lipsind alegerea unuia sau a altor procedee corelative cu tehnicile vremii. Se distinge: / Grafica pură, realizată la vârf, pix sau creion fără nicio îmbunătățire. Prin contururile sale clare, manifestă esența unui obiect, esență care ne este oferită prin absența jocului de lumini și umbre. Un astfel de desen este surprinzător pentru noțiunile sale scurte, rapide, adesea eliptice, care exclud orice regret, orice întoarcere, orice adaos. El face un serviciu omului de știință care ilustrează tratatele sale, preferând-o fotografiei - mereu dependentă de circumstanțe, niciodată selectivă - sau desenului cu aerograf. Devine, apoi, desen documentar.
2/ Desenul narativ, numit adeseori «penned drawing», deoarece umbrele, numeroase, creând volume, sunt reprezentate de linii încrucișate, cerneală asupra trecutului trăit sau potențialului trăit. Desenul narativ vorbește despre o poveste, satisfacerea unei amintiri, reactualizarea diverselor evenimente trecute sau incitarea la fabule despre un posibil viitor.
3 / Desenul care își îmbunătățește grafica prin culori (wash*, sanguine, watercolor*, și de asemenea
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guașă), numită adesea „desen spălat”. El cufundă privitorul într-o senzualitate insistând pe prezentarea unor materiale, materiale ale căror volume sunt puternic marcate. Acest tip de desen este deosebit de potrivit pentru nudurile academice și peisajele largi. Ventilatorul, prins de o prezență caldă și primitoare, recunoaște ciudatul, oribilul, grotescul, la fel ca și frumosul, frumosul, pitorescul.
4 / Desenul ca substitut al picturii a servit drept temă pentru o dizertație în timpul „disputei colorate” din secolul al XVII-lea. Poate fi clasificată ca desen o acuarelă care oferă volum în același mod în care lasă nenumărate zone în pârghie? Netezimea culorilor inconjurate de linii constituie un desen sau o pictura? Unde trebuie să așezi tortul care folosește grade și luminozitate? În mod convențional, desenul trebuie considerat ca arta care privilegiază noțiunea de limite în raport cu prezentarea care rezultă din folosirea culorilor.
Fiecare desen, materializare a gestului, a mișcării mâinii artistului, cu ajutorul loviturilor, formează viziunea spectatorului care simte că lumea nu este un haos, ci mai degrabă există ca relații care se eliberează treptat de o globalitate. insignifiante. Cu siguranță, desenul autonom este trăit ca o artă a adnotării care smulge publicul din închiderea sa în cadrul convențiilor socio-economice cotidiene, în timp ce desenul de design anunță un proiect, o transformare a ceea ce era vizibil până atunci. În plus, aceste două clase nu se disting clar: atât într-una, cât și în cealaltă domnește spontaneitatea, chiar dacă artistul a trebuit anterior să-și exercite priceperea practică și acuitatea vizuală înaintea naturii sau înaintea operelor de artă anterioare. Astfel, se poate vorbi în mod corect de O SINGURĂ artă a desenului, stăpânirea gestului spontan și formarea vederii, artă al cărei impact estetic se dezvăluie a fi specific. F.J.
DICȚIE / SPUNE / RECITER. A rosti un text înseamnă a-l pronunța (a recita sau a citi) cu toate calitățile pe care le cere declamația dramatică: articulare, inflexiune, ritm etc. Ca termen tehnic pentru arta dramatică, verbul a spune capătă, spre deosebire de sensul obișnuit, un sens nobil: înlocuiește, de fapt, cuvântul declama, considerat astăzi peiorativ. Dicția, arta de a spune bine, este și o tehnică care este prezentată ca gramatica elementară a artei dramatice. Termenul reciter, care desemnează un artist care posedă talentul de a spune bine un text, nu se aplică comedianților, ci mai frecvent cântăreților care înlocuiesc o tehnică insuficientă de cânt cu arta dicției.
>■ Artici i mUAr тіа ilación, Bine-zice, Declamație.
Spunând >■ Adagio, Gnom
DIDACTIC. Termenul didactic provine direct din grecescul 8i8aKUKÔç, care înseamnă potrivit
a instrui. A fost adesea luat ca adjectiv; lucrările didactice sunt cele al căror scop este de a oferi cunoștințe.
Dar folosirea termenului didactic ca substantiv tinde în prezent să se răspândească; desemnează o reflecție asupra modului de predare a unei discipline; didactica se deosebește de pedagogie în măsura în care pleacă de la cerințele specifice conform cărora natura disciplinei de predat și obiectul pe care îl studiază contribuie la predare, în timp ce pedagogia are în vedere mai degrabă ceea ce, în actul de predare, se datorează naturii elevilor. căruia i se predă o disciplină.
Fie ca adjectiv, fie ca nume, însăși folosirea termenului de didactică în estetică se leagă de controverse, punând la îndoială dreptul acestuia de a fi considerat ca termen de estetică; Într-adevăr, compatibilitatea celor doi termeni de didactică și artă a fost pusă la îndoială.
J - Arta didactică
1 	/ Existența sa funcțională
Este un fapt, în ciuda tuturor controverselor, că arta didactică există, iar acel fapt ar rămâne de neînțeles dacă nimeni nu și-ar fi găsit rațiunea de a fi. Acum, a avut o istorie lungă, în principal în cele două domenii ale poeziei și artelor plastice; deci este necesar să studiem mai întâi punctul de vedere al celor care l-au practicat.
A/ Poemul didactic. Este o poezie al cărei scop este de a oferi predare științifică sau tehnică; transmite, fie că este vorba de cunoștințe teoretice, fie că este vorba de know-how.
Ea trebuie diferenţiată de unele genuri vecine, şi în primul rând de poezia filosofică, al cărei obiect este mai degrabă o reflecţie decât o cunoaştere constituită. Poezia gnomică are un caracter mai moral și rezumă, în proverbe sau maxime, o viziune asupra condiției umane sau a relațiilor oamenilor între ei. Poezia didactică este la fel de diferită de poezia lirică cu obiect științific; acesta din urmă traduce o reacție afectivă și poetică la cunoaștere, dar funcția ei nu este de a preda acea cunoaștere (astfel, Oda lui Malfilátre despre Soarele fix în mijlocul planetelor nu are scopul de a preda sistemul astronomic copernican, ci se opune spiritului). de la această viziune asupra lumii la cea a geocentrismului); Se întâmplă însă ca scopul didactic să fie însoțit de o reacție lirică sau epică cu scopul de a instrui. În fine, trebuie remarcat că poemul istoric nu este neapărat un poem didactic: poate fi epic, narativ, liric; este didactic prin faptul că scopul său este de a transmite cunoştinţe istorice sau metodologie istorică; Dacă Istoria Troiei a lui Benoit de Sainte-More este înainte de toate o operă narativă, anumite pasaje sunt clar didactice; Astfel, la începutul poemului său, în momentul în care autorul explică de ce Homer nu poate fi o sursă istorică asupra evenimentelor războiului troian, este o excelentă lecție de critica surselor.
Poezia didactică a fost folosită pe scară largă încă din Antichitate cu, de exemplu, Los
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Opere și zile, de Hesiod, sau Fenomenele, de Arato, și mai ales cu Georgicii, de Virgil, o operă fundamentală în gen, și a cărei influență a fost unul dintre factorii determinanți pentru durata sa. Evul Mediu a cultivat poemul didactic, cu lucrări precum Bestiarele, Volucraires, Plantaires, Lapidaires, Computaires și Calendriers; Este suficient să cităm Bestiarele lui Guillaume le Clerc de Normandie și Philippe de Thaon, și cele două versiuni în versuri ale Imaginea lumii de Gautier de Metz (care a scris și o versiune în proză); genul istoric a furnizat, de exemplu, lucrările lui Wace și Benoît de Sainte-More. Perioada clasică a fost adesea introdusă în didactică prin traducerea lucrărilor didactice din Antichitate, în principal a Georgicilor; dar a cultivat genul și în opere originale, mai ales în secolul al XVIII-lea, care s-a predat didacticismului cu predilecție, deși l-a slăbit considerabil; poate a fost ca o reacție împotriva acestei slăbiri a genului, motiv pentru care a căzut imediat într-un anumit discredit.
Pentru ca poemul didactic să fi avut o asemenea dezvoltare, s-a găsit un interes în ea; Aceasta a fost, pentru poezie, preluarea unei misiuni de predare, iar, pentru cunoaștere, un interes de a se transmite sub formă poetică. În acest ultim punct, primul avantaj al formei poetice este acela de a da un conținut oarecum sec, învelindu-l într-o formulare mai agreabilă. În plus, poezia, prin funcția ei glorificatoare, conferă un halou de prestigiu ocupațiilor și cunoștințelor care fără ea nu ar fi obținut aceeași considerație. În fine, forma ritmică are o valoare mnemonică incontestabilă și de aceea favorizează învățarea (dar nu trebuie confundat poemul didactic cu simpla aplicare a unui ritm mnemonic la cunoștințele de învățat).
În ceea ce privește teatrul, termenul didactic este rar folosit, mai degrabă se vorbește de „piesă de teză”. Trebuie să semnalăm însă cazul lui Brecht, care a folosit termenul de didactică: piesa în sine, ca și reprezentarea actorului, au funcția de a-l învăța pe spectator conform dialecticii marxiste.
В / Reprezentare plastică didactică. Artele plastice au o procedură de expunere non-verbală a cunoștințelor; iar desenul, în special, are resurse de neînlocuit pentru a face anumite cunoștințe înțelese. Din acest motiv, proceduri noi precum fotografia nu au reușit să-l detroneze. Ilustrația științifică solicită întotdeauna caricaturiști care sunt adevărați artiști și există întotdeauna un post pentru un caricaturist la Muzeul de Științe ale Naturii.
Într-adevăr, desenul permite abstracția obiectului concret pe care se dorește să-l conceptualizeze, de exemplu, o trăsătură caracteristică. În plus, desenul permite să prezentăm împreună ceea ce percepția nu surprinde mai mult decât succesiv sau alternativ. Este, de exemplu, un fapt binecunoscut în sigilografie,
abilități de desen pentru a reflecta ceea ce fotografia nu poate transcrie.
Pe de altă parte, artele plastice folosesc procedee de comunicare, nu doar non-verbale, ci și nescrise; acest lucru le face potrivite pentru predarea analfabetilor. Această instrucție prin imagine a avut, de exemplu, în Evul Mediu, o mare importanță. Astfel, s-a putut spune că catedrala era „biblia analfabetilor”.
Se putea crede atunci că tiparul și alfabetizarea aveau să dăuneze anumitor arte plastice prin suprimarea funcției lor didactice. „Acesta va ucide asta”, a scris Victor Hugo în Notre Dame de Paris. În realitate, tehnicile moderne de diseminare a imaginii au adus astăzi o asemenea expansiune a acestui tip de predare, încât a fost posibil să ne temem, dimpotrivă, că aceasta va ucide acest lucru, că imaginea va dăuna scrisului. Nu a existat, însă, o infracțiune nici într-o direcție, nici în alta și cele două proceduri complementare au putut coexista pașnic.
C/ Muzica. Muzica nu are decât un rol didactic indirect atunci când servește ca vehicul pentru cuvinte care, în sine, oferă o instrucție. Dar se poate întâmpla ca acesta să înlocuiască total cuvântul și apoi să acționeze prin evocare (este rolul Preludiilor corale la orgă). În schimb, muzica a avut de foarte multe ori un rol pedagogic.
2/ Obiecții la arta didactică
S-a ridicat opoziție împotriva artei didactice care susține, fie că nu este artă cu adevărat, fie că este, dar rea. Ce argumente s-au îndreptat, deci, împotriva artei didactice?
A/ Artă redusă la statutul de mediu. În numele demnității artei, ea a refuzat uneori să-i dea un scop didactic, pentru că atunci nu ar fi decât un mijloc subordonat unui scop străin acesteia. Această polemică reunește, sub anumite aspecte, pe toți cei care se opun artei aplicate, artei religioase, artei angajate politic, pe scurt, tot ceea ce nu este doar artă de dragul artei.
Cu siguranță există în aceasta o dorință foarte respectabilă de a reda artei toată valoarea ei intrinsecă. Dar dacă recunoaștem astfel în valoarea estetică o justificare suficientă a operelor de artă, care nu ar trebui să aibă nevoie de o altă valoare pentru a-și merita existența, aceasta implică în mod necesar respingerea oricărui alt scop? Pentru că până la urmă, mai multe scopuri asociate ar putea fi recunoscute într-o operă de artă. Respingerea unei pluralități de scopuri poate fi justificată numai dacă a existat o incompatibilitate a acestor scopuri între ele. Este un alt argument care va trebui examinat în timp util.
В / Posibila incompatibilitate între cunoștințele de transmis și forma artistică. Un reproș care se face adesea anumitor opere de artă didactice, și în special poeziilor didactice, este acela de a avea o temă care prin ea însăși
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natura nu se pretează la tratament artistic sau poetic. În special, cunoștințele tehnice ar fi de un asemenea prozaism și lipsă de înălțime încât ar exclude toată poezia. Georgica ar fi tolerată pentru că agricultura este câmpul, iar câmpul (din cauza unei ciudate confuzii de idei) este întotdeauna asimilat naturii, în care vedem o sursă de sentimente sublime. Dar să scriu versuri despre barometru, despre tâmplărie, despre fabricarea porțelanului, ce decadență! Ce reducere!
Este curios de observat că această opoziție față de arta didactică din cauza temelor pe care le tratează s-a manifestat în paralel cu tendința artei de a se elibera de tirania subiectului. Există o anumită contradicție aici. În plus, obiecția se exercită doar pe anumite teme și nu asupra artei didactice în esența ei. Există, deci, teme care nu sunt susceptibile de mutații estetice? S-ar putea răspunde mai precis la obiecție spunând că este un semn distinctiv al geniului artistului acela de a face obiecte până acum necunoscute să apară sub aspect estetic, acoperite de obiceiuri sau de considerații utilitare.
Totuși, chiar dacă se admite că nu există teme antiartistice prin natura lor, și că artistul, poetul, poate transfigura orice, un preparat anatomic sau un animal jupuit, nici Lecția de anatomie a doctorului Deyman sau Lectura de Anatomia doctorului Tulp, nici Bouleul dejucat, sunt, din partea lui Rembrandt, lecții de anatomie menite să instruiască spectatorii. Și aici apare o altă obiecție la adresa artei didactice, care nu se adresează obiectului reprezentat, ci artei didactice însăși, oricare ar fi subiectul ei: cunoașterea nu ar fi incompatibilă cu arta?
C/ Artă și cunoaștere. Ideea că arta și cunoașterea sunt excluse figurează deja într-o controversă asupra poemului didactic din secolul al XVIII-lea. S-a susținut că poezia se bazează pe imaginație și, prin urmare, pe ficțiune, în timp ce cunoașterea se referă la realitate. La care Louis Racine a răspuns distingând ceea ce el numea „ficțiunile poveștii”, adică caracterul imaginar al faptelor expuse, și ceea ce el numea „ficțiunile stilului”, adică utilizarea imaginilor, pe care el încă se credea necesar pentru poezie. La care Marmontel adaugă: „Un mod mai firesc de a decide această întrebare este de a nega absolut că ficțiunea este esențială pentru poezie”; și apără dreptul poetului de a prezenta „tablouri din natură”, ceea ce ar permite poemului didactic să fie cu adevărat o poezie.
Dar, continuă Marmontel, „nu există nimic mai nesustenabil decât un subiect sublim în sine, tratat didactic de un versificator neexperimentat și neglijent care îngheață tot ce atinge și motivează în loc să simtă”. Aici apare un alt argument împotriva artei didactice: didactica ar fi rațiune, iar arta ar fi simțire.
Evident, se poate critica reducționismul care vrea să facă arta să revină numai la efuziune afectivă. Dar, în plus, obiecția la adresa artei didactice nu are sens decât dacă admitem
Emitem ipoteza unui antagonism între afectivitate și inteligență – o ipoteză care nu este mai mult decât o prejudecată.
Într-adevăr, cunoașterea provoacă adesea sentimente estetice puternice și accesul la cunoaștere (care este sfârșitul artei didactice), deschiderea către ochi a unor lumi încă necunoscute, este o sursă deosebit de vie a unor astfel de sentimente.
În momentul în care Emile Borel vorbește despre „frumusețea proprie științei”, care „seduce imaginația”, când Einstein laudă „sentimentul de mister” și „facultatea de mirare”, necesare în cercetarea științifică, ele cu siguranță nu o fac. nega statutul lor de oameni de știință. Bouligand a declarat odată Societății Franceze de Estetică că impresiile estetice pot servi drept ghid pentru investigațiile matematice. Iar Jacques Bernoulli, fondatorul calculului probabilității, a simțit ceva cu adevărat „numinos” în entitățile matematice și le-a celebrat în versurile latinești.
Nu există, așadar, o contradicție internă în noțiunea de artă didactică. Dar acest lucru dă autorilor atâtor lucrări didactice eșuate (și sunt numeroase) întreaga responsabilitate pentru eșecul lor. Este necesar să vedem, așadar, în ce constă insuficiența acelor „versificatori neexperimentați și neglijenți” condamnați de Marmontel.
J / Cerinţele artei didactice
Arta didactică se confruntă cu trei tipuri de cerințe și își propune să le satisfacă pe toate trei simultan: în primul rând, autorul trebuie să aibă cunoștințe reale; trebuie să le poată preda; și, în sfârșit, trebuie să fii artist sau poet. Posibilele slăbiciuni ale lucrărilor didactice provin din lipsa autorului uneia sau alteia dintre aceste calități necesare -chiar toate trei în același timp-.
Luați exemplul lui Delille, atât de faimoasă și atât de uitată. Ca autor de poezie științifică (și contemporanii lui îi reproșaseră deja acest lucru), el are dublul defect de a nu fi nici poet, nici om de știință.
Dimpotrivă, integrarea acestor calități permite anumite reușite datorită unirii dintre expunerea de cunoștințe și utilizarea artistică a mediilor. Anumite scurtmetraje documentare de film științific, de exemplu, pot fi lecții excelente de știință, precum și lucrări de o mare frumusețe.
/I - Didactica artei
În tot acest studiu al artei didactice, nu am vorbit despre una dintre ramurile ei, oricât de importantă: numeroasele Arte Poetice. Se datorează poziției sale foarte particulare, ca o intersecție a două funcții: poezii menite să predea, care sunt menite, la rândul lor, să învețe cum să facă poezii. Acum, cele două funcții nu coincid neapărat. Împreună cu arta didactică trebuie deci să lăsăm un loc didacticii artei.
Aici se pune problema fundamentală: poate fi predată arta?
Dacă nu vedem în artă mai mult decât o efuziune afectivă, o expresie a personalității sau a
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inspirație misterioasă și poate supranaturală, poate că vom nega că arta poate fi predată. Deși să spun adevărul, aici pot fi deja ridicate probleme de sensibilizare, educație a percepției și afectivitate; dar acestea sunt probleme pedagogice și nu didactice. Din punct de vedere strict didactic, este suficient să observăm că cei cărora le-a lipsit educația artistică s-ar putea să nu poată realiza ceea ce aspiră sensibilitatea lor și ceea ce ar realiza personalitatea lor, așa cum se arată în termenul autodidact, la care noi se poate referi.
Într-adevăr, însuși materialul cu care lucrează artistul posedă proprietăți obiective pe care trebuie să le cunoască pentru a-și putea impune scopul. Pe de altă parte, trebuie să se confrunte cu probleme greu de depășit sau, pentru a găsi singur mijloacele de a le depăși (mijloace deja cunoscute), trebuie să petreacă timp prețios pe care l-ar fi putut folosi mai bine în realizarea lucrării sale originale. Este regretabil (ca să citez exemple reale) că un pictor pierde timpul și lucrează înainte să descopere nevoia unui blotter pentru vopsea în ulei, sau opalescența guașei, sau trecătoarea trandafirului lui Tyr, amestecurile care permit un violet pur și luminos în contrast cu cele care produc una tulbure și neclară.
Exemple asemănătoare ar putea fi găsite în toate artele. Un compozitor muzical nu trebuie să inventeze singur toate instrumentele muzicale și sistemele muzicale. Ceea ce nu inventează, trebuie să învețe.
Dar didactica artei se referă prin esența ei la ceea ce este intrinsec și obiectiv în arta predării. Ar fi o confuzie serioasă dacă s-ar amesteca jocurile de preferințe personale impuse de profesor elevului său, sau respectul față de o modă ipostazată.
> Autodidact, Bestiar, Descriere, Documentar, Predare, Gnomic, Știință, Tehnica.
DIEGEZĂ. Termenul diegetic, cu adjectivul diegetic care derivă din el (= relativ la diegeză, existent în diegeză), și adverbul diege-tic (= diegetic, în ceea ce privește diegeza), a fost creat în 1950 de către Anne Souriau, în grupul de cercetători în estetică al Institutului de Filmologie al Universității din Paris. Acești cercetători aveau nevoie de un termen care să desemneze un concept pe care trebuiau să-l folosească frecvent, dar pentru care nu exista încă un cuvânt special, care să-i fi forțat să folosească continuu perifraze. Anne Souriau a luat apoi termenul din grecescul 5ifjyr)cnç care desemnează o poveste și conținutul unei povestiri. Termenul de diegeză s-a născut, deci, în investigațiile esteticii cinematografice, dar noțiunea pe care o desemnează nu este exclusivă acestei arte: se aplică tuturor artei în care este reprezentat ceva (cinema, teatru, balet figurativ, literatură, pictură). și sculptura de gradul doi, adică muzică reprezentativă, descriptivă
merge, etc). Diegeza este universul operei, lumea stabilită de o operă de artă, din care reprezintă o parte.
Noțiunea de diegeză nu trebuie confundată cu cea de realitate exterioară. Se poate întâmpla ca cele două să coincidă în conținutul lor, de exemplu, atunci când un pictor face portretul unei persoane reale, când un scriitor povestește evenimente istorice sau își scrie memoriile. Dar un roman imaginativ are o diegeza fictivă, la fel ca un tablou care reprezintă oameni imaginari sau peisaje ireale. Pe de altă parte, există cazuri mixte, precum cel al unui roman istoric în care eroi fictive sunt amestecați cu personaje care au existat cu adevărat. Dar prezența diegezei este aceeași în ceea ce privește lucrarea. Fie că Delacroix își pictează propriul portret, cel al lui Chopin sau al lui George Sand, fie că el pictează Infidelul lui Byron, barca lui Dante, sau răpirea Rebeccai din Ivanhoe a lui Walter Scott, personaje reale și personaje imaginare sunt prezente în tablou. Dacă în romanul lui Walter Scott, Rebecca este un personaj inventat și Ricardo Corazón de León un personaj istoric, ambele sunt personaje la fel de noi. Cinematograful și teatrul reprezintă un caz particular: există o anumită coincidență între diegeză și realitate în însăși natura reprezentării teatrale sau cinematografice, datorită faptului că actori în carne și oase apar în scenă sau sunt fixați în film. Pentru cameră. Dar joacă un rol și nu sunt acolo ca ei înșiși, ci în timp ce își împrumută momentan corpul fizic unor personaje diegetice create de autor. Diegeza este, deci, lumea reprezentată în lucrare, indiferent de relația acesteia cu lumea reală.
Astfel, diegeza poate avea propriile sale legi interne diferite de cele ale realitatii. Ea poate fi consecventă cu sine în conformitate cu alte principii decât cele de natură fizică reală. Astfel, în Eleonora, de Edgar Poe, valea Gazon-Diapré se supune unei legi diegetice conform căreia vegetația se transformă în funcție de sentimentele personajelor care trăiesc în ea. Există, deci, într-un caz al acestui gen, o natură diegetică, adică stabilită de operă.
Nici nu trebuie confundată diegeza cu singurul conținut reprezentativ al operei, deoarece acest conținut nu constituie decât o parte din ea și diegeza pătrunde totul. De exemplu, în Andromaca lui Racine, doar o cameră din palatul lui Pirro este reprezentată în lucrare și prezentată pe scenă; dar există și alte încăperi în palat în diegeză, în care personajele ar trebui să se retragă când părăsesc scena (moment în care actorii dispar în culise); este tot orașul Buthrot în jurul palatului, există tot Epirul, a cărui capitală este Buthrot, există toată Grecia, mările în care Oreste și-a târât soarta și greutățile, țărmul asiatic unde nimic nu supraviețuiește în afară de ruine. din Troia. Pe scenă apar doar câteva personaje, dar
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trebuie socotiți cu mulți absenți, cum ar fi toți regii greci confederați, al căror ambasador este Oreste. Și dacă acțiunea nu începe decât cu mult timp după cucerirea Troiei, tot acel trecut este, parcă, prezent în piesă: Hector este în ea, în anumite privințe, un personaj esențial, deși deja mort; reacțiile pasionale ale celor doi veri primari, Oreste și Hermione, sunt legate de un trecut care îi cântărește foarte mult. Ei într-adevăr au o moștenire teribilă, ambii Atreizi de către părinții lor, fiecare fiu al uneia dintre fiicele gemene ale Ledei. Trebuie să vă imaginați cum ar fi putut fi copilăria lui, lipsit de părinți, despărțit de familie: părinții mobilizați timp de zece ani în războiul troian, mamele adultere absente, dintre care una a fost necesar să-și retragă prudent fiul în timp ce ea a pus în locul tatălui un văr al soțului ei, cealaltă și-a abandonat fiica pentru a-și urma un iubit. Tot acest univers astfel dezvoltat în timp și spațiu în jurul operei nu este în nicio relație cu ea: este legat de acesta printr-o relație de implicare.
Această relație este și mai clară în cazul faptelor diegetice nemenționate în mod explicit în lucrare. Totuși, de multe ori autorul trebuie să le țină cont și se întâmplă ca fără a le include în lucrarea propriu-zisă, le-a calculat. Astfel, Victor Hugo și-a asumat existența lui Jean Valjean pentru a verifica coerența internă a diegezei, posibilitatea ca Jean Valjean să dispună efectiv, sub personalitatea lui Ultime Fauchelevent, de resurse corespunzătoare a ceea ce câștigase ca avere sub personalitate. a lui M. Madeleine. Elementele diegetice care nu se manifestă direct în lucrare pot fi deduse din aceasta prin raționament, întrucât ele sunt prezente în mod necesar și virtual acolo. O hartă a Seviliei poate fi realizată din textul lui El Cid, sau mai exact, deduce o schemă care arată situația unora în raport cu alții, a locurilor în care se desfășoară acțiunea, fie că este prezentată pe scenă (Palacio, the Casa contelui, casa lui Don Diego) de parcă ar fi în culise (locul luptei lui Rodrigo cu Contele, sau cu Don Sancho). Este posibil să se determine pe o hartă geografică, printr-un calcul geometric al locului, locația exactă a castelului Fleurville, în Les petites fines modèles (și nu coincide cu locația castelului Nouettes locuit de doamna de Ségur, deși este situat în aceeași regiune).
Dar dacă lucrarea implică diegeza, reciprocitatea nu este adevărată și relația nu este simetrică. Și tocmai acesta este unul dintre factorii esențiali ai valorii estetice a unei opere, alegerea făcută de autor în modul de prezentare a unei diegeze care poate fi înțeleasă într-un număr infinit de moduri. Autorul alege elementele diege-sis care se vor desfășura în lucrare, alege punctul de vedere unde stă pentru a o reprezenta, alege ordinea în care prezintă evenimentele. Și aceste alegeri sunt cele care direcționează munca.
De multă vreme s-au punctat resursele estetice ale a ceea ce în Evul Mediu numea ordo artificialis, în care evenimentele sunt povestite în lucrare după o ordine care nu este ordinea cronologică a evenimentelor din diegeză. Privirea în urmă este un caz tipic, clasic încă din Antichitate cu Odiseea și Eneida, adesea adoptat ca subiect adevărat în romanul secolului al XIX-lea. Ordo naturalis, dimpotrivă, urmărește ordinea povestirii pe ordinea diegetică a evenimentelor.
Alegerea unui punct de vedere asupra diegezei este o rezoluție pe care autorul trebuie să o ia clar, fără ezitare. Poate fi, sub aspectul ei material, locul în care se presupune că se situează privitorul în spațiul diegetic. În cele mai multe dintre Răstigniri, Hristos este văzut din față și dintr-un punct situat aproape la înălțimea lui. Dar unii.'' pictorii nu s-au temut de efectul de scurtare al unei cruci văzute de jos în sus de un om situat pe pământ. Iar alții și -au plantat, parcă, șevalet într-un alt punct de pe Golgota pentru a lua scena dintr-o altă perspectivă; Astfel, Tintoreto surprinde cele trei cruci la rând dintr-o perspectivă trecătoare, plasând răstigniții grupați în partea stângă sus a tabloului, în timp ce Fecioara și ucenicii se află în partea inferioară, în dreapta. În lucrarea sa despre Cina de la Emaus, L. Rudrauf a căutat prin combinatorică matematică diferitele relații spațiale posibile dintre cele trei personaje, punctul din care autorul le poate surprinde și consecințele estetice ale acestor alegeri. Este suficient să comparăm cele două Cina la Emaus de Rembrandt, cea din Luvru și cea din muzeul Jacquemart-André. Dar punctul de vedere poate fi și cel al caracterului diegetic în care se află. Cazul cel mai extrem este exemplul narațiunii făcute la persoana întâi. Dar povestea la persoana a treia presupune, în nici o măsură mai mică, un punct de vedere foarte clar. Autorii medievali ai Materiei Bretagne, în principal Chrétien de Troyes și autorul anonim al așa-numitei traduceri Vulgate a romanelor arthuriene, au folosit cu mare măiestrie, legăturile de puncte de vedere, interacțiunea punctelor individuale și colective ale vedere., etc. Autorii moderni nu au fost lăsați în urmă; unul dintre cele mai clare exemple este folosirea punctului de vedere în The Lattice de Robbe-Grillet: un personaj diegetic este introdus de poveste doar ca punct de vedere, ca camera sau microfonul unui film imaginar; dar sentimentul lui de gelozie, locul lui în triunghiul în care se arată doar femeia și rivalul, sunt perfect definite de felul în care arată, ascultă, spionează. Chiar și fluctuațiile și abaterile atenției sale sunt surprinse, de exemplu, la sfârșitul cărții, unde gelozia atinge punctul culminant, și unde nu-l interesează decât cei doi interlocutori ai unei conversații despre un roman recent, având conținutul exact de cuvintele lui atât de lipsite de importanță încât ascultate într-un mod distras și fragmentar se prezintă, la alegere, afirmativ sau negativ.
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Punctul de vedere nu este înțeles aici ca punctul de vedere personal al autorului, ci este cel care este implicat în structura estetică a operei și care poate fi relevat prin analiză. Se poate întâmpla ca structura lucrării să arate chiar mai multe puncte de vedere -, astfel, Jules Romains prezintă personajul văzut pe strada pe unde trece (vezi Unanimismul). Dar renunțarea la toate punctele de vedere poate fi și un principiu artistic important și constitutiv al unei estetice.
În fine, să subliniem că mai multe lucrări pot avea aceeași diegeza, ceea ce nu se produce fără a ridica probleme, atunci când această diegeza este pură ficțiune. Aceasta aduce în joc întrebări de logică în coerența acestor lucrări între ele și în unitatea implicațiilor lor; întrebări psihologice precum cele ale relațiilor dintre imaginațiile, personalitățile, ale diferiților autori; chiar și întrebări metafizice, întrucât se pune în joc acțiunea unei existențe potențiale (diegeza, cuprinsă practic în operă) asupra unei existențe reale (opera însăși).
De la primele publicații în care a apărut termenul de diegesis (un articol de Etienne Soudan, „The structure of the film universe and the vocabulary of filmology”, în Revista internacional de filmologia, n. 7-8, 1951; iar ulterior volumul colectiv El universo filmico, 1953), cuvântul s-a răspândit pe scară largă, dar, curios, mai puțin în domeniul filmologiei decât în cel al reflecției asupra teatrului și literaturii. Astăzi este utilizat în mod constant în cercetările privind analiza poveștii. Ricardou îl folosește frecvent în Problemele noului roman. S-a dovedit a fi foarte utilă, mai ales în analiza lucrărilor în care există mai multe niveluri de narațiune și mai multe diegeze încorporate unul în celălalt (de exemplu, când un personaj dintr-o diegeză spune o poveste introducând o nouă diegeză). Astfel, Jakobson găsește adjectivele intra-diegetic, metadiegetic etc., pentru a califica pozițiile și relațiile dintre diegeses; cf. de asemenea, utilizarea lui Genette, în special în figurile III.
>- ' Acógico, Conținut, Loc [aj, Narațiune [i], Punct de vedere, Povestea.
DIEREZA. Termenul diereză provine din grecescul Staipecnç, care înseamnă separare.
I - Diereza spre deosebire de sinereza
Pronunţarea în două silabe a celor două vocale succesive ale unui diftong se numeşte aici diereză; sinereza, dimpotriva, consta in a le pronunta intr-o singura emisie de voce; prima semivocală ia a doua chemare dominantă ca vocală de sprijin, astfel încât diftongul să nu formeze mai mult de o silabă. Termenul umlaut se aplică numai în cazul a două vocale succesive în cadrul unui cuvânt, prima putând fi pronunțată ca vocală sau ca semivocală, cum ar fi u, ou și mai ales i.
Cauzele umlauts sunt multiple. Etimologia joacă adesea un rol important în aceasta prin menținerea distincției dintre cele două silabe ale cuvântului original. Dar ușurința pronunției are un rol și mai important; acum, această ușurință, spre deosebire de dificultatea pronunțării sinerezei, se referă la mulți factori: numărul de consoane care preced imediat aceste vocale, modul în care cuvântul este împărțit în silabe, existența sau nu a uneia sau mai multor silabe în cuvântul după cele ale dierezei, caracterul neaccentuat sau tonic și concizia sau lungimea acelor alte silabe. Diereza este, deci, un fenomen de fonologie care accentuează relaţiile dintre foneme. Totuşi, diereza variază în funcţie de perioadele limbii: în cursul istoriei, diverse modificări au înlocuit, în anumite cuvinte, o sinereză cu o diereză sau invers. Atunci bine, din moment ce umlaut este un fapt prozodic important, necunoașterea pronunției exacte poate duce, în poezie, la adevărate atrocități.
Esențial în folosirea prozodică a umlaut-ului este, așadar, o ureche poetică bună, sensibilă la melodia versului, care ne permite să înțelegem interesul estetic al umlaut-ului. De obicei se apreciază că dă versului măreție, armonie, măreție; dar vă poate oferi și o încetineală melancolică sau o undă blândă; iar din moment ce cele două vocale succesive sunt modulate în aşa fel încât prima alunecă spre a doua fără hiatus pentru că se termină în semivocală, umlaut-ul uneşte, pe scurt, amplitudinea cu fluiditatea. Astfel, de exemplu, în versul lui Herrera: „Unde limita roșie a Estului”.
II - Umlaut spre deosebire de zeugma
Discursul poetic cuprinde două organizări, una gramaticală, în măsura în care vrea să însemne ceva, iar cealaltă prozodică. Fiecare are continuități și tăieturi; primul include cuvinte diferite unele de altele, pauze între membrii propoziției sau la sfârșitul propoziției; al doilea include note de subsol și versuri diferite unele de altele și pauze ritmice. Contrapunctul pe care îl formează unul față de celălalt este de mare importanță. O tăietură simultană în cele două planuri se numește umlaut; Dimpotrivă, atunci când continuitatea într-un plan călătorește pe o tăietură în celălalt, se numește zeugma. (Această utilizare a termenului zeugma nu trebuie confundată cu alte sensuri ale acestuia, care desemnează figuri de retorică.) Înjambmentul este un caz particular al zeugma, acela în care o propoziție depășește un vers al cărui final ritmic este, totuși , clar. , și se termină la începutul versului următor.
Distribuirea diereselor și zeugmelor este un fapt poetic fundamental, mai ales în poezia măsurată greacă sau latină. Este, de exemplu, un principiu al hexametrului clasic, acela că cezura situată între două cuvinte în mijlocul unui vers provoacă o pauză în interiorul unui picior și nu între două picioare. Dar nu poți construi o poezie respectând legea generală pe care fiecare
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una dintre cele două structuri este defazată față de cealaltă, pentru că, în acest caz, discursul poetic nu s-ar putea termina niciodată. Un umlaut inițial poate fi evitat prin anacruză, dar un umlaut final cu greu este evitat.
Preferința acordată simultaneității pauzelor gramaticale și ritmice sau întârzierii acestora contribuie puternic la etosul și categoria estetică a poeziei. O poezie cu umlaute numeroase și marcate, rimând împreună sensul și măsura versului, capătă o părtinire energică, răsunătoare, uneori lapidară; aceasta se potrivește în mare măsură și formei clar sentențioase a poeziei gnomice; predominanța zeugmelor face ca discursul poetic să fie continuu și fluid; Zeugma dă astfel efecte de așteptare în timp ce sensul este suspendat în timpul pauzei metrice, fie după așteptarea frustrată sau satisfăcută.
Poezia dramatică are un mod tipic de a folosi diereza în dialogul în versuri, sau în dialogul vers cu vers sau în dialogul în care fiecare vers este împărțit prin intermediul unui hemistitic între doi interlocutori. În poemul dramatic, distribuirea diereselor și zeugmelor dă acțiune reală însuși ritmului cuvintelor, care corespunde acțiunii dramatice dintre personaje. Corneille, după ce a folosit aproape mecanic dialogul în versuri din The Following, a respins ceea ce era artificial într-o astfel de organizație; Devenit maestru al acestei tehnici, o folosește ca un adevărat dramaturg de ritm în El Cid. Toată lumea cunoștea dialogul în versuri în momentul în care Contele se înfurie și propozițiile se usucă până la tensiunea insuportabilă care se rezolvă cu palma; sau dialogul care este distribuit în hemistiche la punctul culminant al confruntării dintre Rodrigo și Contele; sau distribuirea versurilor în hemistiche analoge între Rodrigo și Jimena (actul I, scena II; actul II, scena II; actul III, scena VI). Racine cultivă coincidența dintre începutul sau sfârșitul acțiunii și începutul sau închiderea structurilor ritmice. El evită anacruza la începutul majorității lucrărilor sale, începând cu o monosilabă tonică, și de foarte multe ori se termină cu o rimă masculină evitând prelungirea ultimei silabe sau altfel cu un termen redus la o singură silabă puternic tonică înainte de schimbarea e. .
>* Anacruză, Cezură, Enc copleșitor, Hiatus, Dialog în versuri, Sinereză, Zeugma.
IN CEATA
I - Sensul propriu (arte vizuale)
Termenul se referă la un efect estetic caracterizat prin slăbirea liniilor și a contururilor și, mai general, printr-o estompare a formelor clar delimitate în favoarea unei impresii de voal. Neclaritatea a fost apreciată în moduri diferite în fiecare epocă. Conform clasificării lui Wolfflin, el constituie unul dintre aspectele »stilului pictural», și este
în mod clar opus „stilului liniar” promovat de arta clasică.
În fotografie și cinema, estomparea este folosită în esență pentru a obține efecte poetice și picturale: ea constituie, de exemplu, principiul estetic esențial al școlii fotografice pictorialiste de la începutul secolului, al cărei reprezentant cel mai cunoscut este Robert Demachy. J.-MS
II - Sensul figurativ
Termenul de estompat este aplicat metaforic la tot ceea ce nu are claritate, delimitări precise, și care merge la formele imediate prin grade insensibile. În general, sensul figurat al acestui termen este peiorativ, ca atunci când vorbim despre idei neclare sau despre o construcție neclară. Expresia „blurring artistic” este folosită, de asemenea, în mod ironic cu privire la o expunere de idei într-un discurs etc., implicând astfel că vorbitorul sau autorul lasă prudent anumite puncte în aer; dar în acest caz nu este vorba doar de un simț estetic. 	AS
»- Bumbac, difuz, imprecis, vaporos.
DIFUZIA
I - Arte literare
Starea a ceea ce este difuz* (puțin folosit).
II - Estetica sociologică
Acțiune de diseminare largă în rândul publicului. Tipografia, editura, librăria asigură difuzarea cărților; lucrări muzicale, teatrale, cinematografice etc., sunt difuzate la radio și televiziune. Amploarea difuzării pune în contact un public mai mult sau mai puțin numeros cu operele de artă și diseminează, într-o măsură mai mare sau mai mică în rândul populației, cunoștințe estetice.
>■ Editare, Tipărire.
DIFUZ
I - Arte literare
Termen peiorativ care califică un stil, un discurs, o lucrare, prea abundent în cuvinte și insuficient structurat. Se mai spune despre un vorbitor, despre un autor.
II - Pictura, arta luminii
O lumină difuză este o lumină care nu vine dintr-o anumită direcție, ci se răspândește în toate direcțiile și pare să vină de pretutindeni; atenuează umbrele sau le face inexacte, uniformizează valorile. Astfel de lumini se obtin, in iluminare, prin reflexie pe o suprafata mata. În pictură, termenul difuz se referă, mai ales, la o lumină atenuată.
>■ Difuz.
DIGRESIE / ÉCART / ÉCARTÉ / ÉCARTER. Acești termeni au două domenii în care au o semnificație specială, chiar și una tehnică.
I - literatură
O digresiune este o întrerupere a continuității în conținutul unui text, al unui discurs. Termenul desemnează mai presus de toate: // un salt de gândire
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gândire, o absență de tranziție între două idei diferite; 2/ un paragraf, printr-un soi de impuls capricios al gândirii, indiferent de subiect. Aceste utilizări ale termenului sunt puțin folosite astăzi.
> Cuvânt.
II - Dans
1 	/ Faceți un écart: scoateți piciorul.
2/ Grand écart este poziția în care dansatorul are corpul între picioarele care se sprijină pe podea pe toată lungimea lor și cu fața în două direcții opuse. Există o distincție între Grand Écart normal, în care un picior este înainte și celălalt înapoi, și Grand Écart facial, în care picioarele sunt laterale; cea din urmă este mai dificilă decât prima. Datorită aspectului său exagerat, grand écart a fost inițial rezervat ca o mișcare acrobatică pentru a produce un efect (sfârșitul secolului al XIX-lea). Inițial respins de dansul clasic pur, a fost introdus ca exercițiu, apoi a fost integrat în baletul clasic contemporan, unde sugerează atât zdrobirea, cât și prelungirea nedeterminată. Inițial rezervată femeilor, acum este interpretată și de dansatoare.
3/Ecarté: postură luată în diagonală într-un patrulater, ceea ce este echivalent cu a doua poziție la înălțimea feței. Caracterizata prin amplitudinea sa, este insotita de o distantare a bustului sau a trunchiului in raport cu axa verticala a corpului. Stilul său este mai presus de toate potrivit pentru a exprima exagerarea Școlii Ruse și ornamentația Școlii Italiene.
DILETANT / DILETANTISM. Termenul diletante (din italianul dilettare, „a încânta”) apare în jurul primei jumătăți a secolului al XVIII-lea și desemnează o persoană care se complace într-o artă din plăcere. Într-un prim sens, termenul se aplică cuiva care este interesat de o artă ca hobby, fără a o practica neapărat el însuși: poate fi un iubitor de muzică, sau un fan de artă sau literatură. Într-un al doilea sens, mai comun, termenul desemnează persoanele care se dedică unei arte ca hobby, exersând-o din plăcere, fără a o manifesta neapărat în public. Gândiți-vă doar la „vioara lui Ingres” sau la flautul lui Frederic al II-lea al Prusiei.
Din punct de vedere social, diletantul este cel care nu își exercită arta ca profesionist, nici pentru a obține beneficii, ci mai degrabă pentru propria satisfacție, pentru a-și dovedi că este capabil să practice una sau mai multe arte, sau chiar să-și exercite puterile; prin aceea că diletantul se poate potrivi cu profesionistul din punct de vedere tehnic. În acest sens, diletantismul s-a răspândit frecvent în rândul claselor superioare ale societății și în tradiția burgheziei liberale ai cărei copii au fost educați după idealul umanist al dezvoltării tuturor facultăților.
Din punct de vedere pur estetic, termenul de diletantism are o conotație peiorativă. Se aplică activităților și lucrărilor artistice care reflectă o insuficiență tehnică. Acesta este sensul care predomină astăzi.
În Filosofia artei (1912-1914), G. Lukács se opune „geniului”, artist capabil să creeze o mare operă, diletantul și virtuozul, cele două tipuri de creatori care nu o pot realiza din motive contrare. Într-una, dorința de exprimare prevalează asupra know-how-ului tehnic, în cealaltă tehnica își pierde calea fără a fi ghidată de o experiență profundă. Diletantul este acela al cărui suflet debordează de o puternică dorință de comunicare fără a avea un limbaj adecvat pentru a-și transmite mesajul. Dorința lui de a fi auzit de toți și de a evita orice „artificiu”, care i se pare că falsifică autenticitatea expresiei sale, contrastează cu un rezultat, pur personal și lipsit de interes general. În acest fel, diletantul poate ajuta la înțelegerea naturii adevăratului artist care se definește atât prin autenticitatea și originalitatea experienței sale, cât și prin stăpânirea mijloacelor de exprimare. Mai exact, facultatile tehnice de care dispune sunt cele mai potrivite pentru a „exprima”, „traduce”, „reprezenta” experienta lui si nu alta; Este o coincidență reușită între experiență și tehnică, între autenticitatea diletantului și virtuozitatea mass-media.
>• Hobbyist, Geniu, Virtuoz.
DIMENSIUNE. O dimensiune este, în sensul său propriu, o direcție în care se extinde lumea, în așa fel încât două puncte să poată fi distinse unul de celălalt și să se determine un interval între ele. Astfel vorbim de dimensiuni ale spațiului și timpului și ale spațiului-timp. Într-un sens mai restrâns, dimensiunile unui corp sunt numite intervale măsurabile situate între punctele extreme ale acelui corp în diferitele direcții ale prelungirii.
Aceste dimensiuni ale unei ordini fizice privesc estetica, in timp ce operele de arta sunt corpuri sau fenomene materiale si, prin urmare, au dimensiuni de spatiu si/sau timp. Pe baza acestui fapt s-a stabilit o clasificare a artelor în funcție de numărul și natura dimensiunilor pe care le folosesc. Desenul, de exemplu, sau pictura, prezintă suprafețe plane și astfel folosesc două dimensiuni ale spațiului; arhitectura, sculptura, face volume si foloseste trei dimensiuni; muzica se întinde în succesiune temporală; teatru, dans, folosesc trei dimensiuni ale spațiului și, de asemenea, timpul. Studiul relațiilor dintre dimensiunile spațio-temporale și calitățile sensibile ale limitelor acestora și utilizarea care se poate face de ele pentru a stabili un sistem de arte, figurează în termenul de artă, la care ne vom referi pentru mai multe detalii.
Cât priveşte dimensiunile fizice ale fiecărei opere de artă, adică înălţimea şi lăţimea unui tablou, înălţimea unei clădiri, durata unui fragment muzical etc., ele constituie fapte pe care estetica nu le poate ignora. În primul rând, aceste dimensiuni, în sine, determină o parte
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de starea fizică a lucrării şi sunt legate de tehnicile utilizate. Arhitectura, de exemplu, a reușit să facă clădirile din ce în ce mai mari, spațiile interioare din ce în ce mai vaste, pe măsură ce progresul tehnic a permis să fie prelungită distanța dintre punctele de sprijin pe care se sprijineau acoperișurile. Anumite încercări de a folosi tehnicile la maximum posibilitățile lor ating uneori limita a ceea ce este fezabil. Ridicarea bolții unei catedrale gotice la înălțimi tot mai mari poate sfida gravitația, unde arhitectura nu triumfează întotdeauna. A atins 37,15 metri la Reims (ale cărui bolți au rezistat bombardamentelor din 1914-1915 și mai târziu în 1918), 42,30 metri la Amiens și 48 la Beauvais. Dar prima boltă a catedralei din Beauvais, prea ambițioasă, s-a prăbușit în 1280 și a fost necesară o reconsiderare, modificând proiectul inițial; Continuând cu Beauvais, turla, prea înaltă, a zdrobit transeptul în 1573.
Căutarea încă mai mare este, uneori, legată de o anumită confuzie între dimensiune și valoare estetică, de parcă o lucrare ar fi neapărat cu atât mai frumoasă cu cât era mai sus, de parcă gigantismul ar fi în sine o valoare estetică. Este, totuși, aici, două ordini diferite de lucruri, deși ele pot interfera. La aceasta se adaugă uneori considerații economice: a face ceva foarte mare poate fi foarte costisitor; lucrarea mare este înconjurată de un halou de bogăție, ceea ce nu înseamnă întotdeauna o bună calitate. Artistul poate fi interesat să ofere cele mai mari dimensiuni lucrării sale, dacă asta influențează prețul pe care îl va ajunge. In prezent pictura se vinde pe suprafata; există chiar și o unitate de suprafață pentru picturi, „punctul”; prețul unui tablou se bazează pe numărul de puncte și prețul artistului.
De asemenea, frecvent, în arte tinde să se stabilească o standardizare a dimensiunilor. Continuând cu pictura, pânzele de formate standardizate sunt utilizate în prezent în așa fel încât standardele să asocieze dimensiunile cu un tip de temă căruia se presupune că sunt deosebit de potrivite: „peisaj marin”, „față” etc. (Fără a intra în detalii, să spunem doar ca o indicație că un format de „față” nr. 1 [de 1 punct] are, în centimetri, 22 X 16, de „peisaj” nr. 1, 22 X 14 și # 1 „marin” 22 X 12. Dimensiunile variază până la 120 de puncte, o „față” #120 este 195 X 130, „peisajul” este 195 X 114, iar „marin” este 195 X 97 Există doar următoarele dimensiuni : 1 punct, 2 puncte, 3, 4, 5, 6, 8, 10, 12, 15, 20, 25, 30, 40, 50, 60, 80, 100 si 120. Daca doriti un alt model trebuie trimis la adresa să fie special făcute). În muzică, lungimea standard a unui disc poate influența interpretarea unei lucrări; astfel, uneori, o repetare indicată de compozitor a fost suprimată, astfel încât o simfonie să încapă exact pe un singur disc. Ceea ce este considerată durata normală a unei reprezentații teatrale, a unui spectacol, a variat foarte mult: tragediile grecești erau puse în scenă în trilogie una după alta, misterele medievale puteau dura zile întregi: în prezent, timpul
Durata unui spectacol este de obicei de aproximativ două ore. Aceste variații sunt legate de diferiți factori, cum ar fi nevoile practice și durata de atenție a telespectatorilor.
Dimensiunile unei lucrări nu sunt considerate exclusiv în sine. Au calități estetice diverse, în funcție de proporția lor față de dimensiunile umane și de modul în care influențează punctul de vedere al privitorului. O miniatură sau o frescă mare nu este privită la fel. Dimensiunile unei scări sunt în raport cu dimensiunea normală a unui pas și, prin urmare, cu dimensiunile unui om. Dacă în unele cazuri (ca la templele grecești) dimensiunea treptelor este construită proporțional cu dimensiunile clădirii în sine, este necesară finalizarea acestor scări monumentale cu acces practicabil, cu treptele cele mai mici. Arhitectura modernă, cu un interes pentru funcționalism, a fost adesea preocupată de relațiile dintre utilizarea umană a clădirilor și dimensiunile elementelor sau părților acestora (cf. Le Corbusier).
Pe lângă dimensiunile spațio-temporale, dimensiunile pot fi găsite în artă, atâta timp cât există o distanță măsurabilă în interiorul operei în sine. De exemplu, în muzică, intervalul dintre sunetele cele mai înalte și cele mai joase dintr-o lucrare poate fi considerat ca o dimensiune, sau în pictură, distanța dintre părțile cele mai luminoase și cele mai întunecate. Astfel, lucrarea are o dimensiune extinsă atunci când acel interval sau acea distanţă este mare; în anumite lucrări artistul preferă să se joace cu nuanțe delicate într-un interval foarte mic.
Alături de dimensiunile reale ale operei în sine, în artă pot fi găsite alte două tipuri de dimensiuni; dimensiunile sugerate și dimensiunile diegetice.
Dimensiunile sugerate sunt cele pe care opera, de fapt, nu le posedă, dar dă impresia că le posedă. Perspectiva sugerează o a treia dimensiune a profunzimii într-o lucrare care este de fapt plată. Un efect de rezonanță poate sugera impresia unui loc imens, a unui spațiu închis vast (acest tip de efect a fost folosit în teatrul radio). În unele balete copiii au fost obligați să danseze în plan posterior, astfel încât dimensiunea lor redusă ar da impresia de adulți diminuați de distanță, sugerând o adâncime imensă. Artele plastice au o cantitate mare de resurse pentru a sugera o dimensiune a timpului; expresia mișcării este un caz deosebit de important.
Aceasta duce la dimensiunile diegetice, adică la cele ale lucrurilor și ființelor din universul operei, în raport cu arta reprezentativă. Acțiunea unui roman se poate întinde pe o perioadă imensă de timp (aproximativ cinci secole în L'Estoire del Graal sau Grand Saint Graal; anumite lucrări actuale de science-fiction jongla între milenii și perioadele geologice); poate fi redusă la o după-amiază (Marguerite Duras, The Afternoon of Mr. Andesmas).
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Regulile unității de timp și loc în teatrul clasic au fost menite să se potrivească cu dimensiunile diegetice și cu dimensiunile materiale ale reprezentării. Dar se poate observa și în teatru și în literatură o tendință clasică de reducere a dimensiunilor operei pentru a obține o concentrare estetică mai mare. O tendință opusă, baroc sau romantic, caută o estetică a expansiunii dimensiunilor în timp sau spațiu; Astfel, se joacă cu o mișcare grandioasă, cu mari ridicări spirituale, cu exotisme și exilări, cu o acțiune materială cu deplasări ample, cu fresce istorice care acoperă perioade întinse, iar esteticii concentrării i se opune o estetică a dilatației.
> 	■ Spaţiu, Format, Timp.
DINAMIC / DINAMIC. Până în secolul al XX-lea, acești termeni erau tehnici, aveau o semnificație specializată în diverse discipline precum metafizica, matematica, fizica, sociologia... În secolul XX, limbajul comun îi adoptă într-un sens mai larg. Dinamismul se numește o calitate a puterii, a mișcării, a forței active și chiar a capacității de a trage și de a pune în mișcare. Acest sens obișnuit a fost transferat în estetică. O operă de artă este dinamică atunci când are intensitate, vivacitate, forță sau mișcare rapidă, sau o mare capacitate de a sugera mișcare și viteză. O performanță artistică este dinamică atunci când este bine executată, cu energie, viteză, și transmite o anumită emoție publicului. Unele categorii estetice care cer anumite calități de la opere sunt categorii dinamice, precum pirricul*, comicul de tip comic ins, dramaticul, anumite forme ale melodramaticului, satiricului etc.
Termenul de dinamică este întotdeauna luat în sens pozitiv; artiștii și mișcările artistice au prețuit dimamismul. Fără ca eu să fi folosit acest termen, baroc* este în general dinamic; în secolul al XX-lea, dinamismul a fost adesea cerut în mod explicit: Delaunay, futuriştii italieni, tinerii pictori ai tradiţiei franceze...
Dar deși folosirea dinamismului este măgulitoare, nu trebuie să credem că etatismul, antonimul său, este neapărat disprețuitor. Întrucât absența unei mișcări exteriorizate și manifeste nu este neapărat o absență a forței, și există etatisme intense, de exemplu, cel al unei puteri concentrate, interiorizate, spirituale și misterioase, precum statismul hieraticului sau cel al blocada de forţe, foarte intensă şi opusă, ca etatismul unor tragice. În cazurile unei mișcări continue și legate, calm, sau al unei serenități echilibrate, nu se folosește nici dinamism, nici etatism, întrucât acel caz se situează între cele două.
> 	- Acțiune, Vioitate, Cinetică (artă), Impetuoasă, Epopee.
DIONISIAN. Adjectivul dionisiac înseamnă: relativ la Dionysos (sau Bacchus). În antichitatea greacă
ga. zeul Dionysos era zeul vegetației renaște, în special cea a viței de vie. Mitologia i-a atribuit numeroase aventuri pe uscat și pe mare. Cultul său, legat de culesul strugurilor și de vinificație, era și un cult al fertilității și, de asemenea, un cult orgiastic. Se știe că jocurile rustice în care sunt angrenate bandes joyeuses au dat naștere teatrului (dramă satirică, comedie, tragedie). În linii generale, cultul său, caracterizat prin acțiunea sa eliberatoare, contrasta cu cel al zeilor orașului. Mai târziu, pe vremea când cultul lui Bacchus a fost introdus la Roma, misterele dionisiace, celebrate de tiasos sau grupuri organizate și ierarhice de celebranți, s-au apropiat de religiile mântuirii precum orfismul și pitagorismul. Afacerea bacanalei din anul 186 î.Hr. dă naștere unor adevărate persecuții. În teatru, Bachae lui Euripide ilustrează perfect noțiunea de dionisiac.
În artele plastice, fastele dionisiace, prezente încă din Antichitate, au constituit, încă din Renaștere, o temă în care se îmbină motivele cortegiului triumfător, de intensă și extatică agitație coregrafică și, destul de frecvent, ca și în Bacchanalia sculptorul Clodion, libertatea sexuală nestăpânită.
Noţiunea de dionisiac a primit importante contribuţii estetice şi filosofice de la F. Nietzsche. În lucrarea sa Nașterea tragediei (1871), Nietzsche confruntă și reunește în fiecare operă de artă ceea ce el numește iluzia apolliniană și inspirația dionisiacă. Iluzia apolliniană constă în a considera lumea ca pe o operă de artă de o frumusețe infinită, creând un fel de vis în care ne complacăm și care ne face să spunem Vieții: „Imaginea ta este frumoasă și demnă de a fi visată”. În inspirația dionisiacă, omul devine conștient, într-un fel de beție, de unirea sa cu întreaga natură, și se eliberează de pesimism, percepând eternitatea voinței sub fluxul perpetuu al fenomenelor, în așa fel încât spune: la Viață: „Te iubesc, pentru că ești viața veșnică”. Combinarea acestor două inspirații împreună constituie „înțelepciunea tragică” a cărei tragedie greacă dăinuie ca monument perfect.
> 	Apollinian, Bacchanalia, Nietzschean (estetică), Oriism, Tragedie.
ABORDARE
/ - Latura spre care se întoarce, pleacă; senzația de mișcare în spațiu
Noțiune foarte importantă, deoarece spațiul estetic nu este nici omogen, nici izotrop, nu are aceleași proprietăți în toate direcțiile. Mersul la stânga sau la dreapta, în sus sau în jos... are o puternică încărcătură afectivă. În executarea unei mișcări, în percepție, în toată dinamica operelor de artă și a modului de a le percepe, direcțiile joacă un rol foarte important. Direcția privirii determină ceea ce decidem să vedem printre tot ceea ce ne înconjoară și structura lucrărilor
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care sunt îndreptate asupra vederii acționează asupra direcției și traseului privirii.
50 Spațiu, Înclinat, Perspectivă, Punct de vedere, Privire, Vedere.
II - Acţiune de a dirija, de a conduce un grup
Termen estetic atunci când vine vorba de dirijarea unui grup de artiști interpreți: orchestră, companie de teatru. Cine își asumă o asemenea funcție asigură unitate în execuția lucrării, își pune pecetea pe calea interpretării. În teatru, un regizor are funcții administrative, comerciale... și decide (deseori pe baza unor astfel de preocupări) lucrările pe care să le reprezinte. Aceasta este provincia esteticii sociologice.
>- Dirijor, Maestru, Companie.
III - Adresa poştală
Semnătura unei scrisori care poartă numele destinatarului și indicarea adresei acestuia. Modul în care este aranjată adresa poate avea evident o anumită valoare estetică, mai ales într-un caz oarecum special: când adresa în sine devine un fapt estetic. Este cazul unor scriitori care se distrează făcând ca această scriere utilitară să sufere o mutație poetică. Aspectul literar este acutizat în această fantezie, contrastând cu elementele de obicei prozaice care alcătuiesc intriga ei. Este cazul Mail Divertimentos, de Mallarmé; de exemplu: "Arrived from my park, / This message is addressed / to Auguste Neymarck / Diez, Trévise city" ("Venu de mon parc, / Ce message vise / Auguste Neymarck / Dix, cité Trévise").
»■ Scrisoare.
DIRECTORUL ORCHESTREI. Muzician însărcinat cu dirijarea execuției unei piese muzicale fie cântând la vioară în același timp, fie interpretând basul continuu la clavecin care era necesar pentru a articula tempii muzicali (maestru pe chimbal); dirijorul a început să se despartă de colegi, arătând în fața lor măsura cu ajutorul unei tije, apoi a unui băț sau a unui baston (sec. XIX). Copleșită de ceea ce a urmat mai târziu, această funcție strict metronomică a devenit din ce în ce mai mult delegatul gândirii compozitorului, dobândind obligația de a pune în aplicare cât mai exact intențiile la care partitura comună - încredințată - pare să dea mărturie. 	DOMNIȘOARĂ
>- Purtați busola, Direcția, Gestus, Maestrul.
DISC. Acest cuvânt este un termen de estetică doar în anumite utilizări.
I - În artele decorative
1 	/ Motiv în general simbolic, în formă de cerc sau tisă circulară, uneori culcat pe alte elemente precum coarne de taur, aripi întinse...; Interesează estetica datorită formei sale, datorită semnificațiilor pe care le poate dobândi (soare, zeu solar...) și datorită utilizării decorative născute din întâlnirea acestor două aspecte.
2 	/ Placă de aur, de formă rotundă, care determină dispunerea decorului acesteia; Poate fi o bijuterie, un obiect liturgic (paravan, patena) etc.
-> Cerc.
II - În artele sunetului
Placa rotunda pe care se inregistreaza sunetele cu ajutorul canelurilor dispuse in spirala. Este vorba despre estetica literară, uneori teatrală, muzicală, nu numai datorită lucrărilor în sine, care se păstrează astfel, ci și datorită anumitor caracteristici datorate acestui procedeu de înregistrare: posibilitatea păstrării unei interpretări a unei opere, împiedicând fiecare execuție. a unei noi versiuni a acestuia; posibile modificări ale calității sunetelor (industria înregistrărilor și a discurilor caută să reducă pe cât posibil diferența dintre sunetul original și sunetul înregistrat care este reprodus ulterior); existența unui modul de înregistrare de lungime standard, care poate duce la modificări ale unei opere pentru a o face să se încadreze în acel modul (este obișnuit ca unele repetări planificate de compozitor să nu fie executate), sau grupări de lucrări pentru a introduce mai multe în același disc, care face publicul să le relateze permanent.
A 5-a dublă [¡i, 2], Înregistrare.
DISCONTINUU. Ceea ce prezintă soluții de continuitate, fie în spațiu, fie în timp, adică întreruperi, despărțiri, sau absența unui principiu de înlănțuire; înainte și după nu urmează. Discontinuul nu este în sine un concept estetic, ci devine astfel prin anumite utilizări estetice.
I - Discontinuitate în spațiu
Artele plastice au diverse resurse de discontinuitate: întreruperi și rupturi de linii, contacte directe între valori, între culori, fără gradații sau tranziții sau trepte intermediare (și toate aceste forme de discontinuitate marchează o preferință pentru vii, puternice, tensionate, dinamice, ca opus categoriilor delicate sau similare); dar și pluralitatea elementelor despărțite prin intervale goale (și pentru a exista o discontinuitate adevărată, aceste elemente nu trebuie să fie legate printr-un aranjament stabilit, cum ar fi un aliniament; aceasta ne apropie de primele varietăți de discontinuitate.
II 	- Discontinuitate în spațiu și timp
Acestea sunt mișcări discontinue, întrerupte, chiar întrerupte. Anumite forme de dans îl prezintă, și se opun, în acest fel, esteticii continuității căutate, de exemplu, în liniaritatea dansului clasic.
III 	- Discontinuitate în timp
Literatura, muzica poate folosi discontinuitatea, dar poate avea mai multe funcții.
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1 	/ Discontinuitatea în expunerea unei evoluții alimentare
Se referă la literatură, fie ea narativă sau dramatică; constă în a nu urmări continuitatea evenimentelor diegetice: se trece un interval de timp mai mult sau mai puţin lung, pentru a-l relua ulterior; se întoarce înapoi, astfel încât evenimentele care în diegeza* s-au petrecut înainte, sunt expuse mai târziu; firul punctului de vedere al unuia dintre personaje, sau al uneia dintre liniile de acțiune, este întrerupt brusc, pentru a trece brusc la o altă problemă. Aceste forme de discontinuitate au fost folosite sistematic, uneori fiind considerate clișee.
2/ Discontinuul și imprevizibilul
Orice discontinuitate nu creează neapărat imprevizibilul; există discontinuități previzibile atunci când genul operei este de așa natură încât se poate ști dinainte că va avea loc o întrerupere (astfel, în suspansul* unui serial: se poate bănui, când interesul dramatic crește puțin. putin pe parcursul unui capitol, ca ritmul va fi intrerupt brusc in momentul cel mai palpitant); întreruperea, ruptura, nu ne împiedică întotdeauna să prevedem ce se va găsi în continuare. Există însă și cazuri în care discontinuitatea este o absență a oricărei legături între înainte și după, astfel încât după devine imprevizibil. Exemple bune pot fi găsite în muzica modernă.
Această discontinuitate estetică pare să fie situată în afara unei organizări temporale identificabile; această organizare poate exista în mod evident și a fost ascunsă intenționat de autor (este cazul continuumului dintre determinare și nedeterminare în compozițiile lui Karlheinz Stockhausen); pe de altă parte, poate locui doar în opera percepută (cazul structurilor „în afara timpului” ale lui Xenakis); poate, în cele din urmă, să lipsească (ca în lucrările „nedeterminate” ale lui John Cage). În acest sens, s-a putut lua în considerare, în privința muzicii noi, o adevărată „estetică a discontinuității” (Gisèle Brelet). Să remarcăm, totuși, că epoca noastră nu are nicidecum monopolul asupra poeticii imprevizibilului; și că nici acestea nu sunt atributul exclusiv al „artelor timpului”. Muzica de astăzi a dezvoltat, pe de altă parte, o estetică a continuității care nu este mai puțin semnificativă: reverberația acustică, ale cărei efecte permit generalizarea electronicii, autorizează menținerea pe termen nedefinit a oricărui sunet; monocolorantii si monofoniile pot fi mentinute la infinit; astfel „fondurile” stabile tind din ce în ce mai mult să susțină partituri discontinue, iar faza „punctinistă” a compoziției muzicale este în general admisă a fi depășită.
> Digresiune, Spațiu, Neprevăzut, Timp.
DISCORDANT. Termen peiorativ care se aplică muzicii, nu doar disonantă, dar ai cărei interpreți diferiți au pierdut totul
coeziune. Întregul sună dezacordat și produce o impresie nebună.
> Cacofonie, Dn'ahaiado, Dissonanță, Fals [iv],
DISCRET. I - Sens etimologic: separat, sau format din elemente separate. Acest sens a rămas în medicină: o erupție discretă formează pete sau pustule care nu se unesc (spre deosebire de confluent); iar în matematică: o mărime discretă este făcută din elemente diferite din punct de vedere material (număr de obiecte, de exemplu); punctele discrete nu formează o linie sau o suprafață continuă (vorbim de un „loc discret”). Estetica folosește uneori discret în acest sens, mai degrabă prin referire la matematică pentru a descrie elementele unei mulțimi, dacă acestea sunt separate unele de altele, dispersate. Dar această utilizare este foarte rară.
II - Cine este capabil să se despartă, cine are, prin urmare, discernământ și, mai ales, cine are criterii pentru a tace (califică o persoană).
III - (Transferarea la obiect, la ceva tăcut sau parțial exprimat, a calității persoanei): ceea ce se spune doar parțial, ceea ce nu este ostentativ, ceea ce nu atrage atenția.
Discretul poate deveni o adevărată categorie estetică. Ceea ce are farmecul moderatului, al jumătăților de măsură, al micilor detalii delicate, al artei de a lăsa oamenii să audă este discret. Discretul poate fi găsit în toate artele; în literatură, cuvântul poate descrie un stil, un mod de a scrie, dar și o operă sau un pasaj dintr-o operă; In artele plastice, o nota discreta de culoare nu capata o importanta dominanta intr-un tablou, dar poate constitui detaliul care il echilibreaza, ii va da varietate, va completa intregul; in artele decorative, mobilierul, ornamentele, ornamentele discrete dau o nota atenta fara a fi ostentative. Termenul discret este întotdeauna luat în sens pozitiv.
> Jumătate de cerneală.
VORBIRE. Etimologic, un traseu care traversează o prelungire în diverse moduri; dar cuvântul a fost stabilit astăzi doar în sensul său figurat, care se aplică gândirii și limbajului.
/ - Sensul general
Discursul este utilizarea limbajului, a cuvintelor vorbite sau scrise. Acest simț nu este deosebit de estetic; Ea aparține limbajului obișnuit, dar și vocabularului filosofiei, logicii și lingvisticii și este folosită de estetică, în acest sens, în intersecțiile sale cu aceste discipline. Astfel, se vorbește de un discurs familiar sau elevat, pentru a desemna registrele limbajului; Categoriile gramaticale au fost numite părți de vorbire; expresia logică universul discursului este folosită pentru a desemna clasele de gândire puse în joc într-un proces (discurs istoric, discurs mitologic...) sau pentru a
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uneori ceea ce în estetică se numește diegeza (dar universul discursului nu poate viza decât diegeza unei opere literare sau poate o narațiune, cum este cazul unei opere cinematografice, în timp ce termenul de diegeza poate viza toate artele).
II 	- Sensul particular: discursul ca gen
1 	/ Discursul oratoric
Este o bucată de elocvență adresată oral ascultătorilor adunați. Se disting mai multe varietăți, în funcție de scopul discursului și de motivul care îi reunește publicul: discurs politic, discurs academic etc.
2/ Discursul scris
Un tratat scurt sau mediu, o disertație, a fost numit discurs: Discuție de metodă, Discurs despre pasiunile dragostei, Discurs despre universalitatea limbii franceze. Acest gen de lucrări, obișnuit în epoca clasică, abia se mai folosește astăzi, decât ca referință la clasicism.
>■ Prelegere, Elocvență, Cuvânt [i\] Oral, Orator/Oratorie, Retorică.
PROIECTA. „Designul” este o stare de spirit, o disciplină care urmărește armonizarea mediului Rimano, de la concepția obiectelor obișnuite până la urbanizare; se găsește în diverse domenii în care este interesată estetica: mobilier urban sau casnic, amenajarea unei suprafețe de locuit sau de lucru, vehicule, artefacte... Orice proiectare se bazează pe un principiu străvechi dezvoltat de filosofi, în principal Platon, la începutul cărții. X din Di República, și Paul Souriau în Di belleza rațional: „Frumusețea* nu se naște din decorarea atașată unui obiect, ci din relația neperversă dintre produs și scopul său.”
Pentru proiectare, forma obiectului (sau a structurii de ansamblu) trebuie să emane din funcția sau utilizarea sa. Ustensilul, mașina, locul..., din studiul ei preliminar, în cursul unei convorbiri între ingineri, tehnicieni de specialitate, psihologi, sociologi, analiști de piață și financiari..., sunt coordonate în vederea unei fabricarea in serii mai mult sau mai putin considerabile, folosind instrumentele tehnico-stiintifice ale sistemului economic actual. Obiectul este propus publicului în urma analizei aspirațiilor sale, printre care apar într-un loc privilegiat cele care tind spre funcționalism, respectând progresul industrial și depășind tradiționalul.
În ciuda existenței diverselor „Școli” de design și a faptului că designul se modifică în funcție de mijloacele de producție, se descoperă o neîncredere sistematică în ceea ce privește măiestria, inspirația înțeleasă ca act metafizic și voința de a obține un produs perfect adaptat, fie definitive în structura sa sau modelabile de către utilizator.
Rezultate din rațiunea combinatorie a unui grup, produsele de design încearcă să faciliteze gesturile zilnice, ocuparea spațiilor.
comerț, circulație și comunicare în cadrul unei comunități mai preocupate de rigoare, prezent, raționalitate, decât de fantezie, avangarda fantasmatică sau mania pentru „retro”. F.J.
DISERTĂ. Cine vorbește cu ușurință, cu belșug* și eleganță*. Termenul indică, la un vorbitor sau un conversator, o aptitudine pentru verbal și chiar un gust pentru verbal, o stăpânire a resurselor unui limbaj care îi permite să le mobilizeze imediat și fluent și un simț natural al formei. Dar uneori cuvântul este folosit cu dispreț, pentru a da de înțeles că aceste calități sunt superficiale; și este clasic să distingem vorbirea de elocvent în măsura în care acesta din urmă este pur și simplu plăcut, fără energie și fără pasiune.
> Ușurință, bună vorbă, Orator.
DISIMETRIE. Asimetria nu este tocmai absența tuturor simetriei, care se numește asimetrie; mai degrabă este o simetrie evitată, o non-simetrie în cadrul unei simetrii. De asemenea, se distinge de simetria eșuată, o eroare în cadrul unei organizări simetrice. Un exemplu ne va face să înțelegem mai bine diferențele; să luăm pe cea a unui set de șemineu.
Un ceas în centru, două pahare identice dispuse pe ambele părți ale ceasului, două sfeșnice identice la ambele capete și distanțe egale între toate aceste obiecte sunt într-o relație simetrică. Ceasul în centru, un pahar în stânga, dar în dreapta o scrumieră groasă de aproximativ același volum, un candelabru la un capăt, la celălalt o vază lungă îngustă cam de aceeași înălțime, întregul echilibrează masele fără existând două obiecte egale: sunt în relaţie asimetrică. Ceasul în centru, paharele pe o parte și pe cealaltă, dar nu tocmai la aceeași distanță, un candelabru la un capăt, celălalt așezat oblic și foarte aproape de sticlă: asta este o simetrie nereușită. Un sfeșnic la un capăt, apoi ceasul la puțină distanță, scrumiera puțin mai aproape de sticlă, în sfârșit o mică apăsătoare de hârtie, foarte aproape de scrumieră și nu departe de capătul șemineului: asta e o asimetrie. .
Asimetria corespunde de foarte multe ori, în estetică, dorinței de a concilia varietatea unei nesimetrii cu ordinea și regularitatea simetriei; atât unitatea cât și diversitatea, clar structurate, nu sunt lipsite de valoare. Pe de altă parte, simetria nereușită este o incapacitate, o neglijență sau o neglijență, rezultând nu mai mult decât o aproximare în raport cu ceea ce ar fi trebuit să se realizeze; termenul este peiorativ.
^ Anacoluto, Asymmetry, Chiasma, Symmetry.
DISONANŢĂ
I - Sense prop'0 (în muzică)
Din latinescul dissonantia, care apare pentru prima dată în De institutione musica al lui Boethius, disonanța este etimologic „faptul de a nu rezona cu”, și de aceea este definită conform
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consoncmciif: este neconsonanta. Acest termen se spune de două sau mai multe sunete care formează un interval, un acord sau o armonie) care par eterogene și a căror simultaneitate cere o rezoluție*, o consonanță. Dar limitele dintre consonanță și disonanță sunt variabile și pun în joc matematica și fizica, fiziologia și psihologia, precum și obiceiurile și tradițiile.
În Evul Mediu, tot ceea ce nu este o consonanță perfectă (a cincea, a patra, a opta) este disonantă, la care s-au adăugat ulterior consonanțe imperfecte (a treia și a șasea).
Disonanța poate fi o notă trecătoare în care urechea nu se oprește, o apogiatura sau un acord întârziat (secolele XV-XVI).
Disonanța acordurilor îndeplinește aceleași criterii ca și disonanța intervalului: doar acordul perfect este cu adevărat consoant.
Disonanța a fost folosită, foarte timpuriu și mai ales în muzica renascentist și baroc, cu scopuri expresive de tensiune, chin sau neliniște, așteptare, spre rezoluția și repausul consonanței. Dezechilibrul, eterogenitatea, ciudățenia disonanței constituie adesea o plăcere incitantă pentru ureche și pentru spirit. Obiceiul, repetiția, sunt factori puternici ai obișnuinței, iar disonanța, considerată insuportabilă în anumite momente și de către anumiți ascultători, poate fi în sfârșit căutată de la sine.
De la sfârșitul secolului al XIX-lea, apariția dodecafonismului* a făcut să dispară treptat diferența dintre consonanță și disonanță, iar noțiunea de disonanță tinde în prezent să dispară.
II - Sens figurativ (în alte arte)
În pictură se poate vorbi de disonanță în ceea ce privește culorile care se armonizează prost între ele și despre care se poate spune că sunt dezacordate.
În literatură, se vorbește și de disonanță de stil pentru a descrie un amestec eterogen, de exemplu dintre nobil și vulgar, dintre trist și râs... O disonanță în discurs poate fi o greșeală (căutată sau nu). , o pauză de stil, care prin distrugerea armoniei poate avea un efect de stimulare incitantă sau șoc ofensator...
>• Apoyatura, Consonanța, Deztonat.
NEBUN. Ca adjectiv, nebun califică fie elemente excesiv de diverse pentru a se armoniza între ele („culori nebunești”), fie un set de astfel de elemente („mobilier nebun”; o colecție de mobilier de stiluri variate, fără omogenitate).
Ca nume, „nebunul” este adjectivul substantiv și luat ca esență: „nebunul este neplăcut”, „aceasta colecție este nebună!”. Parcă am spune „tragicul, comicul, poeticul, pitoresc” pentru a desemna categorii estetice. „Nebunul” este o lipsă de comoditate între elementele unui anumit set („este ceva nebun în acel tablou”) sau un element care într-un set nearmonios.
za cu ceilalți („termenul acela prea familiar este un nonsens în acest pasaj de stil înalt”).
Noțiunea de prostie pune o problemă pentru estetică: pot exista criterii obiective sau impresia de prostie se datorează gusturilor personale, obiceiurilor? În domeniul mobilierului, de exemplu, o colecție de mobilier și obiecte de diferite stiluri a fost considerată absurdă în anumite momente, dar acceptată în altele.
Dificultatea poate fi rezolvată prin analiză. Pentru ca să existe ceva fără sens, nu este suficient să adunăm elemente foarte diverse, este necesar ca însăși cauza adunării lor să implice o anumită unitate, ca personajele legate de aceeași cauză să se contrazică între ele. Continuand in domeniul mobilierului, unele piese de mobilier, fiecare adaptata functiei sale si intr-un mod corect, dar cu stiluri variate, evita absurdul atunci cand sunt separate intr-o camera, de exemplu, constituind medii diferite, si cat timp. pe măsură ce culorile lor se armonizează. scaunele dispuse în cerc par aiurea atunci când liniile stilurilor lor împiedică formarea unei forme clare în jurul unui centru sau când stilurile lor sunt incoerent intenționate (unul modernism agresiv, celălalt nepotrivit să se potrivească într-un interior actual dacă nu este pentru o căutare expresă a vechiului). Dimpotrivă, biserica San Gildás de Rhuis, în ciuda faptului că reunește părți romanice și părți din secolul al XVIII-lea, nu are nimic nebunesc, pentru că există o formă de ansamblu globală și pentru că cele două stiluri folosesc același tip de linii, foarte simplu și proporțional. Unele culori care sunt foarte diferite una de cealaltă și foarte vii pot avea o unitate (de exemplu, complementaritate, contrast) și concurează într-un efect de ansamblu în care se înviorează reciproc (vezi, de exemplu, Sunset over the Thames, de Derain) ; dar când este vorba de orice culori care se ciocnesc unele de altele, atunci sunt o prostie; Astfel, o persoană care poartă un sacou mov, o bluză albastră, o eșarfă roșie, o fustă verde, ciorapi galbeni și pantofi gri: aceste culori se omoară între ele, se estompează și, datorită efectului de camuflaj al liniilor, împiedică percepția. a unei siluete de ansamblu; este ceva nebunesc. Acest efect perceptiv poate fi considerat subiectiv în măsura în care apare în viziunea fiecărui subiect care se uită; este obiectiv în raport cu un judecător, atâta timp cât acesta verifică o lege generală a percepției.
>• Pestrițe, discordante.
DISTANŢĂ. Noțiunea de distanțare provine indiscutabil din dramaturgia lui B. Brecht, de care nu poate fi despărțită, chiar dacă este folosită în afara acestui context în viitor. Nu numai că face aluzie la un stil de interpretare sau la tehnici specifice, așa cum se crede adesea, ci se referă și la întreaga sa concepție despre „teatru epic”, supus nevoii de distanță, distanță sau înstrăinare, la toate nivelurile. Pentru a defini această metodă și acest scop al dramaturgiei epice
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ca, putem lua în considerare trei puncte de vedere diferite:
— În primul rând, este un stil de interpretare care se opune identificării actorului cu personajul, ca în concepția tradițională. În interpretarea distanţată, actorul nu trebuie să trăiască personajul, ci să-l arate: să adopte un punct de vedere critic cu privire la acesta. Trebuie să dea impresia de a cita cuvintele autorului sau de a reproduce gesturi.
— Este vorba și de o altă relație care trebuie stabilită între spectacol și spectator, în opoziție cu modul magic și iluzionist de participare al „teatrului dramatic”, identificarea actorului cu personajul care are un corolar: identificarea spectatorului cu caracterul. Distanțarea a optat pentru sistemul de iluzie care a fost introdus în teatrul occidental din secolul al XVI-lea până în secolul al XVIII-lea pentru a duce în final la teatrul naturalist. Pentru a folosi o formulă Diderot care definește iluzia, s-ar spune că datorită distanțării, spectatorul este deziluzionat neîntrerupt și că în niciun moment nu își imaginează că este martor la o acțiune, ci mai degrabă la reprezentarea ei. De aici utilizarea unui număr mare de tehnici (semne, proiecții al căror text situează acțiunea următoare, o rezumă, o anunță, privând scena „de substanța ei senzațională”) care au ca scop întreruperea continuității spectacolului și introducerea reflecției, pentru a se opune iluziei și identificării. Brecht a definit distanțarea ca o privire pe care teatrul trebuie să o provoace, o privire de uimire, de interogare, echivalentă cu cea a intelectualului. Distanțarea are scopul de a aduce privitorul la conștient; scopul ei este politic.
—- În sfârșit, este o distanță între realitatea socială și istorică și repetarea ei scenică, al cărui model cel mai clar este transpunerea istoriei lui Hitler și celui de-al Treilea Reich într-un univers de circ, seriale negre și parodie shakespeariană. Mai general, se va spune că teatrul nu trebuie să exprime realul, ci singularul, iar distanțarea este legată de caracterul arbitrar al semnului, de distanța care trebuie să existe între semn și semnificant.
Concept cheie al dramaturgiei brechtiene, distanțarea poate apărea ca fundament: un mod specific de a semnifica realul, care implică un mod specific de citire și descifrare de către privitor. Își conferă o structură particulară lucrării și reprezentării: pe de o parte, este legată de noțiunea de montaj (întreruperea continuității, piesa „decupată în fragmente”, distanța dintre scene) și, pe de altă parte. , prezidează relaţia dintre diversele elemente sau între diversele arte din cadrul reprezentării („toate relaţiile lor vor consta în distanţarea una de alta”). Teatrul epic a fost conceput, în principiu, în opoziție cu opera și drama wagneriană, se află, așadar, în antipozii fuziunii artelor (de exemplu, distanța dintre stilizarea decorului și realismul obiectelor). , între textul și muzica cântecelor etc.). distanțare
ea dezvăluie întotdeauna o critică, o separare între elementele cărora autorul le opune și le face să joace împreună, o voință dialectică al cărei model este dialectica materialistă. În acest fel, teatrul epic nu este doar excluderea dramaticului, ci o alternanță și un joc între ele. Astfel, cele două moduri antagonice de a interpreta, trăi și arăta personajul trebuie să-și găsească unitatea în opera actorului care își obține cele mai bune efecte din tensiunea dintre aceste două contradicții. Notiunea de distantare ar fi de neinteles daca nu am pune-o in relatie cu intreaga dialectica a operei.
Din aceste definiții, vom face câteva observații:
— Distanțarea a ajuns să desemneze un mod de interpretare asemănător sau apropiat celui definit de Brecht (deseori vorbind de o interpretare de gradul doi), unde actorul este capabil să-și țină personajul la distanță, să-l controleze; o interpretare rafinată și stilizată, ținând departe de exprimarea directă și nestăpânită a emoțiilor și pasiunilor de care dă socoteală. Acest mod de interpretare nu exclude în niciun caz o identificare cu personajul și o participare la conținutul emoțional al operei, ci introduce mai degrabă „interpretare”, adică o dublare, o distanță, o relație ludică, un mod de a arăta publicului. public care nu este păcălit, adică în reprezentare, că nu este ceva total serios. Această formă de reprezentare, atât sinceră, cât și detașată, care credem că ar trebui să definească o interpretare „modernă”, a fost probabil cea a multor actori, în special cea a actorului comic, din Antichitate până la Commedia dell'arte. Să ne amintim, de asemenea, că în tragedie, pasiunea este ținută la distanță de muzică, ritm și uneori dans sau mișcare. Oricare ar fi acestea, este esențial reprezentării să fie „distanțat” dialectic.
— Participarea spectatorului nu este niciodată complet supusă iluziei. Incinta, prezența celorlalți spectatori sunt însărcinate să-i amintească că participă la un spectacol. Din acest motiv, unii teoreticieni a iluziei precum Marmontel au introdus conceptele de „iluzie moderată” sau „semi-iluzie”. Deși nu există nicio îndoială că teoria distanțării reprezintă o schimbare profundă în teatrul occidental în comparație cu teoria iluziei, o afirmație prea sistematică riscă să mascheze complexitatea și specificul relației spectatorului cu spectacolul. Acest lucru este ambiguu, dublu: privitorul crede și nu crede în ceea ce vede. „Iluzia” este și o convenție, o regulă a jocului pe care spectatorul este de acord să o accepte.
— Tehnicile de distanțare au existat dintotdeauna. Brecht le-a adoptat, fără îndoială, din teatrul oriental (teatru chinez), și din genurile de spectacol nonliterare (circ, music-hall). Originalitatea sa constă în integrarea lor în dramaturgia sa și încorporarea lor în scopul său general. EL
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Aș putea sublinia tot ceea ce propriul nostru clasicism și tradiția noastră includ ca tehnică a acestui gen.
Tot ceea ce este legat de „convenții” merge în direcția distanței, iar marea reacție care a urmat naturalismului a dorit să le redescopere revenind la marile perioade ale artei dramatice. Să ne amintim, ca indicativ, folosirea versului în tragedie și comedie, precum și „înstrăinarea” eroului tragic (vezi Racine în special) și tot ceea ce rezultă din a fi separat și a se adresa direct publicului. Separat trebuie considerat rolul corului în tragedia antică, care, după Schiller și Nietzsche, separă reflecția de acțiune și luptă împotriva iluziei (suntem foarte aproape de distanța lui Brecht: refrenul întrerupe acțiunea, o comentează). Dar este în genurile și tradițiile populare (așa cum a subliniat Meyerhold) cum ar fi farsa, teatrul de scenă și de târg, commedia dell'arte sau „comedia antică” a lui Aristofan, unde magia și portentoso se amestecă, unde găsim majoritatea tehnici ale acestui gen în forma lor cea mai pură. Aceste genuri nu au suferit, de fapt, clasica „verisimilitudine”. (Rețineți că Brecht a văzut un efect de distanțare în tranziția lui Chaplin de la râs la lacrimi.)
Inlocuind uimirea cu identificarea, teatrul distant exclude catarsisul si se opune categoric teatrului tragic*, in care soarta sau catastrofa finala* nu fac obiectul criticii. Ea creează un mod de relaţionare cu spectatorul, asemănător cu cel al comediei: o participare critică sau lucidă, care trezeşte un interes „relaxat”, care nu exclude simpatia sau emoţia. Majoritatea teatrului modern și contemporan merge în această linie, în măsura în care a respins iluzia naturalistă și a investigat noi convenții de interpretare. Vedem asta mai ales în teatrul Absurdului, care reprezintă și este reprezentat ca o iluzie teatrală și creează o formă de tragedie din procedeele farsei și râsului.
>■ Comedian, dublare, distanță.
DISTIH. Un cuplet este ansamblul a două versuri consecutive, care constituie o unitate prin forma și semnificațiile lor.
Cupla apare în cele mai variate sisteme poetice. În poezia franceză, cupletul este alcătuit din două versuri pereche care rimează împreună; în ele pot fi folosite toate contoarele; cupletul poate reuni două versuri de lungimi diferite sau două versuri de aceeași lungime.
Totuși, anumite forme de cuplete folosite ca combinații privilegiate se regăsesc în unele literaturi. În literatura greacă și latină, de exemplu, denumirea de cuplet este rezervată mai ales întâlnirii unui hexametru și a unui pentametru (numit și cuplet elegiac). În poezia clasică hindusă (sanscrită, prakrit, pali), cupletul este de uz obișnuit și există sub diferite forme, dar o mențiune specială trebuie făcută pentru sloka, metrul obișnuit al epopeei.
și poezia didactică, care se regăsește uneori și în lirică: sloka este un cuplet compus din două rânduri de șaisprezece silabe, formate din picioare de patru silabe; aranjarea silabelor lungi sau scurte se supune unor legi precise și flexibile. În poezia tamilă, una dintre cele mai comune forme de strofă este un cuplet format dintr-o linie de patru picioare, urmată de o linie de trei picioare (picioarele sunt definite de anumite combinații de silabe lungi sau scurte).
Importanța dobândită de cuplet se explică prin calitățile sale estetice și, în primul rând, prin capacitatea sa dublă de a fi folosit, fie singur, fie într-o compoziție.
Există într-adevăr poezii compuse dintr-o serie de cuplete; așa este și în epopeea hindusă clasică; şi în poezia elegiacă a Antichităţii (Teognis de Megara, Ovidiu, Tibulo, Propertius, Ligdamo...). Când rândurile unui poem lung sunt astfel grupate două câte două, discursul în acel caz este mai continuu decât în strofe puternic construite, fiecare formând o unitate largă și strictă.
Folosit singur, cupletul prezintă gândul într-un mod rezumat și adesea spiritual și forțat. Se pretează astfel în special epigramei. La Marcial se găsesc cuplete: «Quem recitas meus est, o Fidentine, libe-litis, / Sed male cum recitas, incipit esse tuus» începe să fie al tău), sau: -Nuper erat medicus, nunc est vespaio Diaulus, / Quod vespaio facil, fecerat et medicus- (Nu cu mult timp în urmă, Diaulus era medic, acum, el este funerar, / ceea ce face acum ca funerar, făcea ca medic). În franceză, se pot cita cuvintele răutăcioase ale lui Ecouchard-Lebrun: „Chloé, frumoasă și poetesă, are două mici defecte: / Își face chipul și nu-și face versurile”. Cupla este folosită și pentru inscripții în stil lapidar. Dintre inscripții putem lăsa deoparte epitafurile: acestea adună un gând sau un portret într-o formă concisă, melancolică, satirică sau ironică. Piron și-a făcut astfel propriul epitaf ca o glumă amară: „Aici zace Piron care nu a fost nimic / Nici măcar academic”. Voltaire a făcut din cuplet-inscripţie un fel de madrigal; așa este inscripția lui pentru piedestalul unei statui a Iubirii: „Oricine ești tu, iată-ți dascălul: / El este, a fost sau ar trebui să fie”. Cupletul se pretează și la propoziție, la apotegmă, la maximă; este folosit în poezia gnomă; exemple bune se găsesc în cartea I a colecţiei realizate sub numele de Teognis; Se știe care a fost succesul Disticba Catonis, o colecție de propoziții de inspirație stoică. Cupletul poate fi chiar liric: o întreagă dramă a pasiunii este condensată în celebrul cuplet al lui Catul: «Odi et amo. Quare id faciam, fartasse requires. / Nescio. Sed fieri sen tio, et excru cior.” (Urăsc și iubesc. De ce o fac? Poate că o ceri / Nu știu, dar simt că așa este și sunt răstignit.)
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Cupla are și resursele dialogului. Continuând cu Ecouchard-Lebrun, îl găsim în dialog de-a lungul a două versuri („Tocmai m-au jefuit.../ Ce simt nenorocirea ta!/ Toate versurile mele de mână/ Ce milă de hoț!”) dar la fel de vers. prin versuri („De ce, fără să-l ascult, îl aplaudă pe Clitandre? / Doar că îmi place mult mai mult să-l aplaud decât să-l aud”). Cupla dialogului în vers, astfel dialogat vers cu vers, dă în două replici rapide scene mici încheiate rapid; sunt cuvinte duhovnice, un atac și o laudă, o afirmație întreruptă de un cuvânt acid..., sunt mici capodopere ale poeților eolieni sau în Antologia Greacă. Toată sarea este într-o concizie perfect proporțională. În Antologie există un dialog în două versuri, cu un joc de cuvinte în fiecare vers, făcut dintr-un compliment adresat unei florărie care este comparată cu trandafirii ei și din răspunsul întâmplător al fetei drăguțe care se oferă drept răsplată lui. clientul.; Pierri Louis a folosit-o în Cântecele de Bilitis, dar luând opt rânduri din două; exagera; sarea devine lipsită de gust. Cupletul parcurge toată poezia spaniolă: de la jarchas medievale până la scriitorii grupului de 27 (García Lorca, F. Prados) trecând prin literatura Renașterii (Fray Luis de León etc.).
> Elegie, Epigrama, Gnomic, Dialog în versuri, Strofa.
DISTINȚIE / DISTINȚIE. Acești termeni privesc estetica doar în sensul în care desemnează o anumită eleganță, noblețe neafectată și gust ferm, în maniere sau maniere. Această calitate se regăsește la oamenii reprezentați de artă sau literatură; dar mai presus de toate se vorbește de distincție referitor la oameni reali, în viața lor de zi cu zi; în felul acesta este realitatea care capătă o anumită aromă estetică.
Se vorbește uneori și despre un „pictor distins”, un „scriitor distins”, pentru a însemna că se ridică peste nivelul banal și fac parte dintr-o elită în specialitatea lor. Dar acest sens nu este, propriu-zis, estetic. În primul rând, pentru că este folosit în egală măsură în orice altă ramură care nu a fost o activitate a spiritului („un naturalist distins”). De asemenea, pentru că artiștii și esteticienii îl folosesc rar; Această utilizare a termenului are mai mult o nuanță, fie didactică, fie banală.
>■ Elegant, Nobil.
DEFORMARE. În sens propriu, deformare prin deplasarea punctelor unei configurații în funcție de o mișcare de rotație sau de linii curbe. Mai precis, în optică, aberația cauzată de o oglindă curbată sau de o lentilă cu diafragmă slabă. În acest din urmă caz, axele unei grile par să se deformeze din ce în ce mai mult, pe măsură ce ne îndepărtăm de axa centrală care rămâne dreaptă; în distorsiunea tamburului, grila pare să se bombaze în centru, iar în distorsiunea rulmentului, pare să devină mai subțire.
Efectele de distorsiune au fost adesea folosite în artele vizuale pentru a transforma aspectul lucrurilor. În artele figurative, ele produc reprezentări ciudate în care ființele iau înfățișări grotești, sau enigmatice, sau fantastice și halucinante. În secolele al XVII-lea și al XVIII-lea s-a cultivat anamorfoza* catoptică, adică imaginile dislocate care revin la aspectul inițial prin reflectarea lor într-o oglindă conică sau cilindrică; astfel de anamorfoze pot fi construite matematic, dar și, într-un mod mai simplu, desenându-le direct, privind în oglindă în timp ce desenăm. Astfel de anamorfoze au fost cultivate și în Orientul Îndepărtat. Dezvoltarea tehnicilor fotografice a deplasat atenția de la oglinzi la lentile și a condus arta către noi genuri de distorsiune. Arta abstractă, în secolul al XX-lea, folosește la rândul său distorsiuni, iar Vasarély oferă exemple bune în acest sens. Aceste distorsiuni produc mai ales jocuri intelectuale asupra aparențelor optice și conduc, deși mai rar, la crearea unor ființe concrete fantastice.
>■ Abstract/Abstracție, Acustica, Anamorfoză, Oglindă [i],
DISTRACȚIA. Dacă distragerea în sensul obișnuit desemnează o lipsă de atenție, termenul a căpătat în vremurile moderne (secolul al XVIII-lea) un sens care opune atenția susținută unui job absorbant, adesea metodic, mecanic și nesatisfăcător. Politicianul, omul de afaceri, mai târziu angajatul și muncitorul societății industriale, caută în artă o distragere a atenției. Putem raporta asta la fapte foarte vechi, precum „muzica de masă” care apare în toate epocile, sau teatrul de curte, loc de întâlnire socială; dar în secolul al XIX-lea s-a stabilit o puternică opoziție între cei care vedeau în artă și literatură ceva profund, serios și chiar serios, și cei care nu vedeau în ei decât o distracție plăcută; Asistăm atunci la o polemică constantă între scriitori și artiști împotriva acestui trend beoțian, răspândit în rândul publicului larg. Este mai presus de toate industria modernă de divertisment, teatrul de lumină, sala de muzică, cinematograful, televiziunea, care caută în esență să distragă atenția. Arta redusa la aceasta functie, la consumul usor si la satisfacerea dorintelor stereotipate care sunt atribuite publicului si care ajung efectiv sa fie create, nu este autentica decat in momentul in care renunta la orice pretentie asupra unui mesaj, oricare care il indeparteaza de „circul”* și „isprava”*. În cele mai multe cazuri, producțiile de divertisment sunt vehiculul ideologiilor conformiste, ignorând publicul și serviciul comerțului. O controversă recentă i-a confruntat pe Bertolt Brecht și Walter Benjamin, pe de o parte, și pe Th W. Adorno, pe de altă parte, cu privire la subiectul distracției în cinema. Primul a văzut în ea o modalitate de a rupe fascinația spectacolului iluzionist, semn de libertate și maturitate din partea publicului, în timp ce cel din urmă credea că relaxarea atenției a abandonat.
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Dimpotrivă, a dat spectatorilor, la cheremul ideologiilor totalitare. Din punct de vedere istoric, mai degrabă Adomo este cel care a avut dreptate să critice mecanismele „industriei culturale” și să ceară, cel puțin în epoca actuală, mai multă atenție și rezistență la ceea ce este ușor. Pe de altă parte, este de netăgăduit că toată marea artă cere de la publicul său o tensiune extremă a tuturor facultăților receptive. La fel, dacă Roland Barthes apără „plăcerea textului” împotriva atitudinii pur „științifice” față de artă, această plăcere nu este distragerea atenției, ci o intensificare a experienței estetice.
>■ Distractiv, Ușor/Ușor.
DISTRIBUȚIE. Distribuția înseamnă organizare, dispoziție, compunere, insistând mereu asupra ingeniozității practice necesare. În limbajul industriei, o companie de distribuție se ocupă de amenajarea magazinelor sau a atelierelor.
În domeniul estetic, este convenabil să atragem atenția asupra nuanței care există între compoziție și distribuție. De exemplu, în pictură, ideea de compoziție evocă o concepție a întregului care privește mai ales situația elementelor sugerate de pictură.
Distribuția tabloului va însemna mai degrabă o serie de efecte formale rezultate din distribuția luminii și întunericului, a culorilor contrastante, a liniilor drepte sau curbe etc. Cu o nuanță foarte ușor peiorativă, se dorește să insinueze că efectele în cauză datorează mai mult ingeniozității combinației decât unei inspirații cu adevărat artistice.
Distribuția – este un fapt asupra căruia trebuie insistat – este mai interesată de formă în gradul întâi, adică de datele sensibile „conjugate într-o anumită ordine” (după celebra formulă a lui Maurice Denis) decât de subiectul poză sau anecdotă.
În arta cinematografică, termenul „distribuție” este întotdeauna folosit în sensul de instalație de echipamente și materiale și servește la desemnarea ansamblului efectului de înregistrare specific sau a camerei de proiecție și a anexelor acesteia: cabine, sală, precum și aparate, mașini, instalatii electrice etc. Termenul „distribuție” are aici, deci, sensul industrial al cuvântului.
În arta coregrafică, termenul este rar folosit și se referă la probleme de realizare practică, ținând cont de nevoile scenice de natură materială. Distribuția baletului se poate face doar în cursul repetărilor, în timp ce compoziția preexistă creația sa, iar arhitectura este studiul stării sale finale. Distribuția poate modifica compoziția datorită, de exemplu, a timpului necesar pentru schimbarea decorurilor și a costumelor, a imposibilității materializării anumitor efecte așteptate sau a noilor sugestii oferite de perspectiva scenei în sine. Distribuția unui balet depinde de disponibilitate
caracteristici ale teatrului în care se joacă, de exemplu, în ceea ce privește trapele sau mașinile.
În sfârșit, în artele decorative în care spiritul de combinare și de utilizare, precum și tehnicile materialelor joacă un rol important, întrebările de distribuție sunt întotdeauna foarte importante. Execuția unei plăci de mozaic este o chestiune de distribuție.
c.
>■ Compoziție, set, asamblare.
I - Sensul general, în toate artele
Acțiune de distribuire, sau organizare, dispoziție generală a unei distribuții în ansamblul unei opere. Fenelon a vorbit astfel despre distribuția umbrelor și luminilor într-un tablou, iar starețul Mallet (autorul articolului Distribuție (Belles-Lettres) din Enciclopedie) vorbește despre modul în care poetul dramatic distribuie tema în acte și actele din scene. Distribuția, în acest sens, este similară cu organizarea și diviziunea, deoarece desemnează relația dintre unitatea de ansamblu a unei opere de artă și pluralitatea unei anumite clase de elemente: este modul în care aceste elemente sunt aranjate în structura lucrării, întreg și în care un anumit aspect general al lucrării este distribuit între elementele menționate.
II - Despre retorică
Figura care enumeră într-o anumită ordine calitățile unei ființe (puțin folosit).
Ш - £и arhitectură
Modul în care suprafața terenului în care este construită o clădire sau volumul total al unei clădiri sau a uneia dintre părțile acesteia (cum ar fi un apartament) este împărțită în mai multe încăperi sau încăperi; distributia cuprinde numarul si natura acestor incaperi (cu forma lor, dimensiunile lor...), situatia fiecaruia in complex si modul in care comunica intre ele. Astfel, se vorbeste despre modul in care este distribuit un apartament; s-a spus că o încăpere se distribuie într-o latură sau în asemenea laturi, pentru a indica că se deschide în cutare sau acele direcții spre încăperile învecinate și cărora cedează. Arhitecții s-au gândit mult la distribuție, și investighează dacă are niște legi sau dacă trebuie să se supună unor principii. Ideile lui Blondel (secolul Win) sunt mereu actuale, în măsura în care, pentru el, „teoria distribuției clădirilor” derivă din „nevoie, confort și bunăstare”. Necesitatea este ansamblul limitărilor exterioare: forma, natura, orientarea terenului, nevoile utilizatorilor clădirii, pe scurt, tot ceea ce este impus de mediu și de vecinătate. Confortul se referă la luarea în considerare a tot ceea ce va facilita utilizarea spațiilor de către utilizatorii săi și a ceea ce va fi mai plăcut pentru aceștia (fie că este vorba despre utilizarea socială a unei clădiri publice, lucrul într-un local profesional, sau viața de zi cu zi în cazare) ; este necesar să se atribuie fiecărei încăperi locul cel mai potrivit pentru utilizarea sa (localizat, de exemplu, într-un loc calm și retras
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doi, locurile destinate odihnei, oferă acces facil celor care sunt destinați vieții de relație) și iau în considerare comunicările interioare pentru a face mai ușor să vină și să plece discret (din acest motiv, Blondel acordă o mare importanță ieșirilor) . În fine, bunăstarea este adaptarea distribuției la obiceiuri, la modul particular de viață al utilizatorilor; aceasta variază de la o societate la alta, o distribuție, excelentă pentru o țară, nu ar fi convenabilă în alta. S-ar putea adăuga la această observație a lui Blondel, adaptarea la modul de viață a clasei sociale a utilizatorilor; Astfel, în Famille et habitation, volumul II, P. Chombart de Lauwe și echipa sa au subliniat consecințele nesatisfăcătoare care apar atunci când despărțirile sau grupările de funcții, concepute de unii arhitecți după obiceiurile propriului mediu, nu corespund. celor care sunt în vigoare în clasa socială a beneficiarilor de cazare; De exemplu, anumiți arhitecți au grupat camera de zi și locul de luat masa în aceeași cameră, separându-le de locul în care se pregătesc mesele, după obiceiul burghez, în timp ce muncitorii sau angajații separă baia locuința și grupează pregătirea. si consumul meselor in aceeasi camera, unite de acelasi risc de aparitie a petelor de grasime. În general, pentru estetică, distribuția are două tipuri de consecințe - efectele sale asupra utilizării practice a proviziilor unei case și influența aspectelor acesteia pentru viață. Este regretabil că anumiți arhitecți îl sacrifică pe primul celui din urmă sau invers; arhitectul complet ia în calcul totul. Acest lucru necesită o cunoaștere reală a vieții, în loc de a avea doar o imagine convențională și de a evita faptele care nu se potrivesc acestei imagini.
IV - În teatru
Repartizarea rolurilor unei piese de teatru între actori; prin extensie: ansamblu de actori care interpretează o piesă. Estetica distribuției este, deci, cea a relației dintre personajele din piesă și alegerea actorilor care o vor interpreta. Pentru aceasta, nu se ține cont doar de ceea ce este fiecare actor și poate fi luat individual, ci și de relațiile dintre ei, fie ele fizice sau psihice. Astfel, disproporțiile ca mărime pot fi deranjante, mai ales dacă este vorba de un cuplu în care femeia este mai mare decât bărbatul; Este necesar, uneori, compensarea acestora prin artificii, precum șabloanele mari ale unui actor prea mic sau folosirea unei scări, în care unul dintre interpreți stă pe o treaptă mai înaltă. Distribuția poate fi gândită din lucrare, pe baza căreia se aleg actorii (caz foarte frecvent astăzi); dar când există companii deja înființate, pentru care sunt scrise piesele, acestea pot fi adaptate actorilor. Uneori, autorii își concep personajele pe baza unui astfel de actor sau actriță care se potrivește genului lor de teatru și chiar pot deveni interpretul lor obișnuit, fiind
restul distribuției completate în funcție de piesa și actorii disponibili.
Toate acestea care s-au spus pentru teatrul vorbit se aplică, firesc, și teatrului liric, mimului, baletului și cinematografiei.
> Actor, Comedian, Diviziune/Diviziune, Angajare, Companie.
DITIRAMB. I - Ditirambul a fost inițial un imn de exaltare și entuziasm, către Dionysos, care a povestit un episod din viața sa; un imn în care psalmodia corului, însoțită de instrumente de suflat (și poate și inițial, de percuție), a atras dansul săritor al coriștilor, care reprezentau satiri, în jurul altarului zeului. Ditirambul ar putea avea un caracter de improvizație (cf. H. Jeanmaire, Dionysos).
Partea de refren a fost ulterior transformată într-un cânt, părțile de refren au fost aranjate în formă de vers-antistrofă, iar între fazele cântate au fost plasate pauze în care un instrumentist cântat solo. Invenția ditirambului este atribuită poetului-muzician Arion (care, conform legendei, a fost salvat de un delfin); Cunoaștem câțiva autori celebri de ditirambe, precum Pindaro, dar doar câteva fragmente din lucrările lor au supraviețuit.
Ditirambul, în acest prim sens al termenului, prezintă interes pentru estetică: 1) ca exemplu de funcție liturgică a uniunii poezie-muzică-dans care ar putea ajunge la extaz sau chiar la transă (cf. Bachae, de Euripide) ; 2) datorită relației dintre etosul operei și alegerea ritmurilor, precum și modul muzical (modul frigian); 3) ca exemplu de poezie narativă și lirică simultan.
II - Ditirambul dă naștere tragediei, ceea ce este povestit devine parte direct reprezentată, iar hora*, personaj în acțiune. Crearea acestui nou gen nu va aduce sfârşitul ditirambului; ambele vor continua în paralel. Dar ditirambul este transformat.
Noul ditiramb este definit atunci ca o compoziție lirică cântată, împărțită între un cor solo și un cor: dar structura sa nu mai este strofică, iar aceasta constituie marea sa diferență cu oda.
Că aceste transformări au părut a fi de mare importanță estetică este ceva ce putem verifica prin discuțiile pasionale pe care le-au provocat în rândul contemporanilor săi. Statica noului gen este aceea a libertății formelor prin abandonarea schemei strofice și prin împletirea versurilor de ritmuri foarte variate; opera este perpetuu reînnoită în cursul dezvoltării sale.
Această transformare a fost, de asemenea, de interes pentru estetica sociologică. Într-adevăr, interpretarea unei opere muzicale cu o melodie mereu diferită, în care aceeași melodie nu este preluată din vers în vers, impune interpreților să aibă o memorie muzicală mai dezvoltată sau mai pregătită. În acest fel, munca este încredințată unor profesioniști; noul ditiramb pare astfel legat de dispariția coregasului*,
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care recurgea doar la interpreți amatori.
Ill - Ditirambul a fost reînviat în vremurile moderne, în perioada Renașterii (A. de Bail), și a continuat să fie compus (Dilille), până la mijlocul secolului al XIX-lea (Casimir Delavigne). Dar este o mare diferență între ditirambele moderne și cele din Antichitate: acum este vorba de compoziții pur poetice, și nu mai poetice și muzicale în același timp; sunt menite să fie citite sau recitate, nu cântate. Sunt aproape ode. Dar când autorii lor le numesc ditirambe și nu ode, ei vor să indice: 1) că aceste poezii au o funcție de glorificare, sărbătoare sau laudă (cum ar fi ditirambul lui Baif pentru a lăuda pe Jodelle și pe Cleopatra ei); 2) care doresc să ofere lucrării lor un etos aparte, acela al unui entuziasm atât pompos, cât și impetuos.
Acestea sunt caracteristicile estetice care deosebesc ditirambul de odă. Din nefericire pentru acest gen, încercările moderne au fost, în general, opera poeților secundari, iar ditirambul a avut de suferit. În plus, genul a căzut în desuetudine. El a fost chiar acuzat direct de defectele din producțiile sale; Enciclopedia, de exemplu, declară ditirambul „întunecat”, „bulos”, „dezordonat, ușor și neinteresant”, „glumă insipidă”, „extravaganță învățată” etc. Acum, aceasta ne conduce la anumite utilizări figurative ale termenului, pe care le găsim din Antichitate (cf. Platon, Hippias Major).
IV - Termenii ditiramb și ditirambic au fost, de fapt, folosiți prin analogie; Nu mai este vorba de adevărate ditirambe, constituind un anume gen poetic, ci de poezii sau discursuri în proză care au caracteristicile atribuite unui ditiramb.
Acum, această utilizare a termenilor ditiramb și ditirambic este de obicei peiorativă și ironică. În aceste cazuri, ea constituie o judecată de valoare estetică și este folosită pentru a disprețui poeziile sau discursurile la care se aplică. Fie subliniază caracterul exagerat și excesiv al laudei; sau bombastul stilului (în special utilizarea unor termeni compuși excesiv de lungi); sau aspectul fals și artificial al unui pretins entuziasm care este stimulat la rece.
>* Corega, Ciclu, Liric, Odă, Tragedie.
DISTRACŢIE. Ce ocupă plăcut, fără a cere eforturi. Frecvent, acest cuvânt capătă nuanțe care îl apropie de comic, al căruia este o formă atenuată. O lectură amuzantă nu provoacă neapărat râs; În cel mai bun caz, te face să zâmbești. În orice caz, naște o atmosferă afectivă care are o anumită rudenie cu comicul.
Pe de altă parte, mulți artiști, folosind limbajul colocvial, folosesc cuvântul amuzant ca un compliment, pentru a califica ceea ce, fără a fi cel mai puțin comic care există, este original și tehnic abil și gustos.
Dar adjectivul amuzant încetează să mai fie un compliment, din momentul în care doriți să adjectivă cu acest cuvânt o lucrare care își propune să distragă atenția cititorului, privitorului sau ascultătorului, fără a necesita niciun efort, prin evitarea valorilor puternice și a tuturor acelor domenii. artă nobilă și înaltă care poate aduce plictiseală spiritelor mediocre. ESTE
> comic.
DISTRACŢIE. Într-un sens propriu, o diversiune este o mică scânteie care se stinge imediat.
În sens figurat, o operă literară foarte scurtă se numește divertisment, nepretențioasă și fără profunzime, dar bine scrisă și, mai presus de toate, fină și spirituală.
Acest termen ia, în acest sens, o dublă nuanță. Ea marchează o anumită condescendență față de o mică lucrare fără prea mult interes sau, din partea autorului, un fel de scuză pentru a se deda la astfel de distracții fără consecințe. Are însă un aspect laudativ care vine în același timp din contrast și din litote: caracterul efemer și superficial al operei evidențiază strălucirea componentei spirituale.
Posibil, în literatura secolului al XVIII-lea, în autorii de nuvele, în mici comedii amuzante, în poezia fugară, vom găsi adesea exemple de diversiuni. Unii au supraviețuit deși s-au născut pentru moment (cum ar fi unele piese scurte de Lorca, sau unele compoziții de Quevedo sau Gongora).
Uneori, termenul de diversiune a fost folosit pentru a descrie lucrări muzicale ușoare, dar pline de viață și prietenoase. A fost folosit chiar și ca titlu de film: Divertimento en forma de ballet. Cu toate acestea, acest cuvânt este aplicat mai ales în literatură. AS
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l - Simț general
Deturna înseamnă, etimologic, deturna, iar la figurat, distrage atenția; de unde derivă, în sens mai strict, să despărțim mintea de griji, de efort, de unde, la rândul său, simțul recreării, distracției, producând o impresie plăcută de odihnă și bucurie. O diversiune este ceva care distrează, sau faptul de a distra. Această noțiune privește estetica în trei aspecte.
1 	/ Activități artistice distractive
Unele forme de artă, unele genuri sau unele opere, au funcția de a-și distra publicul, sau pe cei care le practică. Astfel, se poate dansa pentru a se distra, sau a citi, a merge la teatru, pentru a se distra. Arta divertismentului simplu, pentru a realiza această expansiune plăcută, nu trebuie să ofere dificultăți, fie ele dificultăți tehnice pentru interpreții săi, fie dificultăți de înțelegere pentru publicul său. Dar acest lucru nu exclude posibilitatea unor calități estetice, cum ar fi simplitatea agilă și grațioasă, sau glumetele spirituale sau umorul fin.
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2/ Arta ca divertisment
Nu este vorba aici de anumite forme de artă care se deosebesc de altele mai serioase, ci de artă în sine și în general, care uneori a fost considerată esențial ca divertisment. Există adesea un anumit spirit beoțian în această opinie, din partea celor care consideră utilitarul doar serios și demn de luat în considerare. Dar există și o formă mai profundă, în care distracția este luată în sensul pe care i-l dă Pascal: aceea care abate spiritul de la a considera condiția umană și scopurile ultime ale omului. Arta, pentru unii autori, ar trezi, prin însăși natura ei, interesul pentru aparențe și imaginar, separând viața de adevăr, realitate sau Dumnezeu.
3 / Divertismentul ca art
Dimpotrivă, divertismentul a fost pus în valoare în momentul în care devine o artă. Din acest motiv, petrecerile și jocurile se pretează în mod deosebit unor categorii estetice (cum ar fi magicul*, fantasmagoric*), și unor arte precum artele luminii (.iluminarea* și artificiile); sunt ridicate la valoare autentică prin intermediul frumuseții.
II 	- Simț special în arta dansului
În vocabularul dansului, un pasaj dansat inclus într-o piesă (o operă în cele mai multe cazuri) se numește divertisment.
În principiu, prezența lor în acțiune trebuie justificată. Comediile-baletele lui Molière sunt exemple bune în acest sens, precum Ceremonia turcească a domnului burghez, în care M. Jourdain este făcut mamamoucbi. În opera prințului Igor, dansurile polovisiene sunt oferite prințului de către Khan Kontchak ca un omagiu adus vitejiei prizonierului său. Dar utilizarea sistematică a divertimento în operele franceze din secolul al XIX-lea a condus uneori la rezultate ilogice. Dacă baletul Eustus al lui Gounod, adăugat pentru prezentarea sa la Opera din Paris, poate fi înțeles chiar pentru evidențierea „Reginelor frumuseții din Antichitate”, cel al Romeo și Julietei (tot de Gounod), este complet de prisos. În plus, acest balet este interpretat de balerine în tutu, astfel încât costumele nu au nicio legătură cu timpul în care se desfășoară acțiunea. În schimb, la Aida (de Verdi), Samson și Delilah (Saint-Saëns), sau Ibais (de Massenet), costumele dansatorilor sunt în armonie cu cele ale personajelor de operă.
În toate aceste cazuri, diversiunea a introdus dansul într-o operă diferită de balet; dar există și în balet, unde corespunde teatrului în teatru; se deosebește de restul lucrării prin timpul, locul, personajele, stilul ei etc. Permite prezentarea, în cadrul unei singure lucrări, a diverselor aspecte. Cu toate acestea, este o procedură care nu pare să le placă foarte mult coregrafilor.
În acest sens, tipic dansului, divertismentul se definește întotdeauna prin inserarea unei arte în alta, dintr-o lume în alta.
III 	- Simț special în muzică
În afară de scenele dansate sau chiar cântate care au fost inserate în comediile din secolele al XVII-lea și хѵш, diversiunea ar putea fi și o mică operă compusă pentru un anumit eveniment (Lully a scris câteva lucrări de acest gen).
Dar, în general, și mai ales în vremurile clasice, se vorbește mai mult despre distracție. Este, așa cum indică sensul literal al termenului, o muzică care distrag atenția, făcută să se gândească la altceva sau chiar să nu se gândească la nimic și, prin esența ei, muzica ușoară și veselă, fără pretenții, participă la ceea ce s-a numit la vremea respectivă „stilul galant”, ceea ce nu presupune că este o muzică slabă sau lipsită de importanță. Divertimento presupune o serie de mișcări de număr variat (în funcție de circumstanțe) și nu strict codificate. Este asemănătoare cu serenada (muzică de după-amiază) și cu casația (pauza muzicală în timpul unei ceremonii și ale cărei fragmente nu sunt neapărat cântate continuu), dar este mai simplă, mai familiară. Cu excepția libertății care domnește în divertimento, nu există diferențe foarte marcate: există divertimento sub formă de serenadă sau ceremonie de nuntă... Divertimento poate începe atât cu un andante, cât și cu un allegro. Poate avea unul sau mai multe menuete cu triourile sale, piese sub formă de dansuri: poloneză sau rondo... Se poate termina (sau începe) cu un marș care ritmează mișcările muzicienilor sau ale altor personaje. Este întotdeauna o piesă de muzică de cameră. La fel, compoziția acestor mici orchestre, care pot avea un număr foarte mic de muzicieni - nu este rigidă: instrumente cu coarde solo sau coarde potențate de instrumente de suflat, însuflețite de oboi (după gustul francez) sau de flaut, instrumente solo de suflat, toate formațiunile sunt posibile, la pofta compozitorului, a destinatarului, sau a împrejurării (aniversare, recepție... sau voință arbitrară a unor fani). Pot exista sau nu instrumente solo care imprimă fiecare culoarea lor particulară. În divertisment, fantezia și libertatea sunt o cerință esențială pentru plăcerea și distracția ascultătorului. Haydn, Mozart, a scris un număr mare de diversiuni, dintre care unele sunt adevărate capodopere.
În muzica contemporană, termenul de divertisment este folosit pentru a desemna o formă muzicală liberă care scapă de rigoarea simfoniei sau de regulile formei-sonate (de exemplu, Divertismentul, de Florent Schmitt, de Bela Bartok, sau Suita fără suită). , de Eric Satie, un exemplu de „muzică de libertate”).
În sfârșit, în cadrul unei fugă, pot exista una sau mai multe diversiuni, un fel de variație care folosește o parte a temei sau a contratemei, singura parte a fugăi care este concepută în mod liber și care scapă de rigoarea construcției ei.
> Plăcut, Atracție, Fleac, Aperitive, Petrecere, Joc, Timp liber.
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DIVIZIUNE / DIVIZIUNE / DIVISIONISM. Împărțire: separați în diferite părți. Împărțirea este acțiunea de a împărți; o diviziune este una dintre părțile astfel constituite. Acești termeni sunt aplicați în estetică la două concepte diferite.
I - Organizarea unei lucrări pe părți, planul
Diviziunile sunt numite acele părți diferite, dar legate între ele, atunci când sunt clar separate prin limite și fiecare are propria sa unitate, organizarea sa internă și formează un tot mai mic în cadrul întregului. Împărțirea se mai numește și operația înțelegerii prin care, dintr-o idee întreagă, se determină descompunerea ei în părți. Astfel, vorbim de împărțirea unei opere literare, de împărțirea unei teme în diferite puncte ale unui discurs. Unele genuri de diviziune au denumiri particulare: capitol într-o carte, cântec într-o epopee, mișcare într-o sonată sau simfonie, registru într-o compoziție plastică în benzi orizontale etc.
II - Analiza, descompunerea unui întreg în elementele sale
(Care nu sunt, ca în cazul precedent, fragmente ale lucrării, întrucât fiecare fragment reunește diverse elemente.) Împărțirea poate fi o tehnică de studiu, în acest sens este folosită frecvent ca metodă în estetică, pentru a examina fiecare articol. separat. În practica artelor, împărțirea constă în executarea separată a elementelor pe care percepția globală le va sintetiza. În pictură, împărțirea culorilor în mici pensule separate de culori diferite pe care ochiul le va topi prin amestec optic se realizează în acest fel. Într-un mod mai particular, divizionismul este numele dat tehnicii picturale care se desfășoară pe bază de pensule în linii paralele mici.
> Analiză, Distribuție, Pointillism.
DUBLA
I - adjectiv
Se repetă de două ori; Se spune despre cât valorează un lucru de două ori; a ceea ce este format din două elemente de natură mai mult sau mai puţin asemănătoare. Acest adjectiv nu are o semnificație specială în estetică.
II - Nume comun masculin
Obiect similar cu altul, replică exactă a unui obiect.
1 	/Arte pl ticurile sale
procedee de decojire care permit crearea unui număr mare de copii ale dublelor perfecte ale obiectelor estetice. Aceasta este o categorie de lucrări concepute în acest scop conform unor reguli specifice. Intenționează să permită achiziționarea de lucrări de calitate la prețuri mici, de către un public larg care trebuia să se mulțumească cu reproduceri aproximative, sau cu producții originale mediocre. Marii artiști au abordat această problemă, în special Vasalery, care își elaborează „alfabetul unităților plastice”
cas» încercând să construiască prototipuri de lucrări care pot fi reproduse în număr nelimitat. Acest proiect nu este nou, gravura, litografia, urmăresc același scop; ceramica, portelanul, inmultesc replicile identice ale unui obiect creat de artist. Noutatea a constat în extinderea acestor practici în domeniul operelor picturale, atacând prestigiul, până acum incontestabil, al „operei unice”. Totuși, acestea sunt încercări limitate care nu par să fi obținut succesul așteptat. Într-un mod cu totul diferit, ni se prezintă efectele tehnicilor care ne permit să realizăm duble perfecte, în cantitate nelimitată, ale oricărui obiect estetic, inclusiv al celor din trecut. (Nu se știe dacă progresul tehnic va permite luarea în considerare a unei astfel de perspective.) Sfârșitul muzeelor și prăbușirea pieței de artă și antichități ar fi câteva dintre consecințele minore ale unei astfel de dezordine, care ar forța o regândire completă a statutul operei.și ne-ar modifica profund comportamentul față de artele plastice.
> MULTIPLE.
2 	/ Muzica
A/ S-ar putea spune că industria discografică realizează în domeniul artei sonore această reproducere indubitabil utopică în ceea ce privește artele vizuale? Nu, deoarece reproducerile sunt făcute, nu ale unei opere, ci ale unei execuții. Totuși, întrucât interpretarea este, într-o oarecare măsură, o recreație, este adevărat că discul realizează, în acel registru specific, o reproducere aproape perfectă (mai ales după descoperirea stereofoniei) a interpretării muzicale.
В / Un fel de variație care include ornamente și variante ale aerului menționat anterior, expus în prealabil în forma sa goală, se numește dublu de aer. Aerele duble se găsesc frecvent în suitele secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea.
C/ În Evul Mediu, piesele din două părți (duos) erau numite duble.
> Disco, Duet.
III - Sensul figurat
Dublul unei persoane este cineva care se aseamănă enorm cu acea persoană, care este într-un fel reflexul lui, care îl imită în atitudinile și opiniile sale.
În acest sens figurat, dublul a fascinat imaginația încă din antichitate. Imaginea era considerată dublă; iar o ființă vie ar putea fi controlată prin asumarea reprezentării sale și acționând asupra ei. Astfel găsim în picturile preistorice reprezentări ale animalelor străpunse de săgeți sau săgeți, care aveau scopul de a favoriza eficiența vânătorii prin magie. Numeroase statuete și imagini cu vrăji mutilate sau transferate, din epoci și popoare foarte diferite, mărturisesc persistența și universalitatea acestei credințe. mitologia oferă
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la fel de exemple de intervenție a dublului: în Grecia, Zeus se transformă într-un dublu al lui Amphitryon pentru a se alătura lui Alcmene, dar este mai ales în Egipt unde dublul este omniprezent. Egiptenii credeau că fiecare om poseda un dublu subtil, ka, format în același timp cu corpul material prin dietele creatorului. Pe de altă parte, toată gândirea și arta egipteană este dominată de ideea dublului. Fiecare monument, fiecare templu sunt duble, imaginile unui model ceresc; Întregul Egipt este o „imagine a raiului”, așa cum se poate citi în Apocalipsa lui Hermes Trimegistus, un text târziu, dar care relatează o tradiție care se încadrează în cele mai vechi dinastii.
Folclorul și obiceiurile populare evocă dublul sub o viziune adesea tulburătoare sau chiar de-a dreptul malefica. Astfel, a-și vedea propriul dublu este un prevestitor al morții. La fel se întâmplă și dacă o oglindă se sparge (distrugerea dublului care pare să prezică distrugerea modelului). Căci fiecare bărbat are două duble. Prima este umbra sa, acel dublu întunecat dar inofensiv atâta timp cât rămâne nedespărțit de proprietarul său. În unele povești însă, umbra capătă o independență înfricoșătoare și ajunge să inverseze rolurile, să ia locul bărbatului și uneori chiar să-și reducă stăpânul la sclav. Conturile lui Chamisso și Andersen sunt deosebit de caracteristice. În poveștile sale filozofice, umbra reprezintă mediocrii și paraziții care vin să prevaleze, în detrimentul celor cărora le-a fost smulsă substanța, într-o societate frivolă mai sensibilă la aparențe decât la valorile profunde.
Celălalt dublu este reflectarea într-o oglindă sau în orice suprafață reflectorizantă. Oglinda îi revine, oricui se uită la ea, aspectul său, în același timp riguros identic și total iluzoriu. Și totuși, acest dublu inconsecvent știe uneori ceea ce omul nu știe. În povestea Albei ca Zăpada, oglinda dezvăluie reginei adevărul despre frumusețea tinerei prințese și despre locul în care se află.
Dar oglinda nu prezintă întotdeauna o imagine fidelă a cine se uită în ea. Oglinzile distorsionate dau naștere unor duble ridicole sau grotești.
Așa cum oglinda poate evoca diferite aspecte ale omului, la fel fiecare se simte locuit de personaje diferite, uneori duble tulburătoare sau răuvoitoare. Aceasta este tema celebrului roman al lui Stevenson, Dr. Jekyll și Mr. Hyde, care arată consecințele dramatice ale eliberării dublului întunecat pe care fiecare îl poartă cu ei și care ajunge să distrugă eroul după ce a distrus mai multe existențe. .
Dar nu este artistul cel mai mare creator de duble? Pictând sau sculptând un portret, el creează un dublu care supraviețuiește modelului său de secole, și perpetuează, grație geniului unor creatori, o imagine mai vie, mai autentică, fără îndoială, decât înfățișarea ființei vii; care a pozat înaintea lui. Pentru a verifica acest lucru, trebuie doar să compari un instantaneu fotografic cu un portret al aceluiași individ realizat de un mare artist. Portretul
Pe acea temă este construită Dorian Grey, de Oscar Wilde, pe care o găsim și în Portretul, de Gogol.
Dar dacă artistul are puterea înfricoșată de a crea duble (vezi atitudinea islamului în musulman), lucrarea creează și un dublu al artistului . Aceasta este teoria Sinelui mitic* dezvoltată de Boris de Schloezer în Introducerea lui JS Bach. Prin opera sa de creație, artistul, cu opera sa, dă naștere și crește el însuși pe altul, autorul operei care se detașează încetul cu încetul de individ. În activitatea de creaţie, B. de Schloezer recunoaşte o dublă funcţie: „Rolul lor nu constă doar în generarea unui sistem organic (opera), ci în producerea în comun a autorului însuşi al acelui sistem“ (p. 298). Dar acest dublu nu este doar un însoțitor al creatorului. Fiecare dintre noi, când ascultă muzică, se uită la un tablou, citește o poezie, află acel dublu luminos, întrucât, așa cum afirmă B. de Schloezer, referindu-se la spectator, „la fel ca și creatorul, producția operei, auzul său Metamorfozându-l, îi permite să se elibereze precum și să experimenteze, printr-un intermediar, ceea ce nu a cunoscut și poate nu va cunoaște niciodată direct.muncă” pe care lui Étienne Souriau îi plăcea să o evoce.
> Înger, Dedoublement, Imagine, Masca [i, 5], Oglindă [i], Sine mitic.
FILM DOCUMENTAR. Din latinescul documentum: spus despre ceea ce servește la instruire.
Documentar este orice compoziție care nu are la bază ficțiune, dar prezintă, într-o ordine deliberată, date autentice pentru a oferi informații obiective. În orice caz, dacă elementele disponibile sunt organizate în funcție de considerente estetice, orice producție documentară poate deveni o creație artistică.
1 	- Studiu documentar arte plastice
Desen, colorat sau nu, care intenționează să reprezinte în adevărul său intrinsec un obiect sensibil și fenomenal, în general neînsuflețit, excluzând orice voință de exprimare subiectivă.
Studiul documentar, ca exercițiu școlar, înseamnă învățarea analizei vizuale și a sintezei grafice. Se pot cita și plăcuțele anatomice și botanice etc. Opera lui Redouté, de exemplu, se remarcă prin marea sa calitate estetică a studiului documentar.
II 	- Film documentar
Montaj cinematografic al imaginilor vizuale și sonore ale datelor reale și nefictive. Aspecte ale realității geografice, etnografice, sociale etc., sunt filmate și prezentate într-o ordine reconstruită însoțită de un comentariu explicativ. Intenția de obiectivitate este evident compromisă de alegerea subiectivă care are loc în timpul montajului și de introducerea comentariului. Filmul documentar în limitele operei de artă este astfel, în ultimă analiză, o producție artistică, întrucât în
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elaborarea finală au intervenit criterii estetice și ideologice.
> Descriere, Didactică, Predare.
DODECAFONISM. Termenul de doisprezece tonuri desemnează un sistem de compoziție muzicală care nu se mai bazează pe scala diatonica clasică, ci folosește în schimb cele douăsprezece sunete ale gamei cromatice; deși apare pentru prima dată în 1923 cu privire la tehnica folosită de Schönberg în Suite pura piano, op. 23, originea sa este incontestabil mai veche, ca caz particular de atonalitate.
Totuși, dorința exprimată de Schönberg de a nu-și numi muzica „atonă”, evidențiază improprietatea unei astfel de denumiri și riscul de contradicții pe care ea le ascunde datorită negativității sale implicite; În realitate, deși muzica atonală a fost menționată pentru prima dată în 1912, cu ocazia primei audieri a lui Pierrot lunaire (deși tonalitatea fusese deja „întreruptă” de la al 2-lea cvartet al lui Schönberg, 1909), atonalitatea nu a fost ea presupune abolirea tonalitatea, ci mai degrabă reconsiderarea caracteristicilor specifice sistemului tonal clasic, în special rolul privilegiat restabilit tonului și puterea sa de atracție, ierarhiile între grade ale intervalului, intervale etc.
Este adevărat că, de la sfârșitul secolului al XIX-lea, fundamentele muzicii tonale (în special inegalitățile armonice, privilegiile sau interdicțiile atribuite în numele unei anumite „naturi” fizice a sunetului) au fost modificate. În acest sens, compozitorii romantici au suferit puternic din cauza insuficienței „expresive” a sistemului tonal. Într-adevăr, este interesant de subliniat că, deși armonia tonală și-a delimitat caracteristicile tocmai pe baza puterii expresive a anumitor intervale (în special a celor trei, care determină modurile major și minor), eliminând în sistemul său intervalele considerate prea disonante. sau că nu respectă o consonanță „naturală”, și excluzând simultan o întreagă porțiune din universul sonor, în numele unei expresivitati sporite, și, în efortul de a folosi toate resursele expresive ale sunetelor, romanticii încetul cu încetul. se infiltrează într-o muzică care, într-adevăr, este încă puternic structurată de arhitectura tonală, aparent elemente exterioare, precum modalitatea și cromatismul (în special la Chopin, Liszt, Wagner, Brahms), modalitate care se va încheia în secolul al XX-lea în adevărata explozie. de tonalitate.
Totuși, încă de la primele sale încercări, Schönberg se ridică mai mult împotriva privilegiilor pe care le-a dat naștere sistemul tonal, decât împotriva sistemului tonal însuși; Într-adevăr, nu este lipsit de semnificație faptul că lucrările sale timpurii sunt încă descrise ca „romantice” și că se remarcă în ele o puternică influență a lui Brahms. „Atonalitatea” care a fost dezvăluită în Pieri’ot lunaire provine nu atât dintr-o respingere a tonalității, cât din impresie, apoi neobișnuită și judecată ca
disonantă, care a rezultat din confruntarea diferitelor lumi sonore, din infiltrarea în inima „muzicalului” a unor elemente care până atunci erau considerate a nu face parte din acesta (de exemplu, vocea vorbită, râsul, țipătul... ). Este, în Suita pentru pian, op. 23, unde Schönberg folosește cu hotărâre cele douăsprezece sunete ale gamei cromatice; totuși, nici în această lucrare în care nu se mai poate face referire la un anumit sistem tonal sau modal, termenul de atonalitate nu era adecvat, potrivit lui Schönberg însuși, pentru a desemna această muzică. Dând preferință noțiunii de pantonalitate, el a insistat că interpretarea sa nu are scopul de a nega sistemul tonal, ci de a-l extinde, chiar mai mult decât au făcut-o Liszt sau Wagner, cu toate tonalitățile și, în același timp, a denunțat orice risc de confuzie între atonalitate și doisprezece tonuri, deoarece muzica poate fi atonală fără a fi doisprezece.
Ceea ce caracterizează, deci, muzica în doisprezece tonuri este utilizarea sistematică a seriei de douăsprezece sunete din gama cromatică, motiv pentru care s-au confundat și muzica în doisprezece tonuri și muzica în serie; muzica pe doisprezece tonuri ca tehnică a douăsprezece sunete (Zwölftontechnik) corespundea dorinței exprimate teoretic de Schönberg în Harmonielehre, de a democratiza armonia dezbrăcând-o de toate privilegiile sau interdicțiile care au cântărit pe înălțimea ei; cele douăsprezece sunete ale gamei cromatice sunt folosite ca o serie în care fiecare notă intervine într-o ordine bine definită și fără repetare, și trebuie să apară nu ca o temă, ci ca o celulă care generează întreaga lucrare. Prin tehnica în douăsprezece tonuri, seria poate fi prezentată în patru moduri fundamentale: seria originală, seria retrogradă, inversarea originalului și seria retrogradă de inversare, la care se adaugă toate transpozițiile. Operațiunile în serie vor fi deosebit de complicate de Webern, care va sublinia aspectul organic al lucrării în serie în raport cu lucrarea.
Într-un anumit fel, deci, tehnica pe doisprezece tonuri se dorește înainte de toate a fi o tehnică de lucru asupra înălțimii sunetului, a intervalelor dintre note. Tehnica serială (Reibentechnik), născută fără îndoială din tehnica doisprezece, permite totuși o extindere considerabilă a fenomenului sonor, având în vedere posibila extindere a acestuia la toate caracteristicile sunetului (durată, intensitate, timbru, apoi spațiu), de aici și numele pe care îl va lua în anii 50 de „muzică serial integrală”.
Considerând seria celor douăsprezece sunete, nu ca o modalitate de a desființa, ci, mai presus de toate, de a epuiza toate resursele pe care sistemul tonal le aruncase, Schönberg se află la originea mutațiilor limbajului muzical contemporan. Cu toate acestea, nu este lipsit de sens să subliniem că transformările pe care le-a suferit limbajul muzical privesc mai ales fenomenul înălțimii, o proprietate primordială pentru civilizația occidentală încă de la cântul gregorian.
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nu, prin tehnica doisprezece și înainte de a fi considerat mai global de către serialism.
s- Atonalism, Cromatism, Combinatorică, Diatonism, Rezoluție [nJ, Serial (muzică), T< 1NAL.
DOGMATIC. În estetică, acest termen are două sensuri diferite, care prezintă o intersecție, dar a căror confuzie poate duce la grave erori.
I - Dogmatismul se opune scepticismului în filosofie; În acest sens, dogmatismul admite posibilitatea de a ajunge la un adevăr, de a dobândi anumite cunoștințe, în timp ce scepticismul neagă orice posibilitate de a ajunge la un adevăr sau de a discerne dacă acesta a fost atins și, de asemenea, vrea să rămână mereu în îndoială. Nu confunda atitudinea sceptică cu atitudinea critică; un dogmatism critic este posibil: este poziția celor care nu vor să recunoască o teză ca adevărată mai mult decât după o demonstrație, sau verificare prin experimentare convingătoare și nu o cred decât după o examinare. Această poziție, care este cea a unui număr bun de filozofi și cercetători științifici, este foarte frecventă în estetica contemporană. El se opune scepticismului relativist care admite dinainte că în materie de artă totul este o chestiune de gust personal sau de obiceiuri sociale și, prin urmare, neagă că poate exista adevărată cunoaștere în estetică; și, dimpotrivă, se opune și unui dogmatism necritic, care admite ideile ca de la sine înțelese și vrea să le impună fără dovezi.
II - Critica dogmatică și estetica dogmatică sunt numite, în acest alt sens, acelea care admițând un anumit număr de „reguli ale artei” presupuse a fi universale și absolute, și un tabel al valorilor estetice considerate definitive, judecă lucrările pe baza acele reguli și valori stabilite ca dogme. Acest dogmatism este o poziție complexă, formată prin unirea mai multor idei independente și care, prin urmare, nu poate fi luată într-un singur bloc:
1 	/ O poziție dogmatică în sensul secțiunii I (dar doar intrând în dogmatismul critic).
2/ Atribuirea esteticii a unei sarcini de apreciere. Ei bine, în acest moment este necesar să nu se confunde faptul de a o atribui ca sarcină printre altele, sau faptul de a crede că aceasta este singura ei sarcină; Această ultimă poziție a fost înlocuită astăzi și este surprinzător să o regăsim și la unii istorici ai artei sau literaturii.
3/ Recunoașterea valorilor estetice ca absolute. Acum acest punct nu a fost adesea înțeles; înseamnă pur și simplu că aceste valori există în sine și sunt independente de timp; Nu înseamnă deloc că sunt recunoscuți în toate locurile sau în orice moment. Deoarece în unele momente nu poți avea nicio idee despre ceva care, totuși, există, iar data descoperirii a ceva nu este momentul în care acel lucru începe să existe. Caracterul absolutului nu este,
Prin urmare, este incompatibil cu faptul experienței că a existat o evoluție istorică a artelor și literaturii și nu implică, în niciun fel, că ideile unei epoci sunt singurele acceptabile.
4/ Limitarea numărului de valori și a genurilor definite de «legile genului»; dogmatismul în sensul II consideră că un tabel exhaustiv poate fi elaborat, ba chiar construit a priori, astfel încât faptele care nu făceau parte din el să fie neapărat condamnate. În acest fel, le interzice artiștilor care apar după constituirea acestui tabel, posibilitatea de a descoperi noi valori estetice sau de a inventa noi genuri viabile și valabile.
În concluzie, putem observa că dogmatismul în sensul II este o varietate a dogmatismului în sensul I, caracterizat prin punctele 2 și 4, care îl fac dogmatism necritic; în timp ce o altă varietate de dogmatism, care adaugă punctele 2 și 3 la definiția sensului I, este compatibilă cu dogmatismul critic. Este, de exemplu, atitudinea celor care pleacă de la observarea operelor de artă și le apreciază pe baza valorilor către care se îndreaptă și pe baza cerințelor propriului gen. Acest lucru nu duce în niciun caz la o poziție sceptică și nu interzice judecățile de valoare; Într-adevăr, dacă acceptăm ca valid ca o dramă să fie judecată după principiile dramei și nu după cele ale tragediei, sau că o pictură abstractă nu trebuie judecată după criteriile artei figurative, aceasta nu înseamnă că există pot fi drame de valoare inegală și, în acest sens, o pictură abstractă nu este neapărat grozavă doar pentru că este abstractă.
>- Estetică, Gen, Li și. Regulă, valoare, adevăr.
DOMINANT
I - Getterai Estetica
Personaj care ocupă un loc preponderent și, mai ales, pe baza căruia sunt organizate, sunt alese sau chiar din care derivă celelalte personaje.
1 	/ Într-o operă de artă
Subordonarea celorlalte personaje față de cel dominant este rezultatul unei alegeri a artistului. Foarte des se verifică existența unui personaj dominant; când se spune, de exemplu, că un tablou are o turnare albastră (uneori chiar se spune „este în ton albastru”), aceasta înseamnă nu numai că albastrul ocupă cea mai mare parte a suprafeței picturii, ci și celălalt. culorile sunt de acord cu ea, evidențiați-o, pentru că aceasta este funcția lor. Termenul dominant este folosit cel mai adesea în legătură cu culorile în pictură, dar poate fi folosit pentru orice tip de personaj, cum ar fi o linie dominantă, un eveniment dominant ales dintr-un tip de evenimente etc., iar conceptul se aplică tuturor Artele. Dar a vorbi despre dominanta unei opere presupune că un singur personaj joacă un rol determinant, nu numai
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în genul său, ci prin influență, asupra celorlalte tipuri de personaje, de exemplu că „dominanta gri” a unui peisaj influențează faptul că liniile sunt moi și senine etc. În rest, se disting dominante diferite, fiecare în genul său, iar modul în care sunt combinate dirijează întreaga lucrare.
2/ Într-un autor, într-un timp, într-un stil...
Personajul dominant ar fi un personaj esențial, iar pentru unii autori, personajul cheie care ar explica un întreg set complex. Această idee își are rădăcinile, pe de o parte, în filosofia istoriei sau istoria artei (de la Hegel la Taine), iar pe de altă parte, în „principiul subordonării personajelor” preluat de la Cuvier și transferat din de la științele naturii la artă; în sfârşit, în teoriile psihologice „monarhice”, conform cărora un anumit aspect al personalităţii îi direcţionează pe toţi ceilalţi (fie el un caracter fizic, ca în teoriile „umorale” din antichitate, deseori reluate ulterior, sau, ca în teoriile moderne ale „dominanței”, ale unei funcții fiziologice, ale respirației pentru unii, digestia pentru alții sau cu caracter psihic, precum „facultatea magistrală” din teoriile estetice ale lui Taine). Aplicarea sistematică a conceptului dominant a dus la simplificări excesive pentru a reduce totul la un singur caracter. Dar, dacă în analiza factorilor constitutivi, se recunoaște existența diferitelor dominante, toate fundamentale, rezultanta mulțimii poate da o formă generală pe care unii o numesc dominantă (cum ar fi „valoarea dominantă” pentru Gaston Berger), și că, fiind sinteza diverșilor factori, dă o fizionomie aparte și un fel de direcție generală unei personalități, unui stil, unei epoci și operelor sale.
Il - Muzica
dominanta este gradul cinci al unui ton, nota a treia a acordului perfect format pe tonic (do-mi-sol).
Când dominanta susține o coardă perfectă (sol-b-d) cu sau fără a șaptea (/я) și este urmată de acordul perfect tonic (de exemplu sol-d-sol-si do-mi-sol-do), suntem confruntat cu o cadență perfectă care, de mai bine de două secole, a încheiat toate lucrările muzicale. Coarda dominantă pare să orienteze o întrebare, să provoace o anumită tensiune, care își găsește rezoluția în repaus și repaus într-o coardă tonică*. Rezumă întreaga estetică a muzicii tonale.
> Caracter.
DON
/ - În sens propriu
Un cadou este un cadou, ceva oferit gratuit. Acest sens vizează estetica, când ceea ce se dăruiește este o operă de artă, sau când cadoul, datorită naturii sale dezinteresate, apare ca „un gest nobil” și conferă o anumită valoare estetică comportamentului (mai ales când este făcut cu tact). și delicateţe).
> Donator.
II 	- În mod figurat
Darul este o aptitudine firească. Putem fi înzestrați pentru orice ramură a activității umane și mai ales pentru artă. Dar darul, departe de a-l elibera pe artist de efort, îl stimulează în direcția cercetării, a explorării (exemplu celebru: Picasso). Cei care reduc activitatea artistului la o spontaneitate înnăscută care ar funcționa fără efort, nu sunt conștienți de importanța muncii în domeniul artelor.
> Aptitudine, inspirație, talent, virtualitate [/ij, vocație.
DON JUAN. Mitul lui Don Juan a fost creat de Tirso de Molina în piesa sa El burlador de Sedila y convidado de piedra (începutul secolului al XVII-lea). Tema acestei lucrări este falibilitatea dreptății umane și consecințele pe care aceasta le presupune. Este, așadar, după Tirso (deși unele dintre caracteristicile lui Don Juan sunt prefixate în opera sa ) când acest personaj dobândește figura mitică a posesiunii diabolice prin iubire. La Tirso, dimpotrivă, este simbolizat statutul omului privilegiat social care se află deasupra legilor care se aplică societății comune. S-a trecut, deci, de la o figură cu conotații sociopolitice la o figură cu conotații antropologico-simbolice.
Este figura lui Don Juan, deja în opera lui Tirso, o figură marcată de trădare, obsesia timpului (în el se umanizează contrastul dintre iubirea nestăpânită și moarte) și provocarea și lăudarea succeselor sale. Acestea trebuie să fie, în mod superficial, trăsăturile care se adâncesc în figură pe parcursul recuperărilor succesive. Pentru că personajul lui Don Juan era deja, încă de la crearea lui Tirso, o figură predestinată mitului: Don Juan îl sfidează continuu pe Dumnezeu și în cele din urmă trebuie să fie dreptatea divină cea care trebuie să intervină în condamnarea sa; este, deci, un om condamnat să lupte cu forțele cerului și, în acest sens, întruchipează diabolicul, sublimul sfidare și răzvrătirea lui Satana; şi nu trebuie să uităm o componentă fundamentală în constituirea figurii: sexualitatea exacerbată (de asemenea caracteristică oricărui maldi-tism); Acea încărcătură sexuală pe care figura o poartă în sine este cea care a făcut-o pe deplin modernă, în acea anumită metafizicitate care, paradoxal, pasiunea carnală înzestrează figura don Juanescă. În adâncul sufletului, Don Juan, trupul ei, este un câmp de forțe în care se stabilește o luptă mai mult decât umană, o luptă între pasiune, carne, dorință și lege. Acesta este ceea ce face din figura o categorie universală.
În Spania lucrarea a fost reformată un secol mai târziu de Antonio de Zamora (nu există termen care să nu fie respectat sau datorii care să nu fie plătite și un invitat de piatră), dar în străinătate începe să fie apreciat tot potențialul pe care îl întruchipează personajul. lui Don Juan. Găsim, în acest fel, Don Juan al lui Molière (bazat probabil pe o sursă intermediară italiană), este a
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Don Juan mai calm, mai puțin lăudăros, mai raționat, de fapt mai francez (am putea spune, cu Caro Batoja, care seamănă mult cu un gentleman libertin din Parisul secolului al XVII-lea); Don Juan de Mozart și Da Ponte, frivol, de secol al XVIII-lea, dar agil sau solemn după cum dictează muzica, cu un final puternic care anunță deja furtuna romantică care urma. Există și Don Juan al lui Byron, un Don Juan care se confundă cu creatorul său, o figură mult mai personalizată decât fusese până atunci, dar din cauza apartenenței sale romantice, difuză în intenții, este un Don Juan mai englezesc. mai găsim o ladyboy gânditoare la Lenau, ladyboy-ul tradițional și jucăuș și iertat al lui Zorrilla, tot un ladyboy materialist istoric în Bernard Shaw și un ladyboy freudian (ceea ce nu este deloc ciudat) în Lenormand. Una dintre cele mai credibile interpretări ale figurii lui Don Juan a fost tocmai cea a școlii freudiene, care l-a interpretat pe baza cheilor complexului Oedip: prezența tatălui, căutarea-respingerea femeii, impotența.
Dar figura lui Don Juan, ca orice mit universal, se modelează altfel în funcție de conștiința istorică în care se reîntemeiază, păstrând, da, trăsăturile care l-au caracterizat încă de la origine: răzvrătire, iubire fără măsură, pasiune. pentru carne, ambiție, satanism.
ARS
> 	Arhetip, dandism, freudian.
DONATOR. Un donator este cel care face o cesiune gratuită a unuia dintre bunurile sale. Acest termen legal prezintă interes pentru estetică atunci când bunul transferat este o operă de artă. În prezent, în Franța, muzeele își măresc colecțiile mai ales prin donațiile primite. Donatorii pot fi înșiși artiștii, care asigură astfel intrarea în muzeu; sau moștenitorii artiștilor, sau colecționarii. De foarte multe ori aceștia sunt colecționari care vor să garanteze siguranța și, ca să spunem așa, sănătatea operelor de artă pe care le dețin, în momentul în care nu mai pot avea grijă de ele; astfel evită și dispersarea colecției lor.
// - Un donator este și o persoană care comandă o operă de artă religioasă (artă creștină, budistă etc.), destinată unui lăcaș de rugăciune sau de cult, și are el însuși reprezentat în aceasta. Artistul este supus atât imperativelor religiei, cât și cerințelor donatorului; dar trebuie să ia poziții estetice în modul de îmbinare a reprezentării lumii religioase cu cea a vieții contemporane) și, adesea, cu cea a portretelor. Jan van Eyck îi așează pe Fecioara și pe Cancelarul Rolin față în față într-un fel de egalitate simetrică, dar marea mantie a Fecioarei formează o masă, în timp ce silueta cancelarului este împărțită de zboaiele hainelor sale. De către același pictor, canonicul Van der Paele stă modest în fundal în dreapta, dar albul rochiei sale atrage privirea, și introduce un joc subtil de simetrie, în raport cu
mica pată albă de pe pânză pe care stă Copilul. Un grup de donatori se pretează la o compoziție în registre, sau la un fel de pictură interioară atunci când este aranjat în cerc în jurul unui motiv central. Or, unele personaje tipice sunt suficiente pentru a simboliza un grup; de exemplu, în medalioanele unui vitraliu, o întreagă breaslă de meșteri.
> 	- Don, Patrone.
DOI (pasul de —). La origini (secolele al XVII-lea și al XVIII-lea), un paso de dos este pur și simplu un dans executat în același timp de două persoane; Este, mai presus de toate, în combinația de linii de evoluție unde rezidă arta paso de deux.
La începutul secolului al XIX-lea, îmbrăcămintea ușoară permitea contactul direct; pasul doi devine mijlocul de a face o dansatoare, sprijinindu-se pe un partener, să execute ceea ce ea nu putea face singură. Favorizand echilibrul, salturile prelungite prin sprijin sau sprijin, paso de deux accentueaza cautarea elevatiei care este considerabil dezvoltata in acel moment. În perioada romantică, din 1832, pas de deux este interpretat din ce în ce mai mult de un cuplu și încetul cu încetul capătă semnificația unui cântec de dragoste; mișcările iau o orientare reciprocă, dar dansatorul rămâne principalul element motor, făcându-l pe dansator în principal suport. Pasul doi se bazează în mare parte pe un ritm destul de lent și tinde să devină un adagio. Dezvoltarea va fi oprită în Franța de dispariția dansatorului în perioada decadenței (din 1870).
În Rusia, Marius Petipa a continuat evoluția și a creat Great Classic Two Step, care este alcătuit dintr-un adagio pentru doi, două variante* (de obicei masculin și apoi feminin) și o codă. Este o combinație grozavă care vă permite să abordați aspectele esențiale ale dansului clasic într-un timp scurt. Adagioul* în stil francez folosește pași care existau înainte, dar extinși (de exemplu, aruncări mari) sau înmulțiți, pași special creați (anumite tipuri de rotiri...) și pași de brațe; întoarse complet în sus, dau impresia de imaterialitate: dansatorul rămâne mult timp în vârful picioarelor, se întoarce în brațele partenerului ei, se întoarce, pare să nu fie supusă gravitației . Cele două variații sunt direct legate de expresia din balet în care apare acest doi pași: de exemplu, în Don Quijote. Dansatorul, care este mai puțin obosit și care nu și-a demonstrat toate abilitățile în adagio, execută prima variație. Coda în stil italian reunește cele mai strălucitoare și mai dificile mișcări (de exemplu, cele 32 de „fouettés en tournant”), adesea executate în serie prin secvențe scurte, alternante ale dansatorilor și femeilor, și se termină cu o înlănțuire de degete. . Coda trebuie să conducă admirația privitorului la paroxism cu isprăvile și viteza ei; privitorul trebuie să fie constant mișcat, interesat și entuziast. GP
> 	• Elevație, Ridicare.
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DRAMĂ. Din grecescul браца, acțiune, mai târziu acțiune teatrală și în final o piesă.
Drama a fost rareori folosită într-un sens atât de general în franceză, deși adjectivul dramatic a fost luat cu acest sens larg. Termenul de dramă desemnează aproape întotdeauna anumite genuri teatrale.
I - Drama burgheză
Termenul de dramă este folosit pentru prima dată de Diderot pentru a denumi un gen intermediar între tragedie și comedie. Acest gen fusese inaugurat de Nivelle de la Chaussée sub denumirea de comedie lacrimogenă, dar expresia căpăta o nuanță peiorativă și nu ține seama suficient de posibila violență a acțiunii. Diderot folosește apoi termenul de dramă. El vrea să dea genului o adevărată demnitate literară și să-l facă să recunoască o natură sid generis; el face teoria și o pune în practică. Termenul este adoptat și preluat de alți autori. A se vedea în special Diderot, Dotvai și eu și Discurs despre poezia dramatică; Beaumarchais, Eseu despre genul dramatic serios; Mercier, Eseu nou despre arta dramatică.
Drama abordează tragedia în ceea ce este grav, tragic*, dramatic* sau patetic*. Ea abordează comedia în măsura în care acțiunea este contemporană, situată în însăși societatea în care trăiește autorul și publicul. Din acest motiv, acest gen a fost uneori numit „dramă burgheză”: personajele nu sunt regi sau prinți ca în tragedie, ci oameni obișnuiți de statut mediu, ca toți ceilalți. În plus, spectatorul trebuie să se recunoască în ele și să simtă că participă la lumea operei. Drama tratează mai ales probleme sociale și morale precum cele trăite în epocă (Diderot, Omul de familie; Sedaine, Filosoful nedorit; Beaumarchais, Eugénie, Cei doi prieteni sau Omul de afaceri din Lyon; Mercier, La roabă cu oțet etc. ). Drama nu este, așadar, un amestec de tragedie și comedie, ci o formă care are o esență proprie.
De obicei se consideră că drama ar trebui să fie în proză, pentru a-i da aspectul de realitate, de viață obișnuită. Beaumarchais, cel mai radical, caută limbajul conversației obișnuite, astfel încât personajul fictiv și stilul să fie ignorate: privitorul trebuie să aibă impresia că este martor la o scenă reală. Dimpotrivă, Baculard d'Arnaud, care îşi plasează dramele în genul întunecat (Contele de Coni minge, Euphemia sau Triumful religiei), înclină spre vers, întrucât, în opinia sa, o acţiune situată chiar în societatea modernă trebuie să păstreze o atmosferă poetică. Diderot, care înclină spre proză, ocupă o poziție intermediară, și vrea să dea dramei un nivel înalt prin adoptarea unui stil susținut (uneori chiar pompos, și care astăzi pare mai artificial decât la vremea lui; despre tot acest aspect este vorba. care a îmbătrânit în dramele sale).
Diderot, care a pornit de la poziția riguros dihotomică de la începutul secolului al XVIII-lea,
in care au fost admise doar doua genuri, tragedia si comedia, crede ca a creat un al treilea gen cu drama. De fapt, acest gen exista deja în teatrul baroc; iar piesele timpurii ale lui Corneille, deși numite comedii, sunt adesea dramatice și foarte apropiate de concepția dramei din secolul al XVIII-lea (vezi Calería de Palacio, La Viuda, La Siguiente, La Plaza Peal). Drama este cultivată pe scară largă în afara Franței (vezi, de exemplu, Goethe, Peg și Stella), dar după ce Franța a stabilit genul. Comedia de maniere din secolul al XIX-lea este, de asemenea, una dintre cele mai dramatice, iar unele piese ale lui Alexandre Dumas Jr. sunt într-adevăr drame, precum Prințesa Georges sau Femeia lui Claude. Genul, mereu proză în prezent, este cultivat de obicei în secolele XIX și XX, dar nu se mai numește dramă.
II - Drama istorică
Genul precedent încetase să mai fie numit dramă, întrucât termenul, spre sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea, trecuse la un alt gen, situat între drama burgheză și tragedie, și caracterizat mai întâi ca istoric. Este mai aproape de tragedie prin faptul că acțiunea nu este contemporană și, dimpotrivă, există un efect clar de regresie în timp (dar în acest moment tragedia evoluează spre ea, luând teme istorice din Evul Mediu sau epoca modernă; acolo sunt numeroase exemple la Marie-Joseph Chénier, Gabriel Legouvé, Bouilly etc.). Totuși, deși nu există o comunitate de situație între public și personaje, pot exista analogii puternice cu situațiile actuale, sau acțiuni cu valoare exemplară, mai ales în dramaturgie cu tendințe sociale sau naționaliste (Mercier, Distrugerea ligii, Moartea). lui Ludovic al XI-lea). Drama se îndepărtează, deci, de tragedia cu valoare atemporală, întemeiată pe o problemă fundamentală datorată condiției umane; mai degrabă, este înrădăcinată în timp, indiferent dacă este prezent sau definit istoric; Vedem chiar și preocupări locale în curs de dezvoltare. Mereu în proză, care o desparte și de tragedie, drama se caracterizează printr-o acțiune intensă și tensionată.
Acest gen se îndreaptă treptat către drama istorică romantică. Pe de altă parte, dramele lui Goethe precum Goetz din Berlichingen sau Egmont ar trebui considerate ca preromantice sau romantice? Sunt capodopere ale genului dramă istorică, fără a avea personajele deosebite pe care romantismul francez le-ar da mai târziu dramă.
Există și forme amestecate între drama istorică și comedie precum El Pinto, de Népomu-cene Lemercier, sau mai apropiate de comedia clasică, La partida de caza de Enrique IV, de Collé; Aici putem observa o mișcare către drama romantică care se conturează datorită prezenței dramei istorice în comedie.
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III 	- Drama romantică
Termenul dramă capătă aici un sens nou, foarte precis. Deși a fost inspirată din drama istorică preromantică și melodrama populară, drama romantică constituie un nou gen, întemeiat pe o concepție estetică originală, care este expusă mai ales în celebra Prefață a Cromiceli, de Victor Ilugo.
Ideea fundamentală este că teatrul trebuie să reflecte viața și, astfel, să ia din ea toate aspectele ei diverse, chiar opuse unul față de celălalt. Drama este definită și prin împletirea sublimului și a grotescului. Excluzând atât pur tragicul, cât și pur comic, ea nu are, ca drama secolului al XVIII-lea, o natură intermediară între tragedie și comedie, ci o natură compusă, ci una singură: ea decurge din opoziția dintre două aspecte extreme, ambele prezente, și fiecare în esența sa, dar puse în contact astfel încât, prin contrastul lor, să se dea reciproc viață.
În plus, drama, în loc să-și condenseze acțiunea ca tragedia, preia tendința teatrului baroc (care își trage adesea inspirația) de a se extinde în timp și spațiu, de a diversifica, de a căuta o mobilitate a punctului de plecare. a universului operei. De aici și schimbările de loc, acțiunile lungi, multiplicitatea decorurilor, uneori cu mare fastuozitate (mai ales la Alexandre Dumas).
În fine, drama romantică caută caracteristicul și pitorescul. Nu îi este suficient să reprezinte o culoare locală prin intermediul unor detalii asociate acțiunii (așa îi reproșează Victor Hugo dramei istorice preromantice). Caracteristicul și pitorescul trebuie să fie elemente integrante ale acțiunii. Ele pot fi, de altfel, istorice (Musset, Lorenzaccio), sau considerate tipice modernității (Alexander Dumas, Antony), sau, ca să spunem așa, istoric moderne (Dumas, La barnere de Clichy, Nana-Sahib).
Cât despre formă, proză sau vers, drama romantică admite atât ca drama secolului al XVIII-lea, cât și din aceleași motive: aprecierea firescului, aprecierea poeticului. Admite chiar teoretic un amestec de proză și versuri, al cărui exemplu îl găsim în teatrul lui Shakespeare; dar este mai mult în teorie decât în practică.
Drama romantică constituie, deci, un gen clar, care manifestă o concepție estetică originală. Pentru istoricul literaturii, ea ar fi definită și prin abandonarea regulilor teatrului clasic. Studentul la estetică, deși confirmă această renunțare la anumite reguli, subliniază, însă, menținerea unui principiu fundamental al dramaturgiei clasice: piesa concepută ca înlănțuirea situațiilor dramatice care decurg dintr-un conflict de forțe opuse. Toate conceptele dramaturgiei clasice sunt încă valabile. Diferența este că organizarea temporală a fazelor este înmuiată și relaxată. De exemplu, în Ruy Blas, întregul prim act este o lungă protază; şase
trec luni între actul al doilea și al treilea; epitaza este situată în întregul act al IV-lea (întoarcerea lui Don César de Bazán). Dar deși distribuția în timp este modificată, concepția de bază rămâne aceeași.
IV 	- Drama, un gen definit de un ethos dramatic
Termenul de dramă, în perioada romantică, și mai ales după aceasta, ajunge să nu desemneze un gen strict definit. Nu mai există o formă riguroasă sau legi ale genului. Tot ceea ce are un etos dramatic ajunge să se numească dramă.
Drama începe prin a se extinde prin admiterea supranaturalului și fantasticului; Se situează, așadar, departe de realismul care a definit drama secolului al XVIII-lea, a picturii societății ambientale. Alejandro Dumas cade astfel în fantastic cu Don Juan de Marana și mai ales cu Lord Ruthven sau The Vampires.
Mai târziu, apar drame naturaliste, drame simboliste, Renan scrie drame filozofice; se vorbeşte chiar de drame Grand Guignoleque; pe scurt, termenul se slăbește puțin câte puțin. Cu toate acestea, nu se dizolvă complet; și nu vine să desemneze o piesă, în general. Drama se numește o piesă care are un etos dramatic, sau poate foarte apropiat de dramatic, de exemplu, tragic sau patetic. Drama nu mai este un gen, devine o categorie estetică*.
Este folosit și termenul de dramă în afara teatrului. Peste tot se găsesc povești tratate conform acestei categorii. Tratamentul dramei este dat unui roman, unui film. Se vorbește despre drame cu referire la evenimente reale. Ideea de acțiune, care provine din etimologie, subzistă; peste tot acțiunea este tensionată, plină de riscuri, chiar îngrozitoare. Dar ideea unei acțiuni teatrale corecte a fost atenuată sau pierdută.
>• Acțiune, dramaturgie, dramaturgie clasică,
Melodramă, Patetic, Întunecat, Tragic.
DRAMATIC. Adjectivul dramatic (care poate fi folosit și ca substantiv: „dramaticul”) înseamnă, într-un mod general: ceea ce privește drama, sau care are caracteristicile dramei.Dar termenul dramă are semnificații diferite;deși adjectivul nu are corespund tuturor sensurilor numelui, are cel puțin două sensuri diferite.
I - Dramaticul în raport cu acțiunea teatrală și chiar, mai precis, în raport cu compoziția unei acțiuni teatrale sau a unei piese de teatru
În acest sens, de exemplu, Corneille ia termenul când scrie Discursurile asupra poemului dramatic; și acesta este și sensul termenului care apare în Societatea Autorilor și Compozitorilor Dramatici. Dramaturgul este cel care scrie piese de teatru, fie ele drame într-un sens mai particular al termenului, fie ele comedii, tragedii etc.
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Dramaticul este, deci, aici un gen literar, în opoziție înainte de toate cu narațiunea. Dramaticul se caracterizează printr-o reprezentare a lumii operei (cel puțin intenționat, dacă opera este scrisă, dar nu este reprezentată, sau potențial, dacă poate fi interpretată); faptele sunt arătate, dar nu povestite sau descrise. Principalele probleme estetice ale genului dramatic privesc frecvent relația dintre diegeza operei (lumea pe care opera o conține și o prezintă) și ceea ce este reprezentat în ea, în timp ce în genul narativ aceste probleme privesc modul în care lumea lucrarea urmează ritmul poveștii. Pot fi citate exemple ale acestor probleme de estetică dramatică, cele care țin de alegerea pe care o face autorul atunci când prezintă anumite evenimente pe scenă și le lasă pe altele în culise, sau de relațiile dintre timpul diegetic și cel al reprezentării.
Totuși, conceptul de „gen dramatic” nu coincide tocmai cu cel de teatru. Este o specie din acel gen. Într-adevăr, termenul dramatic nu este folosit decât cu referire la piese de teatru care au o acțiune. Acum, poate exista fără acțiune; cazul extrem ar fi cel al tablourilor imobile; dar fără a merge atât de departe există piese fără evenimente reale care pur și simplu prezintă o situație. Termenul dramatic nu este folosit atunci.
Această condiție de utilizare a termenului este deosebit de clară în expresia „situație dramatică”, expresie clasică în vocabularul esteticii (vezi în special lucrările lui Polti, Etienne Souriau, Paul Ginestier). O situație dramatică este o relație care aparține universului unei piese de teatru. Dar este și -forma particulară de tensiune interumană și microcosmică a momentului scenic», -figura structurală desenată la un moment dat al acțiunii, de un sistem de forțe —de sistemul de forțe prezentat în macrocosmos, centru stelar. a acțiunii teatrale, și întruchipată, suferită sau animată de personajele principale ale acelui moment al acțiunii— Sistem de opoziții sau atracții, de convergențe în conflict moral sau explozie distructivă, de alianțe sau diviziuni ostile (...) . Dar, în orice caz, aceste forțe sunt funcții dramatice; adică fiecare dintre ele, pe de o parte, există în funcție de sistemul de ansamblu astfel constituit și, pe de altă parte, funcționează funcțional după natura sa, așa cum a definit-o acel sistem” (E. Souriau, Las 200.000 situaciones Dramatics, Paris, 1950. Știm că această lucrare a fost una dintre sursele structuralismului estetic). Astfel, toate acestea constituie un teatru care are o acțiune și un joc de forțe.
Dar această acţiune presupune o opoziţie între forţe; si aici incepe sa se anunte al doilea sens al termenului dramatic. Situația nu ar fi dramatică dacă ar exista un acord pașnic între forțe, dacă nu s-ar întâmpla nimic. Este cu atât mai dramatic cu atât mai tensionat. O situatie-
Acțiunea dramatică poate fi tragică, comică etc., dar utilizarea termenului dramatic conotă o idee de tensiune și intensitate.
Această esență a dramaticului își arată diferența cu epicul*; dramaticul este dezvoltat într-o manieră concentrată și necesită prezența directă a personajelor; epopeea caută lățimea și uneori distanța. Așa se explică de ce anumite clase de eroi sunt mai potrivite genului dramatic decât epicului; astfel, Ajax, important dar nu central în epopeele homerice, devine un personaj central în tragedii. Aceste diferențe arată ce fel de probleme ridică adaptarea dramatică a operelor epice sau fictive: trebuie să se concentreze fără a trăda, să se concentreze fără să se diminueze.
II - Dramaticul ca categorie estetică
Acest sens, pleacă de la o referire la teatru, iar de acolo se extinde la toate artele; tensiunea teatrului dramatic poate fi găsită în altă parte, iar într-un roman, de exemplu, deși nu aparține genului dramatic în primul sens al termenului, poate foarte bine să aibă un ethos dramatic, în acest al doilea sens; aici este în joc atmosfera lor afectivă.
Categoria estetică a dramaticului se caracterizează în primul rând prin energia tensiunilor din universul operei, unde forțele se opun și se luptă puternic între ele. Se poate întâmpla ca, uneori, natura dramaticului să se limiteze la această singură intensitate. Dar când doriți să luați termenul dramatic într-un sens mai strict delimitat, atunci se adaugă și alte caracteristici definiției conceptului respectiv.
În primul rând, forțele conflictuale par serioase; evenimentele sunt importante și sunt luate în serios (ceea ce opune dramaticul cu reducerea comică).
Dar toate acestea ar putea produce în egală măsură tragicul sau patetic. Două personaje disting dramaticul. Spre deosebire de patetic, opoziţia forţelor dramatice are un caracter dinamic; personajele nu se limitează la a experimenta, simți sau suferi, ci acționează. Iar spre deosebire de tragic, în dramatic, deznodământul situației este incert și rămâne în suspans. Dacă este sigur dinainte că nu putem face nimic în fața unei fatalități copleșitoare, împotriva căreia luptăm dar care ne zdrobește inevitabil, asta este tragic; impresia de dramatic conține, dimpotrivă, conștientizarea că ambele eventualități, fericirea și nenorocirea, sunt posibile, că acțiunea este susținută de două forțe destul de echilibrate și că se poate întoarce oricând într-o direcție sau alta. Speranța este permisă. Și poate că intensitatea angoasă a dramaticului conține puțin din ceea ce Villiers de l'Isle-Adam, în Enteles Tales, a botezat La torture par l'es-perance.
Când tensiunea se naște din exagerări în sentimente sau în personaje sau în acțiunile lor, iar universul operei pare în același timp artificial și bombastic, nu mai vorbim de exactitate.
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nu numai al dramaticului, ci mai degrabă că intrăm în domeniul melodramaticului*. Această categorie nu trebuie subestimată și astfel o melodramă bună, perfect melodramatică, este o realizare mai bună decât o tragedie pretențioasă și eșuată (La Taire de Nesle sau Cei doi orfani au o altă categorie în genul lor particular decât Hectorul lui Luce de Lancivai ca tragedie nobilă. Granița dintre cele două categorii estetice este greu de trasat: există o zonă intermediară, o treaptă, continuă de la una la alta.Aplicarea termenilor variază oarecum în funcție de oameni și timpuri, în funcție de sensibilitățile estetice.Un delicat, dezinteresat. spirit, de noblețe sau simplitate delicată, sau un spirit care tinde să fie credibil într-un univers analog cu universul real, judecă melodramatic ceea ce este dramatic pentru alții.
De remarcat, în concluzie, că categoria estetică a dramelor poate fi căutată nu numai în artă, ci și în viață. Dacă unii oameni au tendința de a face drame, de a dramatiza, se poate datora unui fel de inspirație estetică; În felul acesta vor să dea o anumită calitate estetică unei vieți de zi cu zi care altfel le-ar părea ca o vulgaritate fără valoare.
> Acțiune, Categoria [i], Dramă, Melodramă, Patetic, Reprezentare, Situație dramatică, Tensiune, Teatru, Tragic.
DRAMATURGIE. Dramaturgia (din grecescul браратоир^а) este arta compoziției dramatice. Termenul, ca și dramaturg, a fost mult timp luat într-un sens negativ. Dar utilizarea actuală și precisă care se face azi nu implică nici cea mai mică nuanță peiorativă.
Dramaturgia cuprinde, de asemenea, toate reflecțiile asupra piesei (de la poetica ei la tehnica ei și condițiile reprezentării ei), fie că este opera unei perioade sau a unui gen (dramaturgia elizabetana, dramaturgia clasică în Franța lui Jacques Scherer), fie cea a un autor (dramaturgia lui Feydau, Brecht etc.).
>■ Teatru.
DRAMATURGIE CLASICĂ. Această expresie are un sens oarecum diferit în estetică decât a fost dat în istoria literară. Pentru studentul esteticii, dramaturgia clasică este o concepție elaborată în decursul unei tradiții continuată de o serie de autori care au reflectat asupra acțiunii teatrale, înțeleasă ca evoluția unui sistem organic de tensiuni între personaje.
Acești autori au fost comentatori sau scolastici a căror reflecție se prezintă mai ales sub formă de observații cu privire la un anumit pasaj al unei opere dramatice, sau autori de tratate, a căror reflecție organizată nu este legată de un singur autor sau de o singură operă, ci are în schimb o domeniul de aplicare general.
Pentru a urmări pe scurt istoria acestei concepții dramatice, o putem împărți în mai multe faze. Primul este cel al antichității grecești; cel
Reflecția asupra teatrului, sau cel puțin a ceea ce s-a păstrat din el, este mai presus de orice reflecție asupra tragediei; opera fundamentală este Poetica lui Aristotel care, din păcate, a ajuns până la noi incompletă. Următoarea fază adaugă la acest prim fond „comedia nouă” greacă și comedia latină. Putem cita, la sfârşitul acestei perioade, De comedia lui Donat, comentând opera lui Terence.
Evul Mediu nu întrerupe această continuitate, ci schimbă echilibrul, deoarece pierde contactul cu piesele grecești și nu cunoaște decât teatrul latin. El nu reinventează o artă teatrală pierdută; Terence făcea parte în acest moment din auctori, scriitori de prim rang care erau autorități în materie literară. A existat un întreg teatru medieval în limba latină, adesea inspirat de lectura lui Terenț, compus și reprezentat de clerici, chiar și de călugărițe, care s-au inspirat din lucrări antice. Dar în cursul fazei sale medievale, vocabularul tradițional dezvoltat de Antichitate a suferit fluctuații care ar putea duce la erori. De exemplu, tragedia și comedia nu mai desemnează genuri dramatice, ci genuri narative definite de caracterul nobil sau familial al stilului. În plus, în Evul Mediu, reflecția asupra teatrului, fără a fi întreruptă, este restrânsă.
În Renaștere, odată cu redescoperirea tragediei grecești, a început o altă fază care va dura până în secolul al XVIII-lea, și în care activitatea intensă a dramaturgilor a fost însoțită de o activitate nu mai puțin intensă a teoreticienilor. Pentru a ne limita la câteva exemple, putem cita Poetica lui Scaliger în secolul al XVI-lea, iar în secolul al XVII-lea, Corneille, deosebit de interesantă pentru că a desfășurat o operă de creație și o lucrare reflexivă. Conceptele elaborate de dramaturgia clasică sunt desemnate printr-un vocabular încă valabil. Cu toate acestea, unele cuvinte au căzut din uz; deși Voltaire folosește în mod obișnuit încurcarea, termenii protasis și epitasis încep să pară depășiți, iar anagnoriza, folosită în mod obișnuit de Corneille, nu are un articol din Enciclopedie.
Cu romantismul e o pauză. Termenii dramaturgiei clasice par acum legați de tragedia secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea. Cu toate acestea, aceste concepte se aplică perfect teatrului romantic și, în general, întregului teatru al secolului al XIX-lea. În secolul al XX-lea, acest vocabular supraviețuiește mai ales la unii istorici ai literaturii. Dar dacă teatrul contemporan este examinat în lumina conceptelor dramaturgiei clasice, putem observa că anagnoriza nu există mai puțin decât catastaza sau epitaza. Întrucât acest vocabular are o sferă generală și faptele pe care le desemnează nu sunt specifice unui timp.
Vocabularul dramaturgiei clasice este aplicat tuturor formelor de teatru în care piesa este un sistem organizat și evolutiv de tensiuni și relaxare în relațiile dintre personaje.
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^ Acro, Acțiune, Anagnorisis, Decorum, Catastasis, Catastrophe, Chorus, Complex, Defilement, Crisis, Denouement, Deus ex machina, Epiparodes, Episode, Epìtasis, Exodus, Exposition, Entanglement, Insinliar/Insinuation (nJ, Intermediate, Climax, Knot) , Parodie, Peripecie, Protază, Recunoaștere, Dialog în versuri, Tragedie, Unitate, Adevăr, Adevăr.
PLAYWRITER. Dramaturg (din grecescul Spapa-Toupyôç) este sinonim cu autor dramatic, fie că scrie comedii, drame sau orice altă compoziție destinată teatrului.
Termenul apare în vocabularul francez la sfârșitul secolului al XVIII-lea și utilizarea lui este, fără îndoială, influențată de exemplul german, în special de Lessing și Dramatuigia lui Hambuigo. Sensul său evoluează curios: Dicționarul Academiei Franceze (ediția a șaptea din 1879) scrie: „se folosește numai în sens peiorativ” și, în ediția a opta din 1932: „este folosit adesea cu o nuanță peiorativă”. Multă vreme termenul de dramaturg a fost aplicat doar dramaturgilor. Astăzi a fost eliberat de acel caracter restrictiv și nu este niciodată luat în sens negativ.
Motivele care de ceva timp au reușit să altereze termenul de dramaturg, dându-i un sens nefavorabil, nu sunt bine cunoscute. Judecata disprețuitoare pare, însă, să fi tradus sentimentul care opune în prezent arta meșteșugului, poetul inspirat rimatorului profesionist. Privit din acest punct de vedere, dramaturgul a fost cel care a folosit metode, furnizorul teatrului după gustul momentului.
Vocabularul scribilor francezi de teatru a crescut odată cu un nou sens al termenului de dramaturg. Dramaturgul este, după acest sens, consilierul literar, cititorul și redactorul companiei, el este și diascévastul care se ocupă de aranjarea operei după interpretarea dialectică a regizorului. Acest dramaturg îl are ca model recunoscut pe „dramaturgul” german care, de multă vreme, a fost legat de tot teatrul. Lessing, de exemplu, a fost dramaturgul „Teatrului Național” din Hamburg. Introducerea artificială a termenului după acest sens departe de sensul inițial pune la îndoială viitorul său.
>■ Aitor, Compoziție, Diascévaste, Dramă,
Teatru.
ÎNDOIALĂ. Multe dicționare consideră termenii îndoială și aporie sinonimi în retorică. Într-adevăr, semnificațiile lor sunt foarte apropiate. Aceste două „figuri ale gândirii” au în comun faptul că sunt expresia unei incertitudini reale sau presupuse; cel care vorbește și se îndoiește de ce să spună sau să facă.
Este întotdeauna o îndoială la persoana întâi, care se traduce prin felul în care vorbește cel care se îndoiește. Dacă un romancier descrie con-
fuziunea unuia dintre personajele sale din exterior, la persoana a treia („se întreba dacă... sau dacă...”), atunci nu există nici aporie, nici îndoială. Dar când el se strecoară în caracter și se referă prin el la propriile sale cuvinte cu toată confuzia lor, sau dacă autorul sau vorbitorul însuși este confuz sau violent, sau se preface că este, atunci există îndoială sau aporie.
Și în ambele cazuri, îndoiala dă o intensitate deosebită soluției încă negăsite, cuvântului nepronunțat, hotărârii neluate. Umbra absentului domină, și capătă o prezență de o și mai mare intensitate, prin însuși faptul de a fi absent.
Dar confundând îndoiala și aporie se neglijează o nuanță foarte importantă, potrivit căreia este util să avem doi termeni diferiți. Deja etimologia indică o diferență psihologică. Aporia înseamnă, în sensul său propriu, absența trecerii, pe drum; situația dificilă a cuiva care nu vede nicio cale în fața lor și se întreabă unde să meargă. Ezitarea este îndoiala cuiva care se găsește la bifurcație pe mai multe căi și oscilează între ele. Din această diferență derivă distincția retorică și estetică. Ezitarea se îndoiește în fața variantelor de proiecte sau expresii, întotdeauna explicite, sau care caută explicit. Aporia marchează confuzia celor care nu găsesc cuvinte sau planuri clare.
Vedem, deci, că trebuie să socotim drept apo-rii toate cazurile în care cuvântul este suspendat sau incomplet, reticența unei persoane care, tulburată, nu știe să se exprime pentru că îi lipsesc cuvintele, și cazul. in care bate in jurul tufisului, din moment ce nu stie sa vorbeasca fara sa spuna ce nu merita sa vada lumina. Printre exemple se numără discursul neîntrerupt al preotului din Cucugnan vorbind diavolului (Alphonse Daudet, Lettres de mon moulin), sau în Les faux monnayeurs, de André Gide, propozițiile încă neterminate ale unei femei de scurtă înțelegere, care ascunde pentru sine realități.
Ezitarea, dimpotrivă, își caută propriul termen, decizia fermă, dar ezită înaintea variantelor care apar, și de multe ori le respinge din mers, ca fiind insuficiente. În acest din urmă caz, ezitarea reunește adesea supunerea, în care se pun neîntrerupt o serie de întrebări și se dau răspunsuri, îngrijorarea, în care o obiecție este prevenită făcând-o înainte de a răspunde și gradația ascendentă, care prezintă o serie de idei, imagini sau termeni, de fiecare dată mai puternici.
Îndoiala are trei utilizări principale. Prima este căutarea unei decizii, atunci când ezită înaintea diferitelor acțiuni posibile. Este cazul lui Jean Valjean din Les miserables, O furtună sub un craniu. Cealaltă utilizare este căutarea unui cuvânt potrivit prin încercări succesive. Un exemplu tradițional este cunoscut în Analele lui Tacitus, I 42, când Germanicus îi harangă pe soldații răzvrătiți: «Să vă numesc soldați?
474 / GOLF
Tu care l-ai asediat cu mâini înarmate pe fiul împăratului tău! Sau cetățeni? Ție care ai călcat în picioare autoritatea Senatului! În cele din urmă, a treia utilizare este căutarea imaginii potrivite, care va oferi o idee exactă a esenței unei ființe. Așa începe sonetul lui Shakespeare, „Shall I Compare You to a day's day?”, în care comparațiile propuse sunt respinse ca improprii. JF Sa-rasin a imitat această folosință prețioasă, în Strofele lui Silvie pe care le pune în gura unui marchiz: «Ești rai, stea frumoasă a vieții mele? / Ochii tăi, ca ai lui, ard orizontul; / Dar din inconstanța ta există un motiv drept / să-ți spun lună, adorabilă Silvie; / Astfel, încă mă îndoiesc de un obiect frumos fără egal, / Dacă ți-ar spune lună sau soare? / Buzele tale crurale și obrajii tăi violet / Fă-ți un trandafir, floare bună și dulce; / Dar ce? Rigoarea ta, cauza nenorocirii mele, / Te compară cu un tuf de trandafiri care are spini; / Deci, mă mai îndoiesc, izvor al focului meu, / Dacă să-ți spun trandafir sau trandafir? », etc. Toate acestea nu sunt unice pentru literatura occidentală; Astfel, poetica hindusă clasică include în alamkára („ornamentele” poeziei, adică figurile ei retorice), samdeha sau îndoiala, de tipul „Este luna pe care o văd, sau este chipul tău?”.
Dar îndoiala, chiar și larg dezvoltată, ajunge să ajungă la sfârșit. Modul în care se ajunge la o poziție finală, de la ezitare la ezitare, este destul de comparabil cu rezoluția unei serii de acorduri muzicale. Cu toate acestea, modul în care o mișcare dinamică duce la o poziție stabilă este aici susceptibil la diferite metode de rezoluție.
Sau, după ce am examinat și respins una după alta mai multe variante neconvingătoare, se găsește soluția potrivită, cuvântul potrivit, imaginea potrivită. Sejururile Cidului, ezitare dramatică, se încheie cu o decizie fermă. Sau, altfel, pluralitatea de variante inacceptabile separat este depășită printr-un fel de sinteză care le cuprinde, iar întregul este acceptat. Așa se termină Strofele către Silvie. Fie sunt respinse toate ipotezele și modul în care cineva rămâne fără nimic poate fi de mare anvergură. În ISoetria Nova, Geoffnú de Vinsauf, la începutul secolului al X-lea, folosește în mod explicit îndoiala (și, de asemenea, gradația) pentru a sugera o infinitate care depășește orice limbaj uman, atunci când încearcă să-l califice pe Isus la un fel de scară ontologică, pentru a concluziona că Isus este chiar mai mare. Îndoiala poate dobândi o mare forță tragică în absența unei soluții. Astfel, în Fedra, actul IV, scena VI: «Unde să te ascunzi? să fugim în noaptea infernală. / Dar ce zic, Tatăl meu are urna fatală», etc. Nu mai există nicio cale de atac pentru ea, nici în viață, nici în moarte.
> Retorică.
ELF. Termen familiar, cel puțin pentru ceea ce se numește de obicei „argo în culise”. Este reprezentația, în special în teatru, a facultății
calități fizice: bună prezență, eleganță, forță; uneori include și calități mai pitorești, cum ar fi plenitudinea și ușurința pronunției sau o articulare bine executată, care împreună dau interpretării o vivacitate și o vervă de o calitate deosebită.
Unii actori sunt numiți spiriduși, dar această caracteristică este atribuită mai frecvent talentelor feminine: „mari cochete”, „foarte amuzant”, „comic”, „imaginativ”... S-a spus despre Réjane, despre Jeanne Granier, de Marguerite Moreno, de Elvire Popesco, care avea un elf.
Este însă o calitate care în interpretarea teatrală se aplică mai mult „mișcării” decât expresiei sensibilității spiritului sau a grandorii.
De altfel, se pare că inițial termenul desemna un entuziasm, o vivacitate ritmică (sau, mai exact, agogică) care făcea posibilă întreprinderea unui text („a întreprinde o sarcină”) fără a sacrifica nimic în efort, ci termenul. a luat încetul cu încetul sensul mai larg pe care tocmai l-am expus. AV/C.
> agogică.
DULCE / DULCE. Calitatea a ceea ce este fără violență, fără șocuri și provoacă o impresie plăcută și o manifestare pașnică a plăcerii în repaus. Culorile dulci sunt în mare parte culori deschise, foarte diluate, sau amestecate cu alb și care nu au vivacitatea culorilor pure; sunetele dulci sunt armonioase și de intensitate scăzută; mișcările dulci au forme rotunjite și curgătoare, peste agogice puțin rapide. Dulceața nu exclude o anumită energie, din acest motiv harul poate păstra o ușurință fluidă unde slăbiciunea ar cântări prea mult; Nici nu exclude precizia, ca într-o interpretare dulce în care un instrument muzical este cântat cu delicatețe; nici măcar nu exclude gravitația. Poate rămâne senin sau nuanțat de melancolie, sau de o bucurie liniștită (cum ar fi dulceața luminoasă a Gondolei lui Guardi pe lagună sau a lui Monet El Verano); poate chiar să împace aceste nuanțe într-o ambiguitate precum cea a unor Sărbători Galante, de Watteau sau Verlaine („Cântarea în mod minor / Iubirea învingătoare și viața oportună...”).
Dulceața este una dintre calitățile esențiale ale anumitor categorii estetice precum amuzant*, frumos*, poetic*. Intervine ca componentă în categorii estetice de opoziții și contraste, în lucrări în care intervalele de dulceață și trecerile de forță se îmbunătățesc reciproc (un adagio între un allegro con brio și un prestissimo con fuoco). Dar este exclus din unele categorii estetice care se dezvoltă doar cu tensiune extremă, cu violență, cu dezacorduri (tragicul*, satiric*, pamfletarismul, piricul*).
Limita a ceea ce este dulce este ceea ce este moale, la hotarul valorii estetice (Samain: «Serafinul după-amiezii trece printre flori...»). Odată ce această limită a fost depășită,
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există doar fadul, dulcele, slabul etc., pe scurt, defectele dulcelui.
> Plăcut, Amabil, Amf.no, Delicat, Grație, Morbiditate.
ÎNDULCI. Modificați o operă de artă (sau un element al unei opere) pentru a o face mai puțin vie, mai puțin grosolană sau mai puțin șocantă.
Îndulcirea poate fi materială sau morală, afectează substanța operei sau numai forma acesteia.
7 - În lucrările care reprezintă ceva, subiectul reprezentat este înmuiat atunci când este suprimat ceea ce i-ar provoca privitorului o impresie dureroasă de caracter foarte puternic. De exemplu, rezultatul unei piese de teatru este îndulcit dacă devine mai puțin tragic; Intriga unui roman este îndulcită dacă sălbăticia faptelor povestite este temperată sau suprimată; tema unui tablou este atenuată dacă o scenă de violență este eliminată sau atenuată.
Aceste îndulciri pot fi făcute chiar de autor, care mai târziu modifică ceea ce compusese inițial, fie pentru că consideră că opera sa câștigă din punct de vedere estetic, fie pentru că are în vedere reacțiile publicului și calculează limitele a ceea ce ar putea suporta ( Se întâmplă chiar să îndulcească lucrarea după o primă prezentare publică, în funcție de reacțiile stârnite). Dar se mai întâmplă ca îndulcirea să fie produsul unui adaptor care atenuează munca celorlalți și îi oferă o versiune îndulcită. Desigur, legitimitatea acestei operațiuni ridică de obicei aceleași probleme ca orice altă aranjare a unei opere de către o altă persoană decât autorul acesteia.
În transpunerile de la o artă la alta, o oarecare înmuiere se poate datora trecerii la un mediu de exprimare a cărui sugestie este mai puternică. De exemplu, un episod dintr-un roman poate necesita îndulcire atunci când romanul este transferat în cinematograf, întrucât evenimentul nu ar putea fi susținut în același mod de către public dacă, în loc să-l spună, îl asista direct în imagini.
H - Toate operele de artă, reprezentative sau nereprezentative, pot fi înmuiate în forma lor estetică (plastică, literară etc.), indiferent de conținutul sau tematica lor (opera poate nici măcar să nu o aibă). Acești îndulciri variază în funcție de stadiul tehnicii în cauză.
I / În literatură, există două feluri de îndulcire:
Unul se referă la diferitele niveluri de exprimare verbală. Cei mai violenți sau mai cruzi termeni sunt apoi suprimați.
Celălalt se referă la aspectul fonetic al limbajului: un pasaj este îndulcit prin eliminarea a ceea ce ar face pronunția aspră și dificilă.
2/ În muzică, îndulcirea poate acționa asupra lucrării în sine. De exemplu, disonanțele care ar șoca ascultătorul sunt suprimate.
Se poate referi și la interpretarea operei, care este mai puțin zgomotoasă sau mai puțin aspră, când sunetul devine mai slab sau interpretarea mai blândă.
Dar dacă se vorbește de îndulcire distingând mai multe etape succesive ale unei lucrări, se poate vorbi și de îndulcire distingând diverse faze dintr-o lucrare care se dezvoltă în timp. Astfel, în tonuri, un forte devine mai dulce când sunetul scade progresiv spre pian*.
3/ În pictură se poate distinge un îndulcitor referitor la un element al operei considerat în sine de un îndulcitor referitor la relațiile acestor elemente între ele.
În primul caz, un contur este înmuiat făcându-l mai puțin unghiular. O culoare este înmuiată, făcând-o mai puțin strălucitoare sau mai puțin întunecată. (Există pentru acest fenomen termenul de „lustruire” (adoucissage), termen de comerț, sinonim cu îndulcire, pentru a desemna, în pictură, acțiunea de a îndulci o culoare făcând-o mai puțin vie și mai deschisă. Pentru toate celelalte simțuri ale verbul îndulci în materie de artă sau estetică, substantivul este îndulcitor).
În al doilea caz, îndulcirea evită contrastele prea intense sau prea directe. De exemplu, o culoare este modificată astfel încât să se opună mai puțin puternic unei culori vecine. Sau altfel se stabilesc tranziții, tranzite, gradații între ele. În acest ultim sens, cuvântul „îndulci” poate căpăta un sens tehnic: amestecați două culori învecinate cu o pensulă sau o pensulă tocită, pentru a estompa întâlnirea lor și a evita o juxtapunere clară sau ascuțită.
4/ În arhitectură, termenul „înmuiați” poate fi folosit în sensul general: evitați o întâlnire grea sau aspră, stabiliți tranziții. Un element arhitectural este îndulcit făcându-l mai puțin proeminent, mai puțin unghiular.
Dar termenul de îndulcire este folosit și în sens tehnic. Înmuierea este îmbinarea unui element cu altul prin intermediul unei mulaje circulare (mulare concavă al cărei profil este un sfert de cerc), sau a unei teșiri (suprafață oblică obținută prin lustruirea marginii unei pietre sau a unei bucăți de lemn).
În ciuda faptului că există fapte de îndulcire, în sensul estetic general al termenului, în arta dansului, acest cuvânt nu este folosit și nu are în el un sens tehnic. AS >- Adaptare, Aranjare, Atenuare, Slăbire,
Eufemism.
DUO. I - Cânt pentru două voci, iar de acolo, contrapunct în două părți.
II - Prin extensie, o piesă muzicală care folosește două instrumente melodice considerate la fel de importante, și nu neapărat acompaniate de un instrument polifonic.
Ill - În domeniul muzicii vocale, combinație, alternativ sau suprapus, a două solo-uri*, în principiu întotdeauna acompaniate.
>■ Dublu.
DURĂ / DURITATE
I - Sensul propriu
Atribut al unui material rezistent, greu de tăiat sau modelat. Duritatea
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Materia este importantă în unele arte precum sculptura sau gravura: imposibilitatea modelării cu mâinile, caracterul definitiv al gesturilor și al mișcării instrumentului. Formele pe care le putem impune unui material dur nu sunt cele care sunt imprimate pe un material moale; duritatea permite efecte de claritate sau rezistență, cum ar fi muchii ascuțite, planuri ascuțite, fațete ascuțite; lustruirea unei suprafețe dure nu este lustruirea moale a unei materie moale.
II - Sensul figurativ
În timp ce simțul propriu confirmă un fapt, simțul figurat contribuie frecvent
o judecată de valoare derogatorie. Duritatea nu este fermitate, nici vigoare. Când spunem despre un pianist că are un mod greu de a cânta, despre un desenator că linia lui este dură, despre un pictor că culorile lui sunt dure, despre un scriitor care are un stil dur, ne referim că forța lui este uscată, abrupte sau aride, care nu ajung la intensitate decât prin sărăcie. Deși în dansul clasic termenul este peiorativ atunci când este aplicat mișcărilor și loviturilor bruște, în dansul modern termenul poate să nu fie peiorativ; Desemnează apoi o stare de tensiune puternică, de ordin dramatic sau tehnică corporală.
>-Uscată.
ȘI
ECLECNIC/ECLECTISM
I - Sensul general
Eclectismul este atitudinea celor care adoptă idei luate ici-colo din diferite doctrine. Se deosebește de sincretism prin faptul că nu formează o amalgamare cu aceste doctrine, ci mai degrabă alege anumite elemente; și a sintezei în care nu formează un tot nou și structurat din elemente inițial diferite, ci adoptă în schimb unele elemente pe baza aptitudinii lor de a intra într-un sistem preconstituit. În estetică, termenul de eclectism este folosit în două domenii. În primul rând, se aplică teoriilor estetice, atunci când acestea sunt hrănite de teorii anterioare (un sens puțin folosit). Apoi, și mai presus de toate, este folosit pentru a se referi la un pasionat de artă, când se spune că are „gusturi eclectice”: se înțelege că apreciază lucrări de diferite stiluri, genuri și școli, dar nu este o întrebare. de o vastă şi înţelegere care pătrunde în diferitele forme de artă. Termenul este folosit în general în mod oarecum condescendent pentru a indica o alegere ușor superficială bazată pe gustul personal.
II - Sensul istoric
Termenul de eclectism a desemnat două școli filozofice:
1 	/ Eclectismul alexandrin s-a format în primele secole ale erei creștine în Alexandria și s-a răspândit în tot Imperiul Roman în declin; Se hrănea cu diverse doctrine și religii și dorea să împace platonismul, creștinismul și anumite religii orientale. A avut unele contribuții estetice care au influențat în special neoplatonismul.
>■ Neoplatonic (estetic).
2/ Eclectismul francez al secolului al XIX-lea este școala lui Victor Cousin, care interesează estetica sub două aspecte.
A/ Influența lui Victor Cousin a fost triplă: a) prin munca sa de traducător, prin învățătură, prin relațiile cu filozofii germani, a asigurat, în Franța, cunoașterea ideilor lui Platon, Kant, Hegel, importante pentru estetică și a făcut cunoscută gândirea franceză în Germania; aceste comunicări au îmbogățit reflecția estetică și i-au dat un nou impuls (dar Cousin nu era interesat în mod deosebit de estetică, ci de filozofie în general); b) prin lucrarea sa De la Verdad, del Bien y de lo Bello, a contribuit la plasarea esteticii, alături de morală și logică, într-o trilogie de reflecții filozofice asupra problemelor valorilor; și și-a răspândit pe scară largă definiția ca „unitate în varietate”; c) în funcțiile sale oficiale, a contribuit puternic la prezența
Filosofie, în Franța, în învățământul secundar; Cu toate acestea, această predare filozofică a implicat întotdeauna o parte estetică, fie ca parte a unui program obligatoriu, fie ca materie opțională.
В / Cursul de estetică al lui Jouffroy, predat în 1826, publicat în 1843 după moartea autorului, a împărtășit ideile lui Burke, Kant, Reid și Dugald Stewart, dar a marcat punctul de plecare al unei reflecții foarte personale care a contribuit cu diverse idei noi și fructuoase. la estetică (după cum a fost martorită de dezvoltarea lor ulterioară în Germania și Franța): a) teoria simpatiei ca „sentiment estetic fundamental”, care implică dispunerea forțelor în interiorul obiectului contemplat și îl plasează într-o astfel de categorie estetică. (cum ar fi frumosul*, frumosul* sau sublimul*); ne scoate din noi înșine și din ceea ce ne este strict personal, și ne face să intrăm în „ordinea ființei exterioare”: b) un anumit vitalism estetic, prin teoria „forței”, care este mai presus de orice dinamism interior, unde ordinea este în același timp dezvoltare și energie liberă»; arta și sentimentul estetic fac posibilă experimentarea „forței” în acest fel:
c) o teorie a artei ca simbol, ca formă în artă, face să apară invizibilul în vizibil și a cărui expresie este.
>■ Absolut [ii], Einfülung, Multiplicity [ih], Sympathy, Life [i, 2J.
ECOU. I - Simț acustic: o impresie de ecou este trăită atunci când reflexia unei unde acustice, deviată de la traiectoria acesteia, dă naștere unei percepții a undei reflectate, diferită (temporal și spațial) de percepția undei directe.
II - Efectul de ecou: a fost exploatat și sistematizat în toată muzica cunoscută. Este un efect folosit în special de muzica baroc, care a acordat un loc privilegiat fenomenelor de înstrăinare, distanță și dialog. Recent, a fost pusă la îndoială funcția ecoului în geneza polifoniei: de fapt, din momentul în care imitația, care conferă ecoului valoarea de repetiție voluntară, este suficient de rafinată pentru a deveni colectiv matricea unui joc muzical, constanţa minimă a ecoului devine elementul esenţial de diferenţiere pentru claritatea propunerii muzicale.
>- Acustica, Imitatie.
Ili - Rima în ecou: constă, în poezie, în a prelua ultima silabă a unui vers pentru a construi cu ea un cuvânt care face parte din vers.
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ca urmare a. La chasse da Bargrave de Victor Hugo este o poezie scrisă în întregime în rime care ecou, ceea ce este o virtuozitate frumoasă. Dar rima în ecou a fost folosită și ca dialog, în care ecoul dă un răspuns spiritual întrebării.
> rima.
ECONOMIE. Acest termen înseamnă din punct de vedere etimologic managementul unei case, a căpătat semnificații diferite, dintre care două sunt de interes pentru estetică.
- Dispunerea reciprocă a părților care concură în formarea unui tot organizat
În acest sens, se vorbește despre economia unei opere de artă. În raport cu structura sau organizarea, termenul de economie indică mai ales comoditatea părților între ele, concordanța lor funcțională și gradul lor comparativ de dezvoltare pentru a nu se dăuna reciproc.
>■ Comoditate.
II - Ansamblul faptelor de producţie şi consum, distribuţie şi circulaţie a mărfurilor, într-o societate
Arta face parte din viața economică în măsura în care produce opere, intră pe o piață de vânzări și cumpărături, furnizează resurse artiștilor profesioniști, pune bani în circulație prin diverse forme de comunicare sau diseminare a informațiilor, lucrările (editare, organizare de concerte, spectacole de teatru, sesiuni de film, expoziții, vizite plătite la monumente și muzee, permise de radio și televiziune, închiriere de filme, cărți, discuri etc.). Nu subestima importanța artei în viața economică. Deși pe de o parte poate fi supusă unor forțe externe (influența celor care pot comanda opere de artă, alegerea materialelor de către artist, în funcție de prețul acestora etc.), este, pe de altă parte, un forta activa puternica...
Multe dintre ideile despre relația dintre artă și viața economică provin mai degrabă din concepții acceptate la început și aplicate ulterior artei prin deducție. Și deși există deja studii obiective care pleacă de la observarea faptelor pentru a teoretiza ulterior, acest domeniu nu a fost încă explorat profund, rămân multe de făcut pentru a-l înțelege mai bine.
> Piața de artă, Profesionist.
ECVESTRU. Adjectiv care înseamnă „legat de arta călăriei”, sau, dacă este o operă de artă (portret, stea...), „care reprezintă o persoană călare-. Este un concept de estetică din diverse puncte de vedere.
I ■ Frumuseţea calului
Calul este considerat în unanimitate un animal frumos, datorită proporțiilor sale
armonios, eleganța formelor sale și capacitatea sa evidentă de rasă. Mulți cercetători în estetică au luat-o ca un exemplu tipic al frumuseții care rezultă din adaptarea funcțională a unui corp viu. Dar este corect să spunem că calitățile estetice ale calului se datorează, în parte, și intervenției omului, care, pe de o parte, controlând și combinând reproducerea lor, a creat și menținut anumite rase în puritatea lor maximă, iar, pe de alta Pe de alta parte, lucreaza la antrenarea si perfectionarea pasilor, a aptitudinilor. Vezi, de exemplu, în Enciclopedie articolul Gâtul, al cărui autor a descris în patru pagini exercițiile tehnice prin intermediul cărora călărețul poate da calului său flexibilitatea gâtului: autorul nu ascunde că este vorba de „darea de grații”. „la animal, ceea ce ne permite să apreciem motivațiile estetice ale acestei educații.
Aceste motivații estetice sunt adesea o chestiune de modă, timp sau societate. Putem sublinia, de exemplu, că caii cu capul cărnos, cu corpul ușor solid, care apar în anumite portrete ecvestre ale lui Velázquez, sunt cai de rasă napolitană, la modă în epocă și dresați să aibă aceste atribute. În secolul xk moda era pentru calul fin, de rasa arabă sau anglo-arabă.
Cu toate acestea, nu este necesar să ne gândim că toate calitățile estetice ale unui cal se datorează gustului sau convenției. Ele răspund la diverse nevoi ale utilizării lor, în funcție de faptul că ar trebui să fie un cal de plimbare, un cal de război, un cal de vânătoare, un cal de curse, un cal de tracțiune ușor sau greu etc.
De asemenea, este convenabil să subliniem că datorită conformației ochilor, urechilor și gurii, calul este înzestrat cu o fizionomie autentică. Furia, frica, durerea) sunt marcate clar în el. Leonardo da Vinci a făcut observații precise pe acest subiect.
II - Arta ecvestră
Nu am putut vorbi doar despre arta ecvestră luând añe în sensul tehnic, ci mai degrabă în sensul estetic al termenului de artă. Alain, de exemplu, lasă în mod expres un loc anului ecvestru în Sistemul său de arte frumoase.
Calitățile estetice ale calului, cele ale grupului format din cal și călărețul acestuia (care constituie un fel de variantă de „caracter domnitor”), și cele ale acțiunilor pe care le poate desfășura un cal bine dresat și călărit. , singur sau în grup.de un bun călăreț, explică existența unor spectacole ecvestre ale căror calități artistice sunt evidente. Unele dintre aceste spectacole (parade, parade...) sunt legate de anul militar (putem sublinia chiar caracterul oarecum decorativ pe care îl prezintă primele figuri de cavalerie în fața unui monument). O transformare progresivă a turneelor medievale îi conduce încetul cu încetul spre lupte simulate, cu caracter de paradă, din care au derivat carnicele, un fel de expoziții mai mult sau mai puțin somptuoase și convenționale care imită.
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la fel sunt și acțiunile războinice fără să existe o luptă reală. Să cităm, în prezent, reprezentările ecvestre de tipul ceremoniilor desfășurate de cavalerii de la dresajul spaniol la Viena sau Piața Neagră a Școlii din Saumur, sau Concursul ecvestre și, mai precis, proba sa de dresaj, complicată. evoluţii şi precise după un repertoriu de figuri, însoţite frecvent de muzică.
> Carri jsei..
II/ - Reprezentările calului în artă; ecvestru ca gen
Reprezentarea calului, în special în pictură și sculptură) constituie o temă tradițională suficient de importantă pentru ca studiul anatomic și morfologic al calului să fi fost adesea un obiect care necesită studiu de către artiști. Arta paleolitică a reprezentat din belșug calul, dar era vorba despre cai sălbatici care, în turme, cutreierau stepele Europei. Totuși, arta egipteană, arta asiriană sau arta greacă au lăsat reprezentări admirabile ale calului ca însoțitor al omului la vânătoare sau la război. Arta greco-romană a păstrat această temă vie, iar statuia ecvestră a fost privită ca ceva deosebit de onorific. Poziția cavalerului este destul de diferită în statuile greco-romane față de cea a cavalerilor medievali sau moderni, deoarece cavalerii antici călăreau fără etrieri, așa că șaua lor era mai puțin fermă și avea tendința de a se înclina (cf. celebra statuie a luptând cu Alexandru) .
Preferințele vremii au reușit să-i conducă pe artiști la unele anacronisme și chiar erori tehnice. Astfel, când Delacroix îi reprezintă pe cavaleri din Evul Mediu, în armură, călare pe cai arabi, el cade în absurd, întrucât asemenea cai delicati ar fi fost absolut incapabili să suporte greutatea unui cavaler în armură. Dimpotrivă, Verrochio, în celebra sa statuie a lui Colleoni, din Veneția, l-a aranjat pe Condottiero în armură pe un cal puternic) și a dus realismul până la punctul de a da calului o deformare, „piciorul arcuit” pe care îl se întâmplă cailor care suportă continuu greutatea excesivă a cavalerului. Într-unul dintre numeroasele filme ale Muschetarilor a 7-a, a fost punctat ca anacronism faptul de a dota muschetarii cu cai anglo-arab, rasă care nu exista încă pe atunci; ofițerii de cavalerie din vremea lui Ludovic al XIII-lea călăreau pe cai danezi sau frizieni.
Reprezentarea calului în artele figurative ridică problema importantă a reprezentării calului în galop. Când calul galopează, mișcările sale sunt suficient de rapide încât este dificil să captezi cu precizie pozițiile în schimbare ale membrelor sale. Unii critici și esteți pasionați de realism au apreciat meritul sculptorilor greci, și mai ales al lui Fidias din friza lui Panatheneas din Partenon, pentru că a reprezentat-
galopând calul cu o acurateţe aproape fotografică. Aceasta este o greșeală completă (bunul simț indică faptul că nu ai putea pune cavalerie în galop la coada unei procesiuni în marș). În realitate ar fi cai care au ștampilat în locul lor, pentru că sunt ținuți în spate și, tocmai, împiedicați să galopeze. Esteticienii, filosofii, s-au interesat de această reprezentare a calului în galop ca modalitate de reproducere a impresiei de mișcare și viteză cu medii plastice imobile. „Din galopul calului, ochiul nostru percepe mai presus de toate o atitudine caracteristică esențială sau mai degrabă schematică, o formă care pare să radieze pe o perioadă întreagă și să umple astfel un timp de galop: aceasta este atitudinea pe care sculptura a surprins-o mai ales în Parthenon frizes' (Bergson, Creative Evolution, p. 359). Bergson greșește în această ultimă afirmație, dar are, fără îndoială, dreptate când arată că arta a căutat adesea, pentru a da impresia unei alergări rapide, o dispoziție mai degrabă evocatoare decât figurativă. Acesta este, cu siguranță, ceea ce a dat naștere curioasei convenții a „galopului zburător”, în care calul este înfățișat cu picioarele posterioare întinse aproape orizontal înapoi și cu picioarele anterioare întinse aproape orizontal înainte, o imposibilitate flagrantă.(Atitudine ireală, dar iconografică larg răspândită. tematică, de la reliefurile chinezești de pe vazele Han până la celebrul cameo sasanian care îl înfățișează pe Shapur capturându-l pe Valérien, până la Epson Derby-ul lui Géricault).
Chiar și muzica și-a găsit o sursă de inspirație în cal, de exemplu, folosind ritmul galopului (ca în Madrigalele Guerrero de Monteverdi). Wilder Reiter și Reiterstück nu pot fi considerate piese ecvestre în Albumul Tineretului al lui Schumann?
În literatură, frumusețea calului a inspirat pasaje cu adevărat lirice, de exemplu în Sfintele Scripturi. Lauda calului este o temă clasică în poezia arabă. Victor Hugo citează pe larg una dintre aceste poezii în notele Orientalilor și a imitat unul dintre pasajele sale din Les adieux de l'bótese arabe. De remarcat însă că în țările sau vremurile în care folosirea calului era obișnuită, literatura l-a reprezentat realist (vezi, în literatura medievală, mențiunile despre oboseala calului, sau preocuparea de a duce mâna la calul transpirat, după luptă.
Cinematograful i-a acordat întotdeauna calului o importanță disproporționată în raport cu rolul pe care îl are în prezent acest animal. A exploatat continuu o anumită echitație pitorească. Apusul* a investit calul cu o anumită valoare simbolică; Pe măsură ce America pătrunde în civilizația industrială, calul este încărcat de valori nostalgice: viața naturală a indienilor, modul de viață al timpurilor străvechi, care ne conduce către temele convenționale și legendare.
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IV 	- Imaginile calului în acte: mituri, legende, ființe fantastice
În legendă, caii joacă un rol foarte important, mai ales în poveștile epice sau eroice, unde sunt însoțitorii constanti ai eroilor. Adesea sunt chiar personaje reale, înzestrate cu propriul nume și cu un personaj. Să cităm, printre altele, Veillantif, calul lui Roland: Bayard, calul celor Patru Fii Aymon; Broifort, calul lui Ogier danezul; Gringalet, calul lui Gauvain,* Babieca, măgarul lui Cid etc.
În tema calului vorbitor, umanizarea calului nu este o convenție așa cum se întâmplă în fabulă, ci un fel de minune. Când Ahile îi spune calului său Xanthos să-l scoată din luptă, Xanthos îi răspunde că îl va salva încă o dată, dar că ziua morții lui este aproape; A fost Hera, spune Homer, cea care l-a înzestrat cu o voce (fiada, XIX). Întorcându-ne la Hugo, îl putem auzi pe calul lui Roland dându-și aprobarea la rugămințile regelui băiat, Ñuño.
Dar calul este uneori și un simbol al suferinței. Să ne amintim de caii Apocalipsei; în basmul lui Edgar Poe Metzengerstein, un cal joacă un rol demonic, animat fără îndoială de spectrul unui inamic; în pictură putem aminti Cauchemarul, de Füsli.
Calul ia adesea rolul de conducator de suflete in mituri; Caii morții abundă din Antichitatea greacă până în Evul Mediu. Dar din Chthonian poate deveni uranian sau solar. Pegasus, calul înaripat, simbol al imaginației sublimate (Belléro-phon montat pe Pegasus învinge himera), se opune Centaurului, un om care se identifică cu instinctele animale.
Dar mitul calului zburător înaripat prezintă dificultăți pentru reprezentarea sa în arte, deoarece aparține genului monștrilor absurdi din punct de vedere anatomic . Iar atunci când este montat pe acest cal, dispunerea picioarelor călărețului pune probleme în ceea ce privește aripile; unii artiști precum Ingres (Roger eliberând-o pe Angelica) pun picioarele cavalerului în spatele aripilor; altele, ca Gustave Doré, în fața aripilor, care formează un scaun curios.
O altă transformare monstruoasă a calului este equus hipes, un cal de mare reprezentat cu pieptul și două picioare de cal, corpul se termină în coada unui pește și adesea deformat în formă de serpentină. Este de obicei reprezentat legat de mașina de mare a lui Neptun sau Proteus.
>- Monstru.
V 	- Tema calului de tracțiune și căruciorului
Deși nu este, propriu-zis, o temă ecvestră, nu putem uita tema căruței, care formează complementul firesc la ceea ce tocmai am spus despre cal și călăreț.
Căruciorul este un vehicul cu două roți, deschis în spate, închis în lateral și în față, la înălțimea suportului; transportă unul sau doi bărbați (de exemplu, un șofer și un luptător care
ridice în picioare). Această clasă de vehicule era destinată în principal războiului, dar și curselor și paradelor triumfale.
Carul unește oamenii și caii într-un întreg organic; omul stă deasupra lui ca pe un fel de piedestal care îl arată cu maiestate. A inspirat pe scară largă arta încă din Antichitate (artă egipteană, artă greacă, artă chineză...). Carul și echipa sa și-au păstrat un caracter de măreție și triumf chiar și în arta modernă: arcul de triumf al Caruselului din Paris reprezintă în prezent triumful Restaurației, însoțit de victorii, asupra unui car; acest monument Bosio datează din 1828 (monumentul original al lui Percier și Fontaine, 1808, a fost dedicat gloriei napoleoniene și înălțat de patru cai, adus la Veneția și restaurat în 1815).
Această măreție a carului se limitează la religie și la fantastic. Multe divinități păgâne erau reprezentate călare pe un car; Arta creștină a găsit iconografii analoge în Vechiul Testament (Ilia cărat cu un car de foc etc.).
În zilele noastre, cinematograful a folosit din abundență interesul estetic al mașinii vechi: cursa cu care Ben-Hur a fost un clasic încă din prima versiune.
Cărucioarele folosite în festivități și procesiuni pentru a călări un fel de tablouri au fost o realitate culturală importantă, mai ales în Italia. Au inspirat și compoziții alegorice pur imaginare (triumful morții, al timpului, al iubirii...) În anumite festivități spaniole, carele erau folosite ca adevărate scene mobile; ele constituiau maşinile sacramentale. Dar astfel de mașini nu mai păstrează forma clasică a mașinii vechi; Se mai numește și mașini, prin extensie, vehiculelor foarte mari cu patru roți.
VI 	- Calul artificial
La toti acesti cai reali sau fantastici, inhamati sau calari, trebuie sa adaugam calul artificial. Apare în legenda epică cu Calul Troian, reprezentat frecvent în arte într-un mod mai mult sau mai puțin plauzibil. Tema devine fantastică cu calul zburător de lemn (The Thousand and One Nights, din Poveștile ilustrate ale doamnei d'Aulnoy). „Caii de lemn” de dresaj au propria lor estetică, în același timp convențională, realistă și naivă. Ei au inspirat poeți (de exemplu, Verlaine).
Calul de lemn pentru copii figurează de mai multe ori în literatură, arte grafice și chiar muzică, fie sub forma unui cal balansoar (implicând atât o temă de reverie, cât și hipnoză halucinatorie datorată legănării), fie ca un baston cu cap de cal. pe care se călare călare (Steckenpferd-ul introdus de Schumann în Scenele pentru copii, al cărui fragment se intitulează Ritter von Steckenpferd, Cavalerul Calului de Lemn).
În sfârșit, câteva cuvinte despre calul-dublu, un cal de lemn străpuns cu un ac.
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jero în loc de scaun, unde stă cel care îl gestionează și care poartă picioare de cal false; o țesătură curgătoare ascunde picioarele adevărate; setul este ținut pe umeri prin bretele. Caletul a fost folosit în numeroase dansuri populare și a fost probabil legat de rituri magice și antice; în dansul ei, ea, în general, sare ca un cal strâns. Îl găsim în Franța (în special în Țara Bascilor, precum și în Anglia, unde a făcut parte mai presus de toate în grupurile Morris Dance; în România; în Grecia, în timpul carnavalului etc. Îl putem găsi și în teatru ca un reprezentare convențională și pitorească a călărețului (Becket, din Anouilh), dar a devenit și o simplă jucărie pentru copii.
EDIȚIE. Se poate vorbi de ediție de fiecare dată când o lucrare este produsă în mai multe exemplare distribuite publicului. Se vorbește despre editarea unei opere literare, a unei gravuri, a unei compoziții muzicale (tipărite sau înregistrate de unul sau mai mulți interpreți). Pentru un ziar, deși situat legal sub conducerea unui „redactor-șef”, ar trebui folosit mai degrabă termenul „publicație”.
Ediția unei cărți este desemnată de dată sau de către editor sau de către expertul cu cunoștințe care a revizuit textul.
Editorul, de fapt o entitate cu trei conducători (director comercial, director literar, director artistic), își asumă diverse funcții; alege lucrarea, care poate fi o clasică (în acest caz, încredințează revizuirea textului unui prezentator expert) sau o noutate (și în acest caz, intermediar între autor și public, determină faptul că un autor devine cunoscut ; poate chiar recomanda modificări ale textului); el decide asupra apariției viitoarei cărți (format, ilustrații...) uneori împotriva părerii autorului (amintiți-vă de interzicerea lui Flaubert a oricărei ediții ilustrate a Salambó, interdicție care nu a fost respectată după moartea scriitorului); se hotaraste asupra tirajului lui, incredinteaza tiparul unui atelier caruia ii impune un caiet de sarcini.
Editarea unui text cere o concordanță între formatul cărții, calitatea hârtiei, personaje și eventual ornamentația și ilustrația. În funcție de gen, prezentarea variază: dicționare, enciclopedii, atlase, lucrări de arte plastice necesită un format mare; jurnalele intime, amintirile sunt acomodate într-un format mic și cu personaje sobre; poezia ușoară necesită o prezentare fantezie... O ediție reușită poate prezenta o carte sobră, favorizând lectura prin echilibrul său indiferent, fără rigoare în compoziția grafică, în același mod în care poate prezenta o carte exuberantă în ornamentația ei, în ilustrația ei. iar în pregătirea ei, dezlănțuind imaginația cititorului, care va găsi ceva mai degrabă izbitor decât armonios.
>■ Autor, copiere, dreapta, carte.
EDUCAŢIE. Educație, derivată din latinescul educere (literal: a scoate din). Cu o amploare mai mare decât termenul de predare, conceptul de educație se aplică întregii persoane și nu numai bogăției sale de cunoștințe și abilități; desemneaza:
7/ Acțiunea de a antrena o persoană, de a o îndruma dintr-o stare inițială judecată nesatisfăcătoare, către alta, considerată mai bună.
2/ Ansamblul realizărilor obţinute prin această acţiune. În utilizările sale curente, este convenabil să distingem:
l - Educația artistică
Include practicarea uneia sau a mai multor arte. Dacă în Antichitate consacrarea artelor mecanice era nedemn de un tânăr de bună poziție, pe de altă parte, practica artelor liberale era încurajată chiar și în clasele superioare ale societății. La mult timp după ce aceste categorii au căzut în dezafectare, a rămas un reziduu și, până în secolul al XIX-lea, a ști să cânte la un instrument muzical, a ști să danseze sau chiar a putea „schița” peisajele întâlnite în călătorii, toate au făcut parte din buna educatie a oamenilor de functie.
În același timp, s-a perpetuat o întreagă cultură populară, orală și vie, fără ca mijloacele ei de transmitere să fie instituite cu adevărat. Dansurile, cântecele, poveștile și poveștile, de exemplu, au fost învățate în esență prin impregnare, prin contactul familiei cu practicile lor, dense și eficace până la apariția societății industriale.
Mișcarea către social-democrație, inițiată în secolul al XVIII-lea, tinde încet să scuture granițele dintre practicile nobile – burgheze – și cele populare. Cu toate acestea, învățarea pianului, de exemplu, este încă foarte des parte dintr-o anumită educație, în timp ce în mediile mai umile, acordeonul se învață în principal. Această educație artistică, care nu intenționează să formeze profesioniști, dar care pledează pentru frumoasa noțiune de amator?, dezvăluie ceea ce Pierre Bourdieu numește „ethos de clasă”, în special, Distincția, criteriile și bazele sociale ale gustului.
II - Educaţie estetică
1/ Educația estetică în sine urmărește să producă subiecți receptivi la operele de artă, care surprind emoții estetice. Se dezvoltă prin contactul asiduu cu lucrările în sine și este ajutat de tot ceea ce poate facilita accesul și înțelegerea acestora.
2/Educație pentru estetică. Din această perspectivă, comuniunea bărbaților în plăcerea estetică constituie o cale care ne permite să depășim tensiunile care apar mereu, între impulsurile instinctelor rele și sugestiile rațiunii. Pentru Schiller (Briefe über die ästhetische Erziehung des Menschen, 1793-1795), educația estetică deschide calea spre libertate pentru o umanitate care a devenit în cele din urmă mai armonioasă și pentru care sentimentele și înțelegerea sunt aproape de reconciliere. The
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educaţia estetică este atunci un adevărat instrument al puterii politice; această înaltă opinie despre rolul lor reiese din acțiunile numeroaselor națiuni care încearcă să ofere cetățenilor valori estetice comune sau, cel puțin, larg împărtășite. Programele școlare sau politicile culturale traduc idealul lui Schiller în realitate, chiar și fără a fi pe deplin conștient de el și, cu siguranță, nu fără înveliș.
* 	- Didactică, Predare, Etică, Joc [m], Moral, Platonic (estetic) [ii, 4].
ÎNDULCI. În sens propriu, îndulciți prin adăugarea de zahăr. Termenul nu este folosit în estetică altfel decât în sens figurat și nu întotdeauna în sens pozitiv. A îndulci înseamnă a îndulci o primă versiune a unei cărți, suprimând ceea ce s-ar putea ciocni, atenuând efectele prea crude sau chiar prea energice. Uneori presupune o îmbunătățire, dacă în acest fel se realizează categoria estetică căutată, sau dacă prin îndulcirea unor elemente ale lucrării, le împiedică să dăuneze întregului în care ar trebui să aibă doar un rol secundar. Dar de prea multe ori, îndulcirea înseamnă supărare, diminuarea valorii muncii; îndulcirea se poate datora unei deferențe față de public, dar și uneori a unei anumite timidități a autorului față de sine.
> 	Lemn/Lemn, Dim.
EFECT. Consecință, ceea ce rezultă dintr-o cauză. În estetică, efectul este reacția pe care o provoacă o operă de artă, la privitor, la ascultător sau la cititor. Uneori termenul înseamnă forța acestei reacții. Se spune că un lucru „își face efectul” atunci când este simțit puternic. Dar uneori este de la sine înțeles că reacția, oricât de intensă, este doar superficială. A spune despre un artist, despre un autor, că caută efectul este adesea peiorativ: se indică astfel că vrea mai presus de toate să iasă în evidență, sau să provoace reacții puternice, dar prin aparențe, fără prea multă soliditate sau profunzime. A spune că se caută un efect sau altul este neutru: este simpla verificare a unui scop și realizarea va arăta dacă acel scop a fost atins efectiv. În cinema, expresia «efecte speciale» a înlocuit termenul, considerat peiorativ, «smecherie»: este vorba despre obținerea, cu ajutorul unor procedee ingenioase, a apariției unor fapte diegetice diferite de ceea ce s-a filmat efectiv. efectele speciale sunt folosite pentru minunatul*, fantasticul*, visul* etc.
* 	- Ochi [ni], Reacție.
EFECTE SONORE. I - În teatru, cinema, sau orice altă reprezentare, reproducere, imitare sau evocare a zgomotelor sugerate de acțiune, evenimente sau loc. Exemplu, imitarea tunetului într-o scenă de furtună. Există manifestări străvechi ale efectelor sonore, teatrul antic avea manageri responsabili cu producerea sunetelor, organele antice aveau adesea un „efect de tunet” a cărui utilizare nu avea prea mult de-a face cu muzica.
La vechile procedee, tehnica contemporană a adăugat și a înlocuit adesea o gamă de mijloace de producere a zgomotelor care sporesc iluzia realității, eficiența expresivă și efectul estetic al întăririi sonore.
Efectele sonore pot fi create folosind următoarele proceduri:
1 	/ Producerea directă a unui zgomot real: un zgomot, un zvon, o detonare, vor fi produse efectiv de un sonerie, murmure de voce, o împușcătură.
2 	/ Imitarea unui zgomot prin producerea directă a unui alt zgomot care seamănă cu acesta: se scutură o placă de tablă pentru a da efectul de tunet, se freacă hârtie pentru a sugera trosnitul unui foc.
3 	/ Înregistrări și reproduceri ale zgomotelor de tip 7 sau 2 pe disc sau bandă magnetică: după înregistrarea zgomotului unui tren în mișcare, înregistrarea este redată în timpul reprezentării unei scene în care trece un tren.
4 	/ Reconstrucție artificială într-un studio de zgomot, a cărui înregistrare directă nu a fost apreciată satisfăcătoare. Astfel, într-o lucrare care a avut un bombardament aerian, întrucât înregistrările bombardamentelor făcute de-a lungul ultimului război au lipsit de relief, s-au recurs la avioane de mixare care au căzut cu explozii, scufundări și alte zgomote provenite din diverse situații. Sunt folosite diverse tehnici pentru a îmbunătăți calitatea elementelor înregistrate, a modifica colorația sunetului, a le adapta la text, acțiune, decor etc.
5 	/ Producerea de zgomot prin mijloace pur artificiale, fără nici un recurs la o sursă sonoră naturală: într-o înregistrare pentru o piesă de teatru radiofonic trebuia auzit sforăitul supranatural al unui zeu adormit. S-au încercat fără succes diverse procedee, dar întâmplător s-a descoperit că ridicarea volumului microfonului producea efectul de sforăit dorit.
Observare:
Spre deosebire de teatru, vocabularul cinematografului nu folosește cu greu efecte sonore în cazul 3-
II - Utilizarea estetică a efectelor sonore
Sunetul care are o putere expresivă considerabilă, efect sonor, oricare ar fi modul său de producție, întărește mediul creat de spectacolul vizual și este chiar chemat să îl înlocuiască pe acesta din urmă, în cazul teatrului radiofonic. Aici efectele sonore devin decorațiuni sonore și capătă o valoare estetică evidentă.
Arta efectelor sonore implică diverse tendințe:
1 	/ Evocarea realității
Sunetul tinde să completeze realismul imaginii sau să ilustreze cu acuratețe textul. Dacă în cinematograf vedem valuri care se sparg pe mal, se va încerca să restabilim exact zgomotul pe care spectatorul l-ar auzi dacă ar fi de fapt pe nisip. Este cazul documentarelor, al știrilor
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ziare, reportaje și numeroase filme de acțiune.
2 	/ funcția dramatică
Un zgomot poate fi în sine un element dramatic, dacă, de exemplu, dă un semnal, raportează un act important etc. Funcții esențiale de dramaturgie pot fi plasate în evenimente care au doar o manifestare sonoră, cornul lui Hernani, o lovitură în aripi care informează despre moartea unui personaj etc.
3 	/ Funcția expresivă
Folosind zgomote naturale, acestea pot fi „orchestrate”, ca să spunem așa, pentru a intensifica efectul expresiv, dramatic, comic, poetic. Flaherty, în istoria Louisiana, folosește doar acest tip de zgomot, iar folosirea sa judicioasă, doza sa, varietatea planurilor sonore, dau naștere unei veritabile simfonii de o putere dramatică extraordinară (vezi, în special, succesiunea ascensiunii în interiorul ei bine, subliniat de un crescendo magnific. În același mod Joseph von Sternberg în Jet-Pilot, folosește zgomotele motoarelor de avioane pentru a sugera gradarea sentimentelor celor doi protagoniști).
4 	/ Transpunerea realului
În fine, efectele sonore pot fi deformate prin diverse procedee, -stilizarea acestora- pe măsură ce aspectul lucrurilor într-un decor vizual este deformat și interpretat. În cele din urmă, este vorba de „efecte de sunet muzical” (linia dintre cele două este foarte neclară), adesea folosite de Walt Disney în desenele sau documentarele sale. Un exemplu deosebit de notabil îl găsim și în The Birds de Hitchcock, unde folosește strigătul înregistrat al păsărilor ca pe o adevărată „partitură”, contribuind la organizarea dramatică a filmului. Cu toate acestea, acest tip de ilustrație nu trebuie confundat cu muzica imitativă.
Desigur, între aceste tendințe variate există grade intermediare, treceri progresive de la una la alta, de care această clasificare nu le poate lua în considerare. Găsim în opera lui JL Godard o ilustrare sistematică a diferitelor moduri ale artei efectelor sonore.
Datorită fluidității și ambiguității lor, efectele sonore sunt folosite din abundență în evocări fantastice. Împreună cu iluminatul, fără îndoială, este elementul ideal pentru a crea impresia de neobișnuit, misterios, angoasă, supranatural.
De asemenea, trebuie să ne amintim efectul puternic al tăcerii folosit la momentul potrivit. La circ, tăcerea bruscă după muzica tare în timpul unui exercițiu periculos crește pretinsa tensiune. În filmul În inima nopții, întreruperea ticăitului unui ceas deșteptător, în timpul primei secvențe, sugerează trecerea din planul realității în cel al unui vis.
Desigur, valoarea estetică a efectelor sonore, departe de a constitui un element secundar, neglijabilă și tratată ca o rudă săracă de către
unii regizori, merită să fie recunoscut pentru ceea ce este: o artă subtilă, bogată în resurse expresive și care necesită o colaborare strânsă între creatorii decorului sonor și cei ai imaginii sau textului. Această valoare estetică depinde de gestionarea acestor diverse procedee, de ritmul lor, de încorporarea lor în imaginea lor vizuală, atunci când aceasta există, sau în text, precum și calitatea lor în sine a sunetului. MS/C.
> Mediu, Muzică.
EFEMER. Este efemer ceea ce nu durează (etimologic, ceea ce nu durează mai mult de o zi), ceea ce este trecător, de moment, fugar. Până la descoperirea înregistrării sunetului și imaginii, tot ceea ce se producea în domeniul interpretării era considerat efemer. În zilele noastre mai există arte precum artificiile sau moda (a căror natură este propriu-zis aceea de a nu dura, aceea de a se schimba neîncetat) care sunt arte efemere.
I - Reprezentarea efemerului
Doar în vremurile moderne, subliniază Wólffin (Principii fundamentale ale istoriei artei, Reflecții asupra istoriei artei), artiștii și-au dorit să reprezinte efemerul. Într-adevăr, din secolul al XVII-lea, „se accentuează percepția unui timp cu adevărat instantaneu”. Această tendință avea să culmineze cu impresioniștii, care au căutat să surprindă cele mai trecătoare schimbări de pe cer, în apă, în diferite momente ale zilei. Totuși, a surprinde efemerul, pentru acești pictori, nu a însemnat renunțarea la dorința de a-l imortaliza.
II - Chestionarea valorii efemerului
Arta, frumusețea, ar risca să fie devalorizate din cauza naturii sale efemere? O întrebare străveche, a cărei soluție se bazează pe o întreagă filozofie a timpului.
1 	/ Devalorizarea efemerului este în principiu o poziție platoniciană: lucrurile frumoase, ca toate cele sensibile, nu durează; acestea nu pot fi mai mult decât un instrument de apropiere de Ideea Frumosului*, care este eternă (vezi Platonic (estetica)). O idee asemănătoare o găsim în marile religii monoteiste (care, de altfel, au fost în contact cu platonismul): frumusețea creaturilor este trecătoare, trebuie să ne agăți de Dumnezeu, izvorul etern al întregii frumuseți.
2 	/ Reacția la această poziție a constat în dorința de a proteja valoarea lucrurilor sensibile, frumoase, chiar dacă sunt efemere.
A/ S-a crezut că arta dă operelor sale o supraviețuire mai mare decât toate celelalte lucruri sensibile și o durată atât de lungă este prezentată ca un fel de echivalent al eternității. Cf. Theophile Gautier: «Totul se întâmplă. Numai arta robustă / are eternitate. / Bustul / Supraviețuiește orașului.»
В / Se urmărește, așadar, să păstreze prin forme de artă durabile, cele care sunt sortite efemerului, precum petrecerile sau anumite interpretări ale unei opere teatrale sau muzicale. Astfel, numeroși artiști au desenat, pictat sau gravat
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face reprezentarea intrărilor, triumfurilor, petrecerilor etc. Plăcerile Insulei fermecate (1665) se termină astfel; „ceea ce s-a văzut nu s-a putut pierde niciodată în memoria spectatorilor, când nu s-a avut grijă să se păstreze, prin această scriere, amintirea tuturor acelor minuni”. Astăzi, o lucrare care a dispărut în materialitatea ei rămâne adesea păstrată printr-un număr mare de mijloace tehnice-fotografie, video, magnetofon, film.
C/ Vom accepta chiar caracterul efemer al lucrurilor sensibile, chiar și al lucrurilor frumoase, precum petrecerile, pentru că este suficient că ele au existat în acțiune, chiar dacă a fost doar o clipă, și au rămas ignorate, pentru a au o valoare sub un anumit aspect al eternității (pentru a folosi formula lui Spinoza). Valoarea și persistența în timp nu se îmbină, astfel încât caracterul efemer al operei de artă nu mai este important.
Această acceptare a efemerului poate duce, așadar, la o poziție exact opusă de 1: 3 / Efemerul este ceea ce conferă o valoare estetică
A/ Se regăsește de multă vreme, în literatura și arta Orientului Îndepărtat, impresia unui fel de tragedie inerentă frumuseții fragile, și un sentiment estetic profund înaintea conștientizării efemerului; sub influența budismului, ideea de instabilitate universală duce la „melancolia lucrurilor”. În Europa, romantismul apreciază „ceea ce nu se va vedea niciodată de două ori”. Goethe avusese deja ideea că numai efemerul este frumos (în Anotimpurile: «De ce sunt eu efemer, oh Zeus? spune Frumusețea / Eu nu fac frumos, spune Zeus, mai mult decât efemerul»); dar nu spune că efemerul face frumosul. Acest pas este depășit de unii.
В / Acceptarea efemerului ajunge atunci la preferința a ceea ce nu durează: arta de petrecere, artificiile... Astfel, găsim forme de artă modernă hotărât efemere. Numai așa, scrie Marinetti (El Futurismo, 1911), poate fi numită frumusețea unei senzații sau a unei emoții, în măsura în care este unică și destinată să dispară imediat”. Nimic nu i se pare „mai josnic și mai răutăcios” decât să se gândească la nemurire atunci când creează o operă de artă, întrucât a crea trebuie să fie „inutilă, nerăsplatită, ignorată, disprețuită, eroică”. În continuare, Sant'Elia recomandă realizarea unor case care să reziste mai puțin decât arhitecții (Manifestul Arhitecturii Futuriste, 1914), profețind astfel orașele noastre contemporane „de scurte perioade”.
Astăzi, numeroase mișcări de avangardă își afirmă dorința de muncă efemeră: Kinetics, Land Art, Earth Workers, Poor Art, Body Art. Creatorii de Happening-uri, de acțiuni, de spectacole, multiplică intervențiile asupra mediului și acțiunile pur gestuale: unii creează căprioare zburătoare pe care vântul le modifică după bunul plac, alții, ca Walter De Maria, trasează linii în deșert cu creta de la Mojave; alții cosi o pajiște urmând o potecă ondulată, colorează marea, îmbracă munții cu perdele de nailon... Un tânăr artist
Franțuzoaica, Marie-Pierre Roubin, aranjează mii de conuri din lut copt pe malul mării pentru a vedea ireparabilul împlinit la maree înaltă: dizolvarea pe malul mării a acestei lucrări efemere, dar care a necesitat. o pregătire lungă.
Omul propune și Timpul dispune: el este cel care își face munca. Opera devine astfel o operă deschisă, independentă de autorul ei, și trăiește și moare după legile Timpului, ca orice altceva, urmărind astfel reacțiile privitorului, întrucât opera efemeră se adresează în primul rând privitorului, care este iubit să învețe să perceapă și să trăiască momentul.
> Se întâmplă, Instant [nJ, Performanță, Timp.
EGIPȚIAN (artă)
I -Arte plastice
Cheia esteticii egiptene trebuie găsită în scrisul său hieroglific. Anumite reprezentări nu sunt altceva decât hieroglife mărite, dar este imposibil pentru cineva care nu cunoaște grafia egipteană să le identifice, deoarece stilul lor este foarte asemănător cu cel al celorlalte elemente ale setului. Hieroglifele răspund însă la imperativele oricărei scrieri: identificarea imediată a fiecărui semn, interpretarea corectă a fiecărui gest, în caz contrar există riscul de a cădea într-o contradicție, fie că este vorba de o ideogramă, de o pronunție defectuoasă, fie că ne confruntăm cu un semn fonetic. Scribii-desenători au redus formele la contururile esențiale ale modelului, și au rezumat gestul în dinamica sa cea mai expresivă, eliminând toate detaliile de prisos. Deși estetica operelor plastice arată un stil asemănător, asta pentru că scopul reprezentării nu a fost de a reproduce aspectul trecător, trecător al lucrurilor, ci de a dezvălui esența, simțind vizibilul ca scrierea hieroglifică a universului obiectelor. zeilor. De asemenea, ca și scribul, artistul se străduiește să scadă entitatea reprezentată din jocurile iluzorii ale spațiului și timpului, arătându-l în întregime. De aici rezultă deformările singulare ale desenului egiptean, mai ales în reprezentarea ființei umane: chipul din profil, dar ochiul din față, bustul din față, șoldurile pe jumătate din profil și picioarele din profil; din care rezultă şi respingerea perspectivei şi deplasarea volumelor în spaţiul bidimensional pe care unii cubişti le-ar recupera patru milenii mai târziu. Dar observatori rafinați și iubitori de viață, egiptenilor le plăcea să-și picteze, adesea cu umor și tandrețe, universul lor cotidian. Recurgând la distorsiuni tradiționale pentru a traduce realitatea atemporală, artista a introdus detalii familiare preluate din lumea temporală în care este întruchipată această realitate (gâștele din Meidoum, vânătoarea Mennei, scene de sărbători și dansuri). A combinat frecvent individualizarea și arhetipul. Exemplu: statuia lui Sesostris III ca sfinx (Regatul Mijlociu), un portret emoționant al suveranului a cărui vârstă este evidentă în trăsăturile sale sculptate de adversitățile unei domnii dificile,
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menţinând însă demnitatea de rege-zeu în efigia hibridului sacru. Inlocuind cultul ezoteric al zeului Anton, cu cel al lui Aton, discul solar, Akhenaton (dinastia a XVIII-a) a dorit sa glorifice natura si viata in forme plastice, ca in celebrul sau imn. Să subliniem imaginile grațioase ale plantelor și animalelor, realismul portretelor sculptate, libertatea compoziției, energia schițelor, claritatea uneori feroce a caricaturii. Dar artiștii nu au renunțat la convențiile reprezentării egiptene, care sunt destul de deconcertante în scenele intime. Reforma amarniană a condus la stabilirea de noi scheme (pe de altă parte, provizorii), astfel, reprezentarea generalizată a deformării craniene și anatomia patologică a faraonului. Arta amarniană este încă o scriere de artă, dar a vrut să scrie altceva. Și, pe de altă parte, este doar o scurtă paranteză în istoria artei egiptene. Influența trecătoare a acestei arte este percepută o vreme, dar excesele sunt curând abandonate. Întrucât scribii au fixat imaginea hieroglifică pe care au considerat-o a fi cea mai potrivită cu modelul, artistul, când a găsit cea mai expresivă reprezentare a unei scene, a reprodus compoziția generală de fiecare dată când a tratat aceeași temă, modulând detaliile . după variații ocazionale. , să imite viața în începutul ei etern, care abia este întunecat de accidentele destinelor singulare. Practică care nu este lipsită de riscuri. În vremurile înalte (imperiu vechi, mijlociu și nou), în ciuda atitudinilor hieratice, imaginile în prospețimea culorilor lor, apăreau pline de viață și sensibilitate, dar în vremurile decadente (intermediare, și mai ales ptolemeice și romane) atitudini. sunt prefăcute, imaginația se epuizează. Pictorul, sculptorul copiază și nu mai creează. Să adăugăm că arta egipteană nu integrează contribuții străine. În timpul ocupației grecești, încercările de a căsători cele două stiluri au produs figuri bastarde și slăbite în care nu mai rămâne nimic din geniul celor două popoare.
II 	-Arhitectura
Ținând cont de specificul ei, arhitectura participă în același spirit – hieroglife”. Referințele formale la hieroglife sunt numeroase. Clădirile egiptene se caracterizează prin aceeași deplasare a liniilor, aceeași dorință de „semnificație” ca și compozițiile plastice. Templele și mormintele, „locuințe ale veșniciei” ale zeilor și ale morților, au fost concepute pentru a sfida secolele. Vechiul Regat ne-a lăsat cel mai faimos dintre monumentele egiptene: Piramida. Nu doar in majoritatea acestor cladiri si mai ales in piramida lui Keops s-au obtinut rezolutii tehnice prodigioase -orientare de precizie, sculptare impecabila a pietrei, distributie corecta a greutatii datorita „camerelor de descarcare”, dimensiuni grandioase-, dar si piramida este un rezumat al tuturor tendințelor dezvoltate de arhitecți, chiar și în clădiri foarte diferite. Forma piramidală este, în
efectul, cel mai de neclintit, dar „fructul” atât de caracteristic zidurilor egiptene este o aplicare a aceleiași dorințe. În ceea ce privește semnificația sa simbolică, piramida este, în același timp, locul ascensiunii regelui decedat spre cer, iar imaginea dealului inițial, așa cum demonstrează prototipul său, piramida în trepte a regelui Djeser (3. dinastia). ) care „a transpus, parcă, în trei dimensiuni hieroglifa dealului” (II. Frankfort, Royalty and the Gods, Paris, 1951, p. 208). Deși complexele funerare (morminte și temple) au ajuns până la noi în număr foarte mare, templele dedicate cultului zeilor datează în principal din Regatul Nou, sau din perioada ptolemeică. Puținele clădiri folosite pentru cult datând din Vechiul sau Regatul Mijlociu sunt complet în ruine, din cauza reutilizarii materialelor, adesea de către egipteni înșiși, pentru construirea sau restaurarea sanctuarelor. F. Daumas, explică acest fenomen curios, precum și lipsa de finalizare a multor clădiri sacre, prin ideea pe care o aveau egiptenii despre locașul lor de cult. Templul era o entitate vie și F. Daumas crede că în „voința intenționată să se lase întotdeauna un punct prin care momentul să se poată dezvolta” (La civilization del Egipto pharaónico, Paris, 1965, p. 462). De asemenea, era firesc ca un nou templu să fie construit din materiale din templele vechi. Templul a fost întotdeauna o reprezentare a cosmosului; de aici forma vegetală a coloanelor - papiriformă, lotiformă (cu flori închise sau deschise), interiorul templului fiind asimilat lumii terestre în care cresc plantele. Din același motiv, deși cunoșteau tehnica bolții, arhitecții egipteni au rămas mereu fideli finisării clădirilor prin plăci mari, întrucât acoperișul simboliza cerul care era văzut, nu ca o boltă, ci ca un suprafata plana sustinuta de stalpi. Severitatea liniilor arhitecturale a fost atenuată prin ornamentație. Templele au fost pictate, acoperite cu materiale prețioase, însuflețite de basoreliefuri și inscripții hieroglifice. Acest amestec de austeritate și gust pentru bucuria simțurilor se găsește întotdeauna în arta Egiptului antic.
III 	- Literatura
Egiptenii profesau un adevărat cult al scrisului. Își venerau marii lor scriitori, care s-au remarcat în toate genurile literare cărora le-au abordat: nuvele, povestiri diverse de origine populară sau cultă, poezii, cronici și biografii, imnuri religioase, cântece liturgice. Dar este, în textele de înțelepciune, „învățăturile” sau „înțelepciunile”, în care contribuția sa este cea mai originală: maximele lui Ptahhotep (Vechiul Regat), învățătura pentru Merikare (prima perioadă intermediară), cea a lui Amménémés ( Regatul Mijlociu), cei din Anii și Amenopé din Regatul Nou, a căror influență asupra unor texte biblice a fost recunoscută. De o densitate extremă în expresie și de o amploare mai generală la autorii Regatului Vechi și Mijlociu, mai personal, mai familiar
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apoi, toate mărturisesc o mare delicatețe psihologică, profunzime spirituală, moralitate exigentă și stăpânire perfectă a limbii. Ele reconstituie mediul social și cultural al fiecărei epoci. Un text deosebit de original: „dialogul celor dezamăgiți”, evocă dialogul intern al unui om cu „ba”-ul său (componentă umană neadecvat asimilată sufletului) pe tema morții și a vieții post-mortem. Limba egipteană, plină de imagini, chiar și în vorbirea obișnuită, s-a împrumutat admirabil poeziei. Din păcate, singura sa scriere consonantică nu ne permite să reconstituim sonoritatea și ritmul numeroaselor imnuri, poezii, fabule etc.
IV 	- Muzica
Nu pare să fi existat o notație muzicală în Egipt. De asemenea, ignorăm scalele sonore, formele muzicale și tehnica muzicienilor egipteni. Totuși, numeroasele reprezentări ale muzicienilor, numărul și frumusețea instrumentelor, și chiar unele texte, fac posibilă măsurarea importanței artei sonore, atât sacră, cât și profană, în viața de zi cu zi a malurilor Nilului.Materialul sonor inclus instrumente cu coarde.- harpe, lăute, citare, lire; instrumente de suflat: flaute, oboi, trompete, un fel de clarinet dublu; percuții; tobe, castanete în formă de mâini, sistre -instrumente sacre ale zeiței Hator-. Ritmul era marcat și cu palme. Cântăreții și instrumentiștii erau legați de temple, dar grupuri de muzicieni îi distrau și pe cei invitați la banchete și animau timpul liber în adunări profane. Lucrările au fost și ritmate cu cântece din care cunoaștem câteva cuvinte. Ascultarea instrumentelor poate sugera registrul lor, dar nu știm dacă muzicienii cunoșteau polifonie sau dacă grupurile lor cântau la unison. A supraviețuit vreun melis-mos în muzica coptă? Nu este imposibil, dar nu avem nicio dovadă în acest sens.
V 	- Dans
Picturile și basoreliefurile arată dansatorii înfăptuindu-și arta și datorită preciziei desenului ne putem face o idee asupra unora dintre pași. Dansuri acrobatice de amuzat, evoluții lente în cursul liturgiilor, dansuri populare în veselia festivităților, toate aceste forme coregrafice au fost practicate pe scară largă în Egiptul Antic. Tehnica lui a fost simplă în treptele de pe sol, dar destul de dezvoltată în viraj, poate cu o căutare a extazului.
VI 	- Teatru
Au existat reprezentări ale episoadelor mitice din Egipt, destul de comparabile cu Misterele* din Evul Mediu (ținând cont de diferența de teme), reprezentate în temple, și din care E. Dioton a găsit și a tradus câteva fragmente. O inscripție funerară dovedește că au existat actori profesioniști, dar nu avem suficiente elemente de făcut
o idee a teatrului egiptean. Cu toate acestea, nu există nicio îndoială cu privire la gustul egiptenilor pentru spectacol. Liturghiile solemne, înmormântările, jubileurile regale, au inclus o adevărată punere în scenă: preoții și preotesele mascați reprezentau rolul zeilor și zeițelor, mimând episoade mitice, cântece, muzică și procesiuni în decorul grandios și multicolor al promenadelor, precum și Propilee. a templelor constituia un spectacol somptuos la care mulțimea participa uneori activ. În Misterele lui Osiris, luptele simulate între apărătorii și dușmanii zeului au degenerat adesea în certuri mortale, așa cum relatează Herodot. Avem impresia că, uneori, granița dintre viață și reprezentare era incertă. Acesta este cazul aparițiilor publice ale Faraonului: el a fost „fiul” și „imaginea vie” a zeului-soare și a reprezentat cu adevărat acest rol în fața oamenilor.
Rămâne de menționat ceea ce astăzi s-ar numi „artele aplicate”: toate acele obiecte, podoabe, jocuri, mobilier, vesela, diverse ustensile care mărturisesc gustul, imaginația și priceperea meșterilor (termenul se distinge cu greu de artist). ) din Egiptul faraonic.
EGLOGĂ. Acest termen înseamnă din punct de vedere etimologic „fragment ales”. A căpătat imediat sensul unei poezii destul de scurte de țară, bucolic sau pastoral, și încetul cu încetul a devenit sinonim cu idila. Are, însă, o mică nuanță, ideea unui eglog care evocă mai presus de toate, astăzi, o atmosferă pașnică și o relație cu Antichitatea clasică. În poezia castiliană se remarcă în special Églogas, de Garcilaso de la Vega.
>• Agreste, Pastorela, Bucolic, Country, Idiuo, Pastoral.
EGOTISM. A nu se confunda cu egoismul, un defect al celor care tind să acorde prioritate interesului personal. Egotismul a apărut în franceză în jurul anului 1830, din engleză egotism, și inițial cu un sens fluctuant (cel mai adesea: o tendință de a vorbi despre sine). Dar termenul a căpătat rapid o conotație pur literară. Pentru Stendhal (Souvenirs d'egotismo, publicat abia după moartea sa), egoismul este o analiză a propriei personalităţi, „un mod de a picta inima omului”. În a doua jumătate a secolului al XIX-lea, egoismul a devenit cultul sinelui, la care se referă un scriitor pentru a crea o operă originală. Acest eu va fi astfel perfecţionat, de la operă la alta, în funcţie de progresul artei scriitorului (cf. Maurice Barrés). Deși scriitorul egoist pretinde că se bazează pe un sine natural, el își creează adesea în mod insensibil un personaj faptic al unui estet.
EIDETIC / EIDETISM. Acești termeni au semnificații diferite, dar sunt folosiți în estetică doar în sensul că eidetismul este facultatea de a avea imagini mentale vizuale extrem de clare și de a da în general impresia unui obiect aflat la distanță.
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exacte. Fie imaginea care prezintă aceste personaje, fie persoana capabilă să aibă astfel de imagini este descrisă ca fiind eidetică. A fi eidetic poate fi un bun prețios pentru un artist. În artele plastice este posibil, în acest fel, să se pregătească o lucrare în gândire înainte de a o executa; unii eidetici pot chiar, prin plasarea unui subiect în locul în care proiectează mental imaginea, să reușească, parcă, să o traseze de-a lungul contururilor sale; pot încerca, de asemenea, să readucă în gândire culorile, dacă proba imaginară este reprezentată la aceeași distanță cu obiectul real cu care să o compare. Dar eidetismul este util și romancierului, dramaturgului, care văd mental diegeza de parcă ar fi prezentă înaintea lor, cu vioitate și precizie. În plus, eidetismul imaginilor în mișcare face deseori posibilă cronometrarea cu acuratețe a devenirii imaginare ca și cum ar fi reală, ceea ce poate ajuta la pregătirea unei montări, a unui film etc.
>■ Imagine.
EINFÜHLUNG
I - Sensul termenului
Termenul Einfühlung a fost introdus în 1873 în vocabularul filozofic, psihologic și estetic de către esteticianul german Robert Vischer, care l-a împrumutat din limba romanticilor germani. Luată în sensul său psihologic general, desemnează o proiecție a sinelui nostru asupra ființelor și lucrurilor, o obiectivare a vieții noastre afective, o identificare a subiectului și a obiectului prin sentimente. Această identificare este, conform teoreticienilor Einfühlung, însăși esența sentimentului estetic.
Frecvent, a fost tradusă ca simpatie sau chiar empatie (din engleză empathy, la rândul său din greaca empatheia), adică o comunitate de ființă sau sentiment. Dar trebuie precizat că simpatia nu este înțeleasă în acest caz, ca în limbajul obișnuit, un fel de atracție morală sau psihologică pentru oameni sau lucruri, întrucât un sentiment de repulsie trăit atunci când se ia în considerare cutare sau cutare caracter, într-un asemenea mod acțiune, al urâtului sau oribilului,' în măsura în care este înțeles efectiv, este și un sentiment de simpatie. În ceea ce privește empatia, ea a devenit un termen specific în psihologia socială, unde înseamnă înțelegerea obiectivă a celuilalt printr-un efort de pătrundere intelectuală în universul trăit, dar fără participare afectivă, pozitivă sau negativă; această angajare tinde să prevaleze.
> Simpatie.
II - Contextul teoriilor
de Einfühlung
1/ Contextul literar
Aceste teorii care dau întâietate sentimentului în contemplația estetică nu au făcut altceva decât să dezvolte și să sistematizeze ideea comună de comunicare și participare intuitivă a fiecărei ființe umane cu lumea exterioară sau cu
alti barbati. S-ar putea spune că este, doar într-un grad superior, caracterul oricărui lirism, este deosebit de accentuat în perioada romantică. Deja, în 1818, Byron în Childe Harold (III) a devenit conștient de această putere de comunicare: „Nu trăiesc în mine, scrie el, ci devin parte a ceea ce mă înconjoară. Nu sunt munții, mările și cerurile o parte din sufletul meu, așa cum eu sunt o parte din ei? La fel, Baudelaire scria în jurul anului 1857 că arta are sarcina de a „crea o magie sugestivă care să conţină atât subiectul, cât şi obiectul, lumea din afara artistului şi artistul însuşi”. Acesta este, din punctul de vedere al artistului, principiul Einfühlung-ului care se află în centrul poemelor romantice ale unui Lamartine, împrumutând suflet obiectelor neînsuflețite, al lui Gérard de Nerval care își amestecă visele cu percepția normală, sau al ultimei Hugo care își găsește propriile vise în afara lui.
2/ Contextul filozofic
Aceste teorii au și antecedente filozofice. Hume a văzut în imaginație o tendință „de a revărsa asupra obiectelor exterioare și de a uni cu aceste obiecte impresiile interne pe care le provoacă”, iar Hegel, la rândul său, a afirmat că „sfârșitul artei este de a-și găsi propriul sine în exterior. obiecte". .
Dar concepțiile lui Théodore Jouffroy, în Cursul său de estetică, vor fi reluate, în punctele ei esențiale, chiar dacă le-au ignorat, de esteticienii Einfühlung.
Potrivit lui Jouffroy, trebuie să distingem ceea ce produce în noi satisfacția nevoilor și intereselor noastre, care caracterizează egoismul, de plăcerea pe care ne-o provoacă obiectele de natură asemănătoare sau analogă cu a noastră, care definește simpatia. De aici rezultă că omul simpatizează în primul rând cu „asemănătorul său”, iar apoi, în ordine, cu animalele, plantele și obiectele neînsuflețite (lectia 2). Noi percepem aceste ființe doar după înfățișările lor, care sunt formele lor simbolice și astfel, de exemplu, figura care este percepută este simbolul ființei, care nu este percepută. Simbolul este lucrul vizibil care dezvăluie invizibilul pentru înțelegere. Aceste simboluri sunt efectele sau expresiile forței, deoarece tot ceea ce apare pe obiecte este efectul forței (lecțiile 18, 19 și 20).
Faptul estetic rezultă întotdeauna din relația dintre doi termeni diferiți, obiectul și subiectul; obiectul care prin impresie acționează asupra subiectului sau asupra privitorului; subiect sau spectator care, prin simpatie, primește acțiunea obiectului. «Expresia este în obiect manifestarea unei anumite stări a sufletului; simpatia este, la subiect, repetarea mai mult sau mai putin completa, mai mult sau mai putin energica, a unui anumit obiect al sufletului pe care obiectul il manifesta. Manifestarea în obiect a unei anumite stări a sufletului, sau expresie, este puterea estetică. Reproducerea în subiect a unei anumite stări a sufletului pe care o manifestă obiectul, sau simpatie, este sentimentul estetic» (lectia 35).
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Singura diferență reală dintre această simpatie „fatală” și Einfühlung este că prima este de ordin intelectual și a doua de ordin afectiv.
>■ Eclectism.
Ш - Ideile de bază ale Einfühlung
După cum a arătat Charles Lalo în studiul pe care îl dedică a ceea ce el numește „sentimentalism estetic” (Los sentimientos estéticas, 1910), caracteristica acestor teorii este de a fi făcut din Einfühlung un centru de gândire din care se extrage o concepție psihologică. se aplică în mod eminamente contemplaţiei estetice. Aceste teorii au fost eșalonate din 1873 până în 1905 cu lucrările lui Robert Vischer, Friedrich T. Vischer și în special J. Volkelt și T. Lipps, care au publicat un studiu comun. Einfühlung poate fi legat de ceea ce Victor Basch a numit simpatie simbolică în Eseul critic despre estetica lui Kant (1897).
Aceste teorii au în comun ideea că tendința profundă a vieții noastre afective este de a ne proiecta asupra obiectelor cu care simpatizăm, în special a obiectelor frumoase, iar în această proiecție identificăm obiectul cu noi și ne identificăm cu obiectul. Dar această proiecție poate fi considerată estetică doar în măsura în care este sentimentul sinelui nostru, al personalității noastre, ceea ce împrumutăm obiectului reprezentat.
Într-adevăr, ceea ce face din Einfühlung o plăcere estetică nu sunt senzațiile, ci stările efective pe care le provoacă. Principiul frumuseții nu trebuie găsit în impresiile organice, deoarece acestea condiționează și însoțesc impresiile estetice, dar nu participă la ele.
Sentimentul frumuseții, în general, este un sentiment de plăcere pe care îl extragem din viață, din armonia intensă a realităților vitale. Această expansiune liberă a vieții este punctul culminant al scopurilor oricărei individualități: este o bucurie proprie ireprimabilă. O astfel de expansiune explică de ce Lipps nu lasă loc instinctului sexual în contemplarea estetică. În ea, bărbații nu mai sunt bărbați, nici femeile femei. Emoția sexuală este egoistă, iar din moment ce starea estetică produce o identificare a sinelui și a obiectului, distincția este uitată. Prin urmare, datorită Einfühlung-ului, bărbatul poate experimenta sentimente feminine, iar femeia, masculină. Vedem cum întreaga noastră personalitate este în joc în Einfühlung, o facultate, spune Volkelt, specială și ireductibilă, care „este sentimentul vital imediat al eului meu”.
În sensul cel mai profund al cuvântului, Einfühlung nu este antropomorfism, care în forme infinite constituie sursa tuturor impresiilor noastre estetice. «În obiectul estetic, sensibilul este întotdeauna simbolul unui conținut spiritual; este animat şi spiritualizat. Numai din acest motiv devine obiect estetic și capătă valoare.» Chiar și estetica extensivului nu este o geometrie, ci o „mecanică estetică”.
ca» şi, deci, o psihologie. „Liniile pot fi considerate frumoase doar dacă sunt interpretate ca traiectoria unei mișcări care traduce în sine spontaneitatea unei forțe.” Astfel, atunci când judecăm că o coloană este „zveltă” sau „ghemuită”, ne ridicăm odată cu ea sau ne simțim zdrobiți ca ea. Pentru a o înțelege cum trebuie, noi ne punem în locul ei și ea se pune în locul nostru. La fel se întâmplă și cu ritmul, sunetul, acordurile, culorile și lumina, care sunt tot vibrații și, prin urmare, forme ale Einfühlung-ului.
Lipps, din această perspectivă, a analizat metodic, de exemplu, Einfühlung-ul liber al tuturor formelor posibile (în special, a curbelor folosite în vaze și ornamente arhitecturale) și a ajuns să distingă 1.650 de combinații de linii și suprafețe, dintre care 540. sunt calitativ diferite și, în consecință, ireductibile. În acest fel, a dorit să stabilească o estetică pozitivă a elementelor artelor plastice.
Cu toate acestea, alături de conținutul său afectiv, Einfühlung implică un element de înțelegere intelectuală. Când, de exemplu, urmărim cu privirea gesturile unui acrobat, avem deja cunoștință despre asta prin amintirea unei Einfühlung anterioare, trăită de noi. Această Einfühlung de două grade, se confruntă cu două eu: cel pe care îl împrumutăm obiectului contemplat și cel al subiectului care îl contemplă. Dar Einfühlung completă presupune o fuziune a două euri, și numai această formă completă este considerată estetică. Se dovedește că, deși intuitivă, Einfühlung-ul, în gândirea estetică, după Lipps, reprezintă mai multe grade diferite ale aceluiași proces. Se începe cu o imitație externă și inconștientă, urmată de o imitație voluntară, de exemplu, a mișcărilor acrobatului. Din această stare urmează imitația interioară pură sau Einfühlung pură. Și de aici rezultă în cele din urmă înțelegerea intelectuală a mișcărilor percepute. Nu începem prin a trăi această acțiune interioară pentru a o proiecta ulterior asupra obiectului perceput de vedere, ci o trăim și o simțim inițial în acest obiect. Einfühlungul estetic nu este, deci, ceva derivat, este ceea ce este, în raport cu cunoașterea, cu ceea ce a fost dat în principiu.
>■ Contemplare, Impresie.
IV 	- Impresiile lui Victor Basch și noțiunea de simpatie simbolică
Basch a susținut în esență teoriile Einfühlung-ului, ceea ce este original pentru el este rolul pe care atât el, cât și Jouffroy îl atribuie simbolului în contemplația estetică. În fiecare simbol există două lucruri: un conținut, și exprimarea acelui conținut printr-o imagine, ca atunci când spunem că leul este simbolul generozității. Conținutul și imaginea sunt de acord doar într-un singur punct, cel care creează simbolismul, întrucât leul, animal prădător, are alte calități care nu sunt tocmai generozitatea. Lucrul ciudat despre contemplația estetică este că „uniunea dintre
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imaginea și ideea se situează într-un fel de „chiaroscuro” psihic, unde, chiar știind perfect că numita unire între idee și imagine este inadecvată, ne pretăm la iluzia că imaginea și ideea se contopesc, animăm neînsuflețit, ne împrumutăm personalitatea naturii. Această formă de simbolism se bazează pe nevoia profundă a naturii umane de a se reflecta în toate formele de existență, de a se uni cu ele, iar această nevoie este explicată numai prin unitatea originară a formelor exterioare și a formelor spiritului nostru, a materiei și suflet. Putem recunoaşte în acestea din urmă influenţa romantismului german.
Aceasta, care poate fi aplicată lucrurilor naturii, s-ar aplica cu mai multă rațiune operelor oamenilor și mai ales operelor de artă. Sufletul nostru, spune Basch, dă dovadă de o „flexibilitate incomparabilă” și o „plasticitate prodigioasă” de a ne deschide către toate formele de viață pe care ni le aduc diferitele arte: „Ce este o vizită la un muzeu dacă nu o serie de -ciații transsubstanțiale. și metempsihoza?» Același lucru poate fi aplicat artelor urechii și ale cuvântului, poeziei, teatrului și romanului și, mai ales, muzicii, care pentru Basch este cea mai perfectă formă de Einfühlung estetică, unde comuniunea cu obiectul este întreg.
Basch adaugă și analizele sale despre Einfühlung din punctul de vedere al artistului, întrucât teoreticienii germani erau practic doar din punctul de vedere al privitorului. Artistul este un om al cărui suflet este deschis tuturor impresiilor, care simte cu mai multă intensitate, mai multă vioiciune și mai ales sensibilitate decât majoritatea bărbaților. La începutul oricărei expresii de artă trebuie să se trezească o emoție intensă care tinde să se traducă în mișcare. Această emoție este o „emoție simpatică” și „dacă este vorba de simpatie, de simbolism simpatic, la care se reduc toate formele de sentiment estetic, emoțiile artistice se reduc la o emoție simpatică”. Artistul este un om care știe să simpatizeze cu maximul de ființe și cu maximul de lucruri, care, ca un adevărat microsm, nu numai că își trăiește propria viață, ci „trebuie să-și deschidă sufletul” întregii vieți. Totuși, emoției trebuie adăugată o nouă facultate, imaginația, datorită căreia artistul va putea concepe și crea o infinitate de simboluri capabile să îmbogățească la infinit contemplația estetică.
>■ Vis, Romantism, Sentiment, Simbol.
V 	- Dificultăţile teoriilor Einfühlungului
În ciuda aspectului lor răsunător, aceste teorii sunt cu greu apărate. Charles Lalo subliniază că mimetismul general al Einfühlung-ului, acel gen de „coenestezie superioară”, nu are un caracter estetic propriu-zis. Admite că comunicarea intuitivă dintre subiect și obiect este o condiție a oricărei percepții, dar că aceasta nu implică nicio evaluare a
frumusețe sau urâțenie El asimilează acest „sentimentalism estetic” unui vag panteism care își are originea în romantism; germană și în care acest subiect este pierdut. În plus, subliniază că emoțiile mai puțin estetice, formele inferioare de plăcere și durere, sunt cele mai contagioase și cele mai ușor de proiectat în străinătate. Pe de altă parte, intensitatea proiecției sinelui nu poate servi ca măsură a valorii estetice. În cele din urmă, Lalo vede în ea „o filozofie leneșă” care se opune oricărei cercetări, oricărei progrese a analizei în domeniul estetic, adică oricărui studiu obiectiv al contemplației estetice și al creației artistice.
Aceasta este, fără îndoială, cea mai serioasă critică: teoriile Einfühlungului conduc la o estetică pur subiectivistă. Lipps recunoaște că, în general, stările eficiente sunt „moduri de a fi ale sentimentului de sine” și că sentimentul fundamental prin excelență este „sentimentul vieții mele psihice.” Dar ce reprezintă acel sentiment? Răspunsul lui Lipps este că toată expansiunea vieții conduce pe toată lumea la frumusețea universală. „Frumusețea, scrie el, este în principiu aceeași frumusețe; bucuria frumosului, aceeași bucurie; și arta, activitatea umană însăși. Acum, Einfühlungul constituie fundamentul analog al oricărui sentiment de frumusețe. Toată frumusețea este simbolul vieții noastre personale și o expresie a vieții noastre.” Dar a spune că această valoare universală este imanentă în toate Einfühlung este pur și simplu o afirmație.
O altă critică fundamentală poate fi trasă din studiul lui Max Scheler despre simpatie. Dacă ne limităm la contagiune, la fuziunea afectivă în care constă Einfühlungul, nu ținem cont de distanțarea în raport cu opera de artă care caracterizează atitudinea estetică: «Putem înțelege perfect (prin reproducere afectivă) , spune Scheler, bucuriile și suferințele personajelor din romane, personaje fictive, opere dramatice..., interpretate de actori, fără a putea, oricât ne-am menține o atitudine estetică..., să le luăm în serios, parcă. a existat cu adevărat” (Natura și formele simpatiei, 1923). Arta este ficțiune și teoriile Einfühlungului par incapabile să explice de ce nu ne pretăm jocului din perspectivă estetică, ci ținem în afara artei tehnicile trompe l'oeil, statuile Muzeului Grévin, muzica imitativă.
În concluzie, trebuie admis, din câte se pare, că nu există creație artistică sau contemplare estetică fără comunicare între subiect și obiect, dar Einfühlung, deși este un punct de plecare obligatoriu, nu explică specificul judecata estetica. Cât despre artist, a dori să-și reducă opera la o anumită emotivitate și o proiecție a sinelui său, spontană și pasivă, înseamnă a ignora toată opera originală care constituie esența creației și, prin urmare, valoarea acesteia.
>■ Frumusețe.
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AXIS/AXIALIZE. I - Termenul de axă are un număr mare de accepțiuni specializate în știință, tehnologie și limbaj comun, dar toate grupate în jurul unei idei generale: aceea de linie sau piesa alungită care joacă un rol principal în mișcări (în special în rotații). Estetica dă acestui termen două utilizări principale:
1/ În sens propriu, cu sens geometric mai mult sau mai puțin precis, axa este o linie dreaptă în raport cu care sunt dispuse elementele unei opere de artă plastică. De exemplu, într-o diagramă, o axă este linia ideală solicitată de o organizație; astfel, două axe diagonale care se intersectează definesc o structură X. Într-o sculptură, axa este linia ideală care trece prin centru și prin lungimea sa cea mai mare. O importanță deosebită trebuie acordată axei de simetrie: este linia (materializată printr-o linie, sau numai ideală) în jurul căreia rotirea cu 180° a unei jumătăți de formă o face să coincidă cu cealaltă jumătate.
În sculpturile mobile se folosesc uneori și axe care sunt trunchiuri drepte, în jurul cărora se efectuează rotații sau alunecări; vezi sculptură și mobil.
2/ În sens figurat, axa este direcția generală care ghidează o lucrare bazată pe o idee principală, o preocupare dominantă. Acest lucru poate fi aplicat tuturor artelor
II - Verbul a axializa, mai recent, și uneori chiar considerat până la mijlocul secolului al XX-lea ca un neologism de evitat, este astăzi acceptat fără îndoială. A axializa înseamnă a aranja după o axă, fie în sens propriu, fie în sens figurat. Astfel, în proiectele de urbanism, amenajarea clădirilor în spațiu poate fi axializată într-o direcție generală determinată de nevoile principale de circulație sau de o perspectivă care evidențiază o clădire; se poate spune că un scriitor a axializat un roman despre o căutare psihologică, despre o preocupare socială, atunci când elementele romanului sunt alese și expuse într-un mod care subliniază această idee esențială. AS
>■ Binar, simetrie.
EXECUTARE / PERFORMANT. Din latinescul exsecu-tum, supin de la verbul exsequor, a merge până la capăt, a se conforma. Execuția este realizarea materială a unei opere de artă, iar interpretul este cel care operează această realizare.
Apoi trebuie distinse două cazuri:
/ - În artele în care lucrarea este terminată o dată pentru totdeauna (pictură, sculptură, arhitectură), cel care o concepe este adesea interpretul. Perir în arhitectură este de obicei adăugat de un maestru constructor și întotdeauna, de muncitori specializați. Caracterul eventual aproximativ al acestei realizări poate da naștere unei sensibilizări deosebite: într-adevăr, o anumită eleganță se regăsește în neterminatul care se oferă ca atare -și vom vorbi apoi de o estetică a nefinitului*-.
II - Dimpotrivă, artele timpului presupun o creație anterioară (teatru, dans, cinema, muzică), iar interpretul poate fi diferit de autor. Primul își propune să actualizeze ceea ce „propune”, chiar și atunci când planul este complex, imperativ și riguros. Rețineți că, în timp ce cuvântul execuție este folosit corect în toate exemplele propuse, cuvântul performant este foarte greu folosit decât în muzică.
În cinema, scena - de cele mai multe ori perfect delimitată - este ocupată de o echipă foarte variată de interpreți. Filmul este fixat definitiv pe film.
Dimpotrivă, în cazul muzicii pe bandă magnetică, adesea nu este nevoie de un interpret.
În ceea ce privește teatrul, poezia citită sau recitată, dansul sau muzică, toate permit un număr infinit de spectacole și tocmai atunci interpretul este deosebit de important. El trebuie să fie un tehnician fără cusur: oricât de complet ar fi textul, trebuie să-l descifreze în materialitatea și în spiritul lui. Aceasta presupune o aptitudine, concertată sau nu, de a interpreta indicaţiile autorului ori de câte ori acestea se pretează la lecturi neunivoce; iar în cazul unei lucrări „deschise”, adică „nedeterminată în ceea ce privește execuția” (performanței) (John Cage), și, de asemenea, în cazul basului figurat din epoca barocului, va fi convenabil pentru interpret să improvizeze, adică Cu alte cuvinte, interpretează live, pe scenă și în timp real, ceea ce creatorul distilează de obicei în interior sau în laborator. Paradoxul este că în vremurile noastre de exacerbare a tehnicilor moderne -calculatoare și calculate, de la electronică la calcul-, partea de improvizație nu este doar păstrată, ci și afirmată: opera pare din ce în ce mai puțin „finită”, în sensul că o singură execuție „o poate epuiza”. Problema estetică a execuției devine, din ce în ce mai clar, o întrebare hermeneutică: departe de a fi epuizată într-o reprezentare punctuală, sau într-o „finalizare” unică, lucrarea câștigă fiind executată într-un mod fără precedent cu fiecare ocazie, de Contrary. la ceea ce nu cu mult timp în urmă se credea a fi reproșabil tuturor producției tehnice, sau a epocii industriale: nevoia unei suplimente de individualitate legată de rafinamentul crescând al tehnicilor de reproducere, duplicare sau pur și simplu amplificare. Ca să citez un singur exemplu, dar unul de prestigiu: pianistul Glenn Gould care înregistrează Variațiunile Goldberg ale lui Bach în afara sălii de concert și, prin urmare, în afara întregului public „în direct”, face literalmente să sară fraza Ariei inițiale, neinterpretand-o mai mult. decât după ce a executat Variaţiile după tenorul literal al partiturii; ascultătorul înregistrării este martor la o restituire fierbinte inaccesibilă ascultătorului concertului. Semnificația întregii lucrări se schimbă din momentul în care o tehnologie sofisticată modifică cronologia spectacolului. Poate că Bach nu a existat niciodată până în acest moment.
DC/EH
>■ Actualizare, Decriptare, Improvizație, Performer, Will.
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EXEMPLU / EXEMPLU. Un exemplu este un caz specific și unic care servește drept lecție, fie pentru că este tipic, fie pentru că este demn de a fi luat drept model. Este exemplar, dacă cuvântul este luat ca adjectiv, care are statutul de exemplu. În estetică, exemplul este mai puțin ideal decât ilustrația sau paradigma. În prima utilizare, estetul citează un caz care corespunde unui concept a cărui înțelegere ajută. În al doilea, termenul are o utilizare analogă cu cea pe care o are în științele naturii, în special în sistematică. Este un caz în care caracterele unei clase de ființe sunt atât de clar reprezentate încât studiul lor scoate la lumină însăși esența acestei clase.
Exemplar, ca nume, are un alt sens. Este vorba despre fiecare dintre obiectele existente material, rezultatul unui tiraj multiplu dintr-un tip comun. AS > Multiplu, Paradigma, Unic.
EXERCIȚIU. Este folosită în estetică numai în sensul acțiunii care are scopul de a învăța, și care este folosită pentru pregătirea unui artist sau a unui scriitor: exercițiu de stil, exercițiu de ascuțire a degetelor la pian, exerciții de dans. stâlp etc. Exercițiul are particularitatea de a selecta, din activitatea de ansamblu a artistului, unele acte particulare și de a le lucra separat, adesea prin repetare. Prin exerciții ajungi să depășești dificultățile, să exersezi cu ușurință o artă și, de asemenea, reușești să menții și să nu pierzi nivelul pe care l-ai dobândit. Exercițiul este mai rar decât studiul o operă de artă; dar există exemple în acest sens. Este cazul exercițiilor care au fost incluse în balete, așa cum se întâmplă în baletele care pun în scenă un studio de dans; în Afternoon of a Fann (1953, coregrafie de Jérôme Robbins pe muzică de Debussy), doi dansatori se antrenează: tânărul se pregătește să danseze tradiționalul Preludiu la siesta unui faun și ajunge să zări nimfei în partenerul său. , lucru care nu ajunge să se concretizeze în prezentarea actuală a acestui balet. Dar în astfel de cazuri, deși exercițiile își păstrează forma, au o interpretare adaptată scenei. GP/A. S. > Studiu, Birou [111].
ELABORARE. În estetică, acțiunea de a compune, de a crea o operă de artă (se spune mai ales în arta literară, dar este folosită în toate artele). Termenul de elaborare are o dublă nuanță. Pe de o parte, indică partea importantă a muncii, chiar efortului, pe care o presupune creația artistică; În timpul elaborării, muzicianul, pictorul, scriitorul, trebuie să reflecteze, să facă teste, corecturi; lucrarea se constituie încetul cu încetul, cu o anumită tensiune. Pe de altă parte, termenul, luând un sens apropiat de cel pe care îl are în fiziologie, indică o transmutare a elementelor pe care autorul le adună în jurul său; El le transformă, le digeră, parcă, iar elementele capătă apoi un nou sens, un alt aspect, în cadrul operei originale și unice.
> Reproducere, Maturare.
ELASTICITATE. Elasticitatea este proprietatea corpurilor de a fi întinse fără a se rupe și apoi de a reveni la forma inițială. Noțiunile de dinamism, mobilitate și plasticitate sunt incluse în acest termen.
Noțiunea de elasticitate a devenit o noțiune estetică la futuristii italieni: pentru ei este o cerință a actului creator și a operei.
I - Elasticitatea în creație
Creatorul trebuie să fie capabil să manifeste o anumită ușurință, flexibilitate în concepția sa intuitivă asupra operei. Disponibilitatea lui trebuie să fie de așa natură încât să-l poată duce la contradicția proiectului inițial. Cel mai bun mod de a realiza elasticitatea artistică este prin improvizații în întâmplări.
>■ Happening, Improvizație.
II - Elasticitate la fața locului
O lucrare nu este ceva complet terminat, ci ceva deschis și susceptibil de interpretare continuă. Constituita din cele doua miscari, centripeta si centrifuga, o lucrare este inzestrata cu elasticitate. Uneori se poate extinde, alteori se poate contracta. „Cuvintele libere” futuriste, grație abolirii sintaxei și folosirii numai a modului infinitiv, sunt un exemplu de lecturi diferite care se îmbogățesc continuu.
1 	/ Elasticitatea formelor
În lucrările futuriștilor plastici, formele sunt ele însele înzestrate cu elasticitate. Astfel, într-un tablou intitulat tocmai Elasticitate (1912), a pictorului Boccioni, formele monumentalului cal roșu sunt întinse până la invadarea întregului peisaj industrial prin care călărește.
2 	/ Elasticitatea materialelor
În sfârşit, materialele susţinute de futurişti sunt în sine elastice, „uşoare, puternice şi transportabile” şi ar trebui să permită clădirilor o „rezistenţă elastică” (Sant'Elia, Manifestul arhitecturii futuriste, 1914).
>■ Futurism.
Muzica electronica)
I - În sens strict -și mai întâi, datând din anii 50-, muzica care folosește sunete sintetice produse de generatoarele electrice de frecvență a fost numită electronică; Compuse în principal în studiourile din Köln (Eimert, Stockhausen) și Milano (Maderna, Berio), ele manifestau o estetică constructivistă, înscrisă în linia de gândire „calculată” a serialelor. În sensul opus unei astfel de muzică estetică, „concretă”, exploatând intuițiile lui Pierre Schaeffer și centrată pe Paris, se credea a fi „naturalistă”, chiar „suprareală”: a reunit (și manipulat) sunete extrase exclusiv din mediu. cu ajutorul unui microfon. ; a fost, de fapt, muzică electronică în sens larg.
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II - În același timp, „muzica electronică live” (mnsic electronic live) începută cu ceva timp în urmă de John Cage, a început să prevaleze în Statele Unite. Trecând peste studiouri, a înregistrat pe scenă, în timpul spectacolului live și, deci, fără grija pentru respectabilitate a acestuia, cu ajutorul procedeelor împrumutate din noua tehnologie, dar dând impresia că este artizanat, sunete de origine indiferentă: fie emise de instrumente convenționale, deja generate de instrumente care au fost anterior „electrificate”, sau „beton” sau sintetice, dar înregistrate pe bandă magnetică (muzică pe bandă).
Ill - Această concepție „americană” - care amestecă liber tehnici și stiluri - este cea care a prevalat, chiar și un număr bun de studii subzistă. Legat de omniprezența radioului și televiziunii, favorizată de invenția sintetizatorului și acum de dezvoltarea microcalculatoarelor, electronica „vii” domnește în prezent peste varietate, jazz, pop și rock. , ca să nu mai vorbim de videoclip; dezvoltarea sa -și cea a senzualismului sonor care o însoțește- n-ar fi fost, fără îndoială, atât de rapidă dacă privatizarea mijloacelor de producere și reproducere a sunetului nu s-ar fi accelerat într-o manieră la fel de spectaculoasă, în câțiva ani.
IV- Studentul esteticii se confruntă de acum înainte cu fenomenul esenţial care constituie deschiderea muzicii spre celelalte arte. Aplicarea tehnicilor de muzică electronică la poezie transformă complet concepția despre ea care a fost susținută până acum; la fel, în zilele noastre, sculptorii nu ezită să încorporeze circuite sonore sintetice în lucrările lor. În cazul mediilor multimedia care fac ca structurarea „vie” a operei să depindă de oscilațiile publicului, este încă mai bine înțeleasă importanța problemei estetice a „corespondenței artelor” în sensul lui Etienne Souriau: Idealul muncii-totalitate (Gesamtkunstwerk) dă naștere unei combinații extraordinar de flexibile de qualia sensibile, gândind nu doar în termeni ai obiectului, ci și a rețelei și procesului.
>- Acustica, Combinatorică, Concetto,
Computer, Serial (muzică).
ELEGANTA / ELEGANTA. Ambii termeni provin din latinescul elegantia și, respectiv, elegans.
Elegantul este, etimologic:, cel care alege (elegereo eligere, alege), persoana cu gust fin si sigur, care selecteaza crema recoltei din punct de vedere al limbajului, modului de imbracare si comportamentului. Termenul trece apoi de la cel care alege la ceea ce se alege, iar eleganta este aici o calitate a lucrurilor. Acești termeni au fost întotdeauna în mod clar termeni de estetică, dar nu sunt folosiți în toate artele și nici pentru a se referi la o operă de artă în întregime; nu se vorbește despre un tablou elegant sau despre o simfonie elegantă. Totuși, în arhitectură, dacă se vorbește de o colonadă elegantă, sau de armament elegant; în a-l picta
folosit pentru a se referi la forme, la curbe elegante. Domeniile în care termenul este cel mai folosit sunt cele ale limbajului, și ale modului de a vorbi, ale îmbrăcămintei și podoabelor, ale artelor decorative și de asemenea ale modurilor de viață, chiar și din punct de vedere moral. Este folosit și în domeniul pur intelectual; în acest sens, vorbim în matematică de eleganța unei dovezi.
Eleganța a fost definită ca o anumită grație aristocratică, o poziție cu economie de mijloace, o integrare perfectă a elementelor într-un întreg în care forma întregului are, așadar, o mare unitate.
El se opune greutății și supraîncărcării, și oricărei ostentații, căutării efectului, care ar fi de prost gust. Furetiére îi atribuie „educația, care dă lucrurilor un ton care face o impresie bună asupra oamenilor cu spirit delicat; ... aprobarea care revarsă un har care este pe gustul fiecăruia și este la îndemâna tuturor» (înțelegerea prin educație a ceea ce se educa în sensul de perfect delicat, spre deosebire de aspru, neșlefuit). Eleganța necesită, potrivit lui Cousin, „exercițiul rațiunii, însoțit în mod necesar de cel al simțurilor, al imaginației și al inimii”. Bazat pe ordine și armonie, creează o poezie a cotidianului.
Elegant, luat ca substantiv, nu este folosit cu greu decât în domeniul modei sau al vieții mondene; cu o nuanță, poate, puțin peiorativă, implicând ceva superficial și chiar artificial.
> Zinc, Costum, Delicat/Delicatețe, Distincție,
Estetă, Gai ante, Rafinat.
ELEGIE / ELEGIAC. Elegia a fost inițial un cântec de doliu în cuplete hexametru-pentametru. De aici au derivat două sensuri.
I 	- Elegiacul ca formă metrică.
Pentametrul de vers (— uu / — Ш / — // — uu / — UU / —) este elegiac. De exemplu: Tempora si fuerint nubila, solus eris) sau cupletul hexametru-pentametru. Cupletul izolat concis, cu al doilea cel mai scurt vers formând o cadență sau un punct, se pretează la gânduri puternice: propoziții, epigrame, zicale amuzante... Seria regulată de cuplete, sau elegie, este un intermediar între lirica strofică și discurs. continuă într-un singur metru; A fost folosit mai ales în poezia gnomică (Theognis) și în dragoste, țară sau poezie elegiacă în sensul II (Tíbulo, Ligdamo, Propertius etc.).
Sensul / se aplică mai ales poeziei greacă sau latină. Cu toate acestea, a fost folosit pentru poezie în limbile moderne, când au forme similare. Astfel, Elegiile romantice ale lui Goethe sunt realizate în cuplete.
II 	- Elegiacul ca etos și categorie estetică
Oricare ar fi metrul, elegia este, în acest caz, o poezie dulce și plângătoare, în care o melancolie duioasă este prezentată sub aspectul ei experimentat subiectiv și, prin urmare, în
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prima persoana. Este revărsarea unei inimi nefericite, care își suferă nenorocirea fără să se lupte, fie pentru că de fapt nu se poate face nimic, fie din cauza pasivității sau chiar din cauza unui fel de plăcere de a se abandona nenorocirii. Poetul vorbește adesea despre el însuși (Tristesle lui Ovidiu, Elegiile lui André Chénier); de asemenea, poate face să vorbească un personaj (Herolda lui Ovidiu, Fata săracă a lui Soumet). Pe de altă parte, un personaj fictiv sau o ființă simbolică îl poate reprezenta pe poet (foaia lui Arnault). Și aceste posibilități variate sunt cumulative (Millevoye, căderea frunzelor).
Folosirea termenului de elegie se referă mai degrabă la tradiția clasică. Dar elegiacul este folosit din abundență și în alte momente, de exemplu în poezia sentimentală romantică. Poezia gnomă este, în acest sens, elegiacă, în măsura în care este deziluzionată și melancolică. Elegiacul implică în general o întoarcere în trecut, și, de asemenea, un trecut pierdut, o sursă de lirism interior (Lamartine, Lacul; Gray, Elegie scrisă într-un cimitir de câmp); Elegiile Duino ale lui Rilke sunt elegiace datorită temelor lor de absență, moarte, abandon, evaporarea ființei și nostalgia somnului fetal.
Termenul de elegie a fost folosit și în muzică (Fauré etc.) în compoziții care manifestă același etos.
> 	■ Country, Dactil, Cuplet, Gnomic, Lyric.
ELEMENTARISM. Născut din neoplasticism, elementarismul este mișcarea plastică creată de Van Doesburg, care și-a publicat manifestul în 1926 (în De Stijl, nr. 75-76), la care a aderat Hans Arp, Brancusi, César Dómela, Vordemberge-Gildewaert. În reacție împotriva neoplasticismului, care se opune dogmatismului, elementarismul propune o nouă metodă de constituire, bazată pe „neutralizarea direcțiilor pozitive și negative” de către diagonală, singura capabilă să reprezinte expresia abstractă a dinamismului. „Contracompozițiile” lui Van Doesburg, care ilustrează această teorie, creează efecte dinamice datorită diagonalei și planurilor înclinate pe care le generează. Ceea ce pânza pierde în echilibru, în calm, câștigă în tensiune și deschidere către spațiu.
> 	• Diagonală, Dinamism/Dinamism.
ELEMENT. Partea nedescompusă, care intră în constituirea unui întreg. Acest termen are mai multe utilizări particulare, dintre care unele sunt de interes pentru estetică.
I - Elementele cosmice
Încă din Antichitatea greacă, există ideea că lucrurile materiale sunt compuse din corpuri simple (acestea din urmă adesea concepute ca fiind formate din atomi). Aceste corpuri simple au fost numite stoikbeia, termen pe care latinii l-au tradus prin elementa.
Au fost admise patru: foc, aer, apă, pământ. O întreagă tradiție iconografică a derivat din
această concepție, care o face să aparțină domeniului esteticii.
În plus, Bachelard a reînnoit-o legând forme speciale de imaginație de cele patru elemente tradiționale, iar aceste tendințe, cu o dinamică a imaginilor, cu o morfologie creativă impregnată de afectivitate, au și o latură estetică, putând interveni în creația artistică. Vezi Psihanaliza focului, Apa și vise, Aerul și visele, Pământul și visele voinței, Pământul și visele odihnei.
> 	- Aer, Apă, Foc, Psihanaliza [\], VISE.
II - Elementele din opera de artă
Orice componentă care intră în constituirea unei opere poate fi numită element, precum sunete în muzică, avioane, mase, linii în arhitectură. În arta picturală se pot distinge mai multe elemente constitutive: linia, forma, culoarea, valoarea, tonurile, lumina, umbra, dimensiunea, direcția.
Elementele din artele plastice sunt atât de importante încât Wölfflin a plănuit să facă în cursurile sale „prezentarea separată a diferitelor elemente și semnificația lor”. Pictura a luat naștere din interacțiunea combinatorie și simultană a tuturor elementelor picturale. Toți autorii (și mai ales pictorii în scrierile lor) consideră că elementele combinate într-o compoziție artistică trebuie integrate în noua unitate a picturii fără a-i sacrifica integritatea. Dispunerea elementelor constitutive ale operei este atât de importantă încât ne permite să-i descoperim stilul. În arta italiană, și mai general în arta clasică, elementele sunt clar articulate și clar diferențiate unele de altele, concordând armonios unele cu altele. În arta nordică, dimpotrivă , unele elemente pot apărea izolate de contextul lor și pot atrage atenția. Era firesc ca pictura abstractă să acorde un rol primordial elementelor constitutive ale picturii.
Elementul în pictura abstractă. Toți marii creatori ai picturii abstracte, de la Kandinsky la Mondrian, trecând prin Klee și Malevitch, au insistat asupra rolului esențial al elementelor considerate „prime principii constitutive” ale operei. Potrivit lui Kandinsky, elementele plastice abstracte ale culorii și formei trebuie înlocuite cu „elemente obiective” (adică pentru el, figurative) pentru a „pune forma picturală goală”. Aceste elemente sunt generatoare ale ansamblului; din interacțiunea lor combinatorie, simultană și dinamică se naște compoziția picturală care „rezonează” cu atât mai mult cu cât elementele „neesențiale și obiective” sunt lăsate în plan secund. La rândul său, Paul Klee explică și geneza operei prin trecerea de la elemente la formă. Pictura, scrie el, „trebuie să surprindă elementele formale în starea lor pură”. Semnificative și necesare, elementele nu trebuie „sacrificate” pentru a crea opera. sub durerea de
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devin -teme-, ele trebuie integrate în forma a cărei articulare unică servește ca vehicul al sensului. Malevitch, care împărtășește aceste puncte de vedere, adaugă ceea ce el numește „teoria elementului suplimentar”, adică contrastul* care este un element nou care generează dinamism și emoție estetică. Mondrian, care a ilustrat teoria neoplasticismului, a dezvoltat ceea ce s-a numit „filozofia elementelor”. De asemenea, a definit elementele „de semnificație minimă” (puncte, linii, culori primare) întrucât sunt principii generatoare ale structurii care trebuie riguros integrate într-o unitate care să satisfacă spiritul uman. Acordă importanță noțiunii de relații dintre linii și culori pure. O linie are valoarea ei în raport cu o altă linie, o culoare în raport cu o altă culoare. Aceste relații ar trebui să poată fi verificate prin matematică.
Rigoarea pretinsă de marii inovatori nu este, însă, monotonă sau rece. Relațiile dintre linii și culori mărturisesc emoția inițială a pictorului, care comunică privitorului vibrația sa particulară. Matisse, care uneori este considerat eronat ca pur decorativ, a spus că compoziția „era arta de a aranja diferitele elemente disponibile pictorului pentru a-și exprima sentimentul”.
> Abstract, Concret, Materie.
Ill - Elementele, /trimer cunoștințe de bază
Predarea elementelor unei discipline înseamnă a da primele noțiuni și principii de bază. În acest sens, este în care vorbim, mai ales, despre elementele din literatură și desen. În acest sens s-a plâns Seurat că elementele de culoare nu se predau în școli? Această utilizare pedagogică a termenului pune o problemă estetică: Care sunt, în diversele domenii ale artei, elementele, adică bazele, cu care să-i înceapă predarea? Alegerea lor depinde adesea de concepțiile pe care le avem despre artă. Și putem regreta că inițierea tineretului în domeniul artelor este adesea prea elementară, arta nefiind recunoscută ca o parte importantă a formării bărbaților.
ELEVARE. Etimologic: „zbor în vânt”.
Eu ■ Sensul propriu
Acțiune de a direcționa sau de a se îndrepta în sus; rezultat al acestei acțiuni (deci, sinonimă cu înălțimea) Este considerat un termen de estetică atunci când arta luptă împotriva gravitației; înălțarea este o realizare tehnică, dar poate da și impresia a ceva supranatural, minunat, încărcat cu conotații spirituale.
În arhitectură, elevația poate produce impresia unor clădiri gigantice, supraomenești; jucându-se de asemenea cu simţul unei împingeri spre înălţimi spirituale) ale căror cele mai multe
tipică este căutarea elevației în catedralele gotice.
>* Gotic, Zbor.
În arta dansului, capacitatea de a atinge o anumită înălțime în timpul unui salt se numește elevație. În dansul clasic tradițional, săritura are o mare importanță și răspunde dorinței de lejeritate exprimată în accentuarea downbeat-ului în punctul culminant al traiectoriei. Această posibilitate naturală bine dezvoltată permite, dincolo de prima plăcere a săriturii, atingerea unor vârfuri în general inaccesibile străduindu-se să producă impresia de a sta în sus, de a pluti în aer și de a sfidează gravitația. Abilitatea de ridicare a lui Nijinsky a devenit un simbol legendar. Stilul unei elevații poate face apel la o anumită dinamică, inducând întregul psihic care constituie o forță de ghidare puternică. În momentul spectacolului, dansatorul sare mai sus decât ar fi putut în mod normal. Înălțarea corespunde atunci unei depășiri de sine sub impulsul unei tendințe spirituale. Balerina ridicată pe vârfurile picioarelor pare să nu atingă pământul și Th. Gautier o vede „cufundându-se doar cu vârfurile picioarelor ei roz, vârfurile florilor cerești”.
Forma coregrafică contemporană se îndepărtează de această elevație vertiginoasă, un vechi vis icarian al dansului clasic, pentru a redescoperi și semnificația gravitației, a realității pământului și a explora posibilitățile orizontalității pământului.
>- Doi (pas de), Ridicare.
II - Sensul tehnic (în arhitectură): elevație
Desen care reprezintă una dintre fețele, interioare sau exterioare, ale unei clădiri, prin proiecție pe un plan vertical. Când diferitele fețe ale unei clădiri sunt reprezentate în cotă și coborâte pe același plan, una după alta, avem o cotă dezvoltată. Dacă desenul unei clădiri are o față în cotă și fața corespunzătoare în perspectivă, este o cotă în perspectivă. Cota contribuie, împreună cu planul, secțiunea și diferitele tipuri de perspectivă, la sistemul de reprezentare arhitecturală. Elevația informează despre compoziția fațadei. Dar cuvântul elevație desemnează și fața sau fețele verticale ale unei clădiri construite: este elevația constructivă; o elevație fără ferestre se numește oarbă; elevația fictivă este un decor pictat sau în relief, care imită planurile unei clădiri din motive estetice.
Ill - Simț figurativ
Noblețea sufletească Elevarea gândirii poate fi o calitate morală a unui artist sau a unui autor, independent de orice aspect estetic. Dar poate avea și o valoare estetică; încă de la Pseudo-Longin, rolul său într-o categorie estetică anume, cea a sublimului, a fost confirmat.
>* Sublim.
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ELIPSĂ. Termenul de elipsă, din grecescul eÀAtty\|nç (elleipsis), lipsă, aplicat limbajului oral sau scris, indică faptul că unul sau mai multe cuvinte care ar necesita regularitatea construcției gramaticale, au fost suprimate într-o propoziție. Această figură a retoricii se găsește mai ales în opere și zicători literare.
Punctele de suspensie conferă forță și ușurare stilului și, atunci când sunt utilizate cu moderație, nu afectează înțelegerea, deoarece cuvintele șterse sunt ușor de imaginat. Să cităm două exemple-, primul, luat din fabula lui La Fontaine (III, 2) Membrii și stomacul: ... Zis și făcut. Mâinile încetează să apuce, / Brațele să acționeze / Picioarele să meargă; a doua, luată de la Cinna, de la Corneille (V, I): Curtea mea a fost închisoarea ta, favorurile mele legăturile tale.
Este mai greu de înțeles, auzit în teatru, sensul celebrului vers al lui Racine, preluat dintr-o lectură de la Hermione către Pirro (Andromaca, IV, 5) și care cuprinde o dublă elipsă. Te-am iubit nespus, ce aș fi făcut eu credincios? Expresia prozaică și explicită ar fi: te-am iubit deși erai volubil, mă întreb cât de mult te-aș fi iubit dacă ai fi fost credincios.
Concizia eliptică a frazei îi conferă o mare putere, dar uneori se poate limita cu ermetismul, ca în această maximă profundă a lui Vauvenargues: Servitutea coboară oamenii îndeajuns pentru a fi iubiți, ceea ce am traduce prin: Servitutea coboară oamenii până la punctul în care ei se termină. iubindu-le sclavia.
Dar cea mai frecventă utilizare a elipsei apare în domeniul zicătorilor și al proverbelor. Ca tată, ca fiu (sau: Un tată lacom, fiu risipitor). Alte ori, alte obiceiuri - Lucru promis, lucru cuvenit etc. Astfel, cu forță, proverbul ia forma unei propoziții, a cărei expresie eliptică enunță sau amintește o regulă generală în care se încadrează o anumită observație, care este aplicarea ei.
Termenul de elipsă a fost transferat de la literatură la cinema: există elipse când nu sunt arătate anumite fapte necesare desfășurării evenimentelor sau pentru încheierea lor. Aceasta poate fi o consecință a încadrării: o parte a scenei este lăsată în afara imaginii, implicată de ceea ce este văzut și necesar pentru sens; Poate fi, de asemenea, un efect de montaj, determinând să se succedă două scene care ar fi separate diegetic de alta. Elipsa poate împiedica privitorul să obosească nearătându-i o situație de nesuportat; de foarte multe ori, întărește, prin propria sa absență, ceea ce nu este arătat. În fine, permite apropierea între două scene care sunt reevaluate prin acest contact.
> Concizie, concizie.
ELITĂ. Set de cei care într-o societate sunt considerați cei mai buni. În estetică, termenul are două întrebuințări, care ridică două
probleme diferite. Poate fi o elită în cadrul unei arte, adică cei mai buni pictori, sau poeți, sau muzicieni..., dintre cei care practică acea artă într-o țară sau la un moment dat. Problema este, deci, de a defini criteriile de evaluare a artiștilor. Destul de frecvent, acest gen de elită este recrutat, ca să spunem așa, prin cooptare sau mai bine zis, prin judecata semenilor lor: artiștii, scriitorii, își pot exprima judecata expertă asupra producției în arta lor, iar elita este, prin definiție, un recunoașterea ca atare întemeiată pe competența hotărârii judecătorești. Uneori se vorbește, prin analogie, de o elită a lucrărilor. Dar când clasa superioară a unei societăți este numită elită, problema este aceea a relației dintre factorul ei de superioritate și relația sa cu artele. O elită constituită prin educația cea mai completă și rafinată poate fi clasa cea mai sensibilă la arte, cea mai familiarizată cu literatura, chiar și cea care cultivă și practică artele. Dar dacă clasa considerată de o societate drept elita ei este cea a celor mai curajoși în luptă, sau cea a celor mai bogați, sau cea a celor care sunt onoarea unei religii, chiar și cea a celor mai învățați în științe, relația lor. cu arta nu trebuie să fie specială, aceasta va depinde adesea de factori individuali sau de șansă, iar artele nu se vor bucura neapărat de o mare atenție în societatea respectivă.
> Măreția [ii, 1].
ELOCVENTE / ELOCVENT
I - Calitatea unui discurs
Se spune că un discurs este elocvent: în sensul 1, când este puternic și produce o impresie profundă și vie asupra audienței; în sensul 2, când are aspecte artistice formale, precum numărul și armonia propozițiilor, o frumoasă organizare a schemei; în sensul 3, peiorativ, când acele calități formale au ceva de severitate, de o grandoare pompoasă, care face să se simtă artificiul (în acest sens, Verlaine spunea în Art poétique: «Ia elocvența și strânge-i gâtul».
II - Calitatea unui vorbitor
Un om este elocvent când știe să vorbească în public, ușor și chiar din belșug, persuasiv, și când vorbirea lui este și elocventă.
III - Arta cuvântului și, în principal, a cuvântului exprimat în public
Elocvența este, deci, un vecin al oratoriei*; diferența este că elocvența nu este doar arta de a aranja audiența, ci conține și arta discursurilor scurte și chiar, uneori, a dialogului. Elocvența se împarte în mod tradițional în mai multe ramuri, în funcție de împrejurările care duc la ținerea unui discurs: elocvența judiciară, elocvența politică, elocvența militară, elocvența academică... De fapt, în toate aceste domenii, este vorba despre a ști să te adaptezi la tine. public și să se ocupe de probleme de specialitate
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cu cunoștințele necesare și într-un stil care se potrivește firii lor.
> Prelegere, Discurs, Oral, Speaker/Oratorie.
LAUDĂ. Gen literar folosit încă din Antichitate, care constă în a lăuda ceva sau pe cineva. Acest gen are utilizări variate. Este folosit uneori pentru sărbători ritualice; poate manifesta elocvența aparatului, sau a împrejurării; De asemenea, face parte din arta funerară. Nu are întotdeauna scopul unic de a-și glorifica obiectul; se poate presupune că îi conferă calitățile pe care le menționează, prin puterea cvasi-magică a poeziei sau a artei. Un loc aparte trebuie lăsat laudei ironice, care este o formă umoristică de satiră (în forma în care obiectul laudei se laudă pe sine. Cel mai cunoscut exemplu este Lauda nebuniei de către Erasmus).
> Sărbătorire/Sărbătoare, Panegiric.
ÎNFRUMUSEŢA. 1 - Devino mai frumos. Nici măcar nu se spune dacă această îmbunătățire a aspectului rezultă dintr-un proces natural.
II - Devino mai frumos. Se foloseste mai ales in cazurile in care o calitate estetica mai buna se datoreaza elementelor adaugate; se foloseste numai cand rezulta din modificari sau stergeri prin raportare la starea initiala. Acest termen este rar folosit în estetică în acest sens.
EMBLEMĂ. Reprezentarea unui obiect material care simbolizează în mod convențional o persoană, un grup, o idee abstractă. Într-un sens mai strict, denumirea de emblemă a fost rezervată reprezentării respective atunci când apare însoțită de un motto sau de o propoziție (de exemplu, pentru salmandra lui Francisco I, divisa nustrico et exstinguo -întreținere și extincție-; pentru nava orașul Paris, moneda fluctuant pes mergitur —plutește și nu se scufundă—), dar acest sens restrâns a căzut acum în desuetudine; chiar și fără monedă sau sentință, cântarul este emblema justiției, un steag emblema unei națiuni. Diferența dintre emblemă și simbol constă în caracterul codificat al emblemei. Folosite în artele plastice și mai ales în artele decorative, emblemele trebuie cunoscute pentru a înțelege semnificația operelor în care sunt reprezentate; această cunoaştere face parte din iconografie. Literatura a făcut aluzii la ea; scurtul poem despre una sau două embleme a fost un gen literar; motto-ul lui este uneori în versuri.
> Alegorie, Atribut, Stemă, Iconografie, Simbol.
EMOŢIE. Etimologic, „ceea ce se pune afară” (e-motio), emoția este o stare afectivă care transformă momentan relația noastră cu lumea și calitatea, colorarea experienței noastre. Acesta din urmă într-un mod foarte variat, adesea intens.
Termenul prezintă un interes deosebit pentru estetică, în măsura în care opera de artă pro-
Evocă, atât celui care creează, cât și celui care contemplă, emoții de nuanțe foarte diferite, care pot ajunge chiar la extaz sau provoacă șocul brusc de admirație, uimire, chiar stupoare.
Emoția bruscă -denumită uneori emoție-șoc- nu intervine, în schimb, decât în cazul neașteptatului în momentul descoperirii unei opere necunoscute sau a unui spectacol natural care se dezvăluie brusc (panorama de pe culme). a unui munte, peisajul după o curbă a drumului). Emoția-șocul este mereu intens și provoacă în cei care îl trăiesc, în funcție de temperament, contemplare tăcută sau manifestări de entuziasm.
Dar de cele mai multe ori, emoția estetică nu este bruscă. Este rezultatul unei așteptări, al unei dorințe: mergem să contemplăm un astfel de tablou, un astfel de monument, să ascultăm o operă muzicală, să vedem o piesă, iar așteptarea este adesea o emoție în sine. În multe cazuri emoția se naște și se instalează treptat (este nevoie de timp pentru a se „încălzi”). Și chiar dacă are loc o ciocnire, emoția se schimbă, se diversifică, se adâncește în fața picturii ale cărei detalii le descoperim, a statuii în jurul căreia ne învârtim sau a operei muzicale în care pătrundem treptat.
Emoțiile estetice au nuanțe infinite precum paleta sentimentelor. Ele pot fi violente, profunde, rezistente, puternice sau dulci, intense, bucuroase sau angoase, ajung la inima si spiritul. Ele pot mișca corpul și pot provoca lacrimi. În afară de admirație, uimire sau entuziasm, aceștia pot fi impregnați de dezaprobare, surpriză sau furie.
Creația însăși poate trezi emoții deosebit de intense: oamenii au vorbit adesea despre angoasa creației și chinurile ei, despre acel fel de entuziasm, de concentrare pasională suferită de persoana care concepe o lucrare și o realizează, despre emoția particulară și eliberatoare în fața lucrării finite care rareori este produsă „la rece”. Emoția, emoțiile, joacă, fără îndoială, un rol important și motor în creația artistică.
Dar trebuie remarcat că unele dintre emoțiile care sunt trăite în fața unei opere de artă sunt emoții de participare; care se simt prin fuziune cu stările afective ale altor oameni. Există o întreagă gamă de emoții din simpatie. Se pot distinge două clase principale: 1) participarea la emoția unui personaj diegetic (personaj dintr-un roman, dintr-un film, dintr-o piesă), în care simțim că trăim și ale cărui emoții le împărtășim; și 2) emoția colectivă, cum ar fi cea care transportă un întreg public adunat.
De asemenea, emoțiile din artele spectacolului trebuie luate în considerare separat, deoarece conțin ambele specii în același timp. Reprezentarea se face și se construiește în fața celor care o urmăresc și ascultă, și cu ei.
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În teatru, fie că suntem sau nu de acord cu „paradoxul” lui Diderot, comediantul trăiește direct, sau printr-un personaj interpus, o întreagă gamă de emoții. Amintirile și poveștile actorilor mărturisesc acest lucru. Mlle. Barthet: „Experimentez emoțiile personajelor pe care le reprezint, dar din simpatie și nu pe cont propriu”. Sarah Bernhardt, care tocmai o jucase pe Phaedra: «Am suferit, am plâns, am implorat, am țipat și toate acestea erau adevărate; suferința mea a fost îngrozitoare; mi-au alunecat lacrimile, arzătoare, amare... Dumnezeu venise» (Corespondente, II).
Este suficient să privești chipurile spectatorilor de teatru pentru a descoperi emoțiile variate pe care aceștia le trăiesc și care se reflectă în expresiile lor. Unii se identifică total cu personajele care trăiesc pe scenă și sunt animați cu aceleași emoții, alții se pierd în lumea lor interioară și sunt proiectați în scenă cu propriile emoții. Există o interacțiune constantă. „Distanțarea” mai mult sau mai puțin intră în joc și o face să treacă de la vraja plină la dorința de a nu „prinde”. Sentimentul critic este în luptă cu emoțiile provocate de spectacol.
Emoțiile cauzate de muzică sunt în general mai introvertite, complexe și profunde. Mai mult poate decât alte arte, muzica are o mare putere de evocare. Ascultătorul se lasă purtat, stăpânit. JJ Rousseau a descris reacțiile emoționale ale ascultătorului de muzică: „Dacă există capete sonore, există și corpuri pe care le-aș numi armonioase în mod natural, bărbați în care toate fibrele oscilează cu atâta rapiditate și vivacitate încât, sub experiența violentului. mișcările pe care le provoacă armonia, simt posibilitatea unor mișcări și mai violente și ajung la ideea unui fel de muzică care să-i facă să moară de plăcere” (JJ Rousseau, Scrisoare despre surzi și muți).
Astfel, emoția muzicală poate ajunge la extaz.
Artele spectacolului provoacă și reacții care exteriorizează emoțiile trăite de spectator sau ascultător: aplauze, strigăte și bravouri care materializează sentimentele trăite și uneori chiar cu pasiune.
Operele de artă îi pot „lasa la rece” pe cei care le ascultă sau le privesc. Există numeroase grade de emoții pe care operele de artă le pot provoca. Astfel de emoții sunt o funcție atât a deschiderii față de artă a persoanei care le experimentează, cât și a culturii lor artistice. Emoțiile cunoscătorului sunt mai subtile și, de asemenea, mai intelectuale. Cu cel mai mare calm din lume, am spus despre un tablou Ghid: „Acesta este cel mai frumos”, a spus Sthendal, care aspira să fie cunoscător al picturii. În ciuda acesteia, emoția cunoscătorului în fața operei de artă, dacă este rezultatul reflecției, nu este mai puțin intensă pentru asta. Emoțiile celui care oferă artei tabloul curat al unui spirit care nu este nici dornic, nici încurajat și care se deschide spre munca care i se oferă, sunt sigure că
Rareori mai puțin critic și mai complet, fără a fi din acest motiv mai puțin profund și durabil.
>■ Admirație, angoasă,
Fermecat/Încântare, Entuziasm, Ciudație, Plăcere estetică, Public, Sentiment, Sugestie, Simpatie.
INSTALAT. Un termen de estetică în două sensuri.
I - Simtul de sine, pictura
Se lipește o culoare atunci când este întinsă într-un strat gros, generos, plin. Lucrând astfel la pastă completă poate oferi pictorului un fel de plăcere senzuală; Lipirea face parte din stilul unor artiști.
II - Simț figurat, dans
Caracteristic unui corp adipos. Este opusul a ceea ce urmărește dansul clasic. Dar noțiunea a variat foarte mult, mai ales din secolul al XIX-lea până în secolul al XX-lea în ceea ce privește dansul clasic. Balerinii ideali, în altă vreme, precum Rosita Mauri (1849, 1923) astăzi ar părea impastate, în timp ce cele care au fost criticate în secolul al XIX-lea pentru subțirețea lor, precum Marie Taglioni sau surorile Dumilâtre, corespund canoanelor noastre actuale.
> Gros.
Empatie >■ Einfühlung
ENJAMARE. În poezie, continuitatea unui membru al unei fraze care se încadrează în două versuri. Este, deci, un caz de zeugma.
^ Umlaut, Link[i], Zeugma(i).
LANTULUI. În sens general, o legătură între evenimentele care au loc. În estetică, termenul capătă semnificații speciale în unele arte.
I - Muzica
succesiune de acorduri. Organizarea lanțurilor este una dintre sarcinile esențiale ale armoniei.
II - Cinematograf
Relația dintre două scene care se succed fără întrerupere. Secvențele sunt foarte importante în montaj, întrucât o imagine capătă un sens anume, datorită apropierii ei de alta, iar a doua scenă este văzută pe baza celei care o precede imediat. Se poate chiar întâmpla ca spectatorii sugerați de primul, să vadă în al doilea ceva care nu există cu adevărat; este efectul Pudovkin, numit după cineastul care l-a stabilit experimental.
III - Dans
Combinație de pași de dans*.
Ca exercițiu de pregătire a dansatorilor, înlănțuirea se practică mult mai devreme, cu cei mai mici elevi, în Școala Franceză decât în Școala Rusă. Înlănțuirea îl învață progresiv pe elev noțiunea de combinare a mișcărilor și obiceiul de a se mișca rapid și fără ezitare de la
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o postură care presupune poziții precise ale picioarelor, brațelor, corpului și capului, la una diferită. Alcătuirea sa impune ca profesorul să țină cont nu numai de dificultatea elementelor, ci și de posibilitățile lor de armonizare.
În balet, coregrafia pașilor este alcătuirea lanțurilor. Ea ține cont de factori multipli, depinde de statica și dinamica pentru succesiunea mișcărilor, precum și de estetica în îmbinarea liniilor corpului, și în transformarea lui evolutivă.
Lanțurile trebuie să se succedă ca elementele unei fraze, cu accente și momente de respirație, și trebuie să marcheze o gradație în dificultate și, mai ales, în efect.
>■ Armonia.
DANTELĂ
I - Un sentiment propriu
Impletire de fire care formeaza un fel de tesatura ajurata, cu motive decorative pe un fundal de plasa fina sau plasa. Dantela (sau dantela) pare să apară din îmbunătățirile aduse broderiei și lucrărilor paisley de-a lungul Evului Mediu; consemnat deja în secolul al XV-lea. Se face cu ace, cu roată care se învârte, cu bobine, croșetat și, în prezent, cu mașini care reproduc aceste procedee. Este o ramură specială a artelor textile; estetic se caracterizează prin efectele unui fretwork foarte fin: de la distanță arată ca o lucrare translucidă; de aproape, ca bucle complexe de lumină și umbră; de la și mai aproape, ca o lucrare minuțioasă de motive pe fundaluri goale, care, așezate pe o suprafață plană, iau ceea ce se vede prin ele drept fundal aparent.
II - Prin analogie
Ceea ce este fin lucrat în ajurat se numește dantelă în arhitectură, dând impresia de mare lejeritate, mai ales când iese în evidență pe fundalul cerului („dantelă de piatră”); în legatură și tipografie, ornamentație mică și delicată care decorează marginile, cotorul cărții etc. 	AS
J- Blonda, Broderie, Profesie [i\].
FELICIT / DESCĂMÂNT
Îmi place să simt
Etimologic, descântec este acțiunea unui cântec magic, sau starea celui care experimentează puterea sa. Prin urmare, cuvântul a căpătat sensul mai general de răpire, în care cineva cade sub vraja unui obiect admirabil care ne satisface. Încântarea poate fi o senzație estetică și intensă; utilizarea termenului în estetică arată o reflectare a sensului său etimologic: arta are un fel de putere magică care captivează privitorul.
II - Ca categorie estetică
Unele opere de artă, anumite spectacole naturale sunt considerate descântece, sau sunt clasificate ca
Ei spun că sunt fermecați sau fermecați, când sunt foarte frumoși, foarte armoniosi și cu un strop de magie; dau impresia ca sunt prea frumoase pentru a fi autentice si totusi realitatea lor este evidenta; par să ne ofere posibilitatea de a pătrunde într-o lume minunată, foarte diferită de lumea obișnuită și de zi cu zi.
>■ Farmecul, Admirarea, Magie/Magic,
Măturarea/Smulsul.
FERMECĂTOR. Tot ce are farmec este fermecător. Acest epitet poate avea și un sens laudativ și desemnează tot ceea ce exercită puterea misterioasă și energetică pe care o numim descântec pentru a o apropia de o putere magică. Când Alfred de Musset a scris:
„Cuvintele sunt făcute pentru ceea ce se găsește frumos,
caută doar ceea ce pare fermecător,
acest cuvânt este evident luat într-un sens foarte puternic, deoarece servește drept scuză pentru a nu avea nimic de spus unei doamne în anumite împrejurări banale care cer un compliment: acel farmec a fost luat din cuvânt.
Dar când, într-o piesă din secolul al XIX-lea, un muzician considerat ridicol în calitate de compozitor de muzică înaltă spune despre opera unui rival mai puțin pretențios: „This tune is charming”, este clar că în acest vocabular „fermecător” este la fel de disprețuitor ca „muzică”. ». Este un efect destul de analog cu cel pe care îl pot avea și cuvintele „drăguț” sau „drăguț”: ceva care poate mulțumi un public neluminat, prin calități estetice hedoniste, fără mare capacitate sau valoare artistică reală. De exemplu, atunci când o dansatoare este descrisă ca fermecătoare, se înțelege că nu are altă calitate, mai ales la nivel tehnic.
Expresiile iubitoare: „draga mea”, „draga mea”, sunt total neobișnuite astăzi. Ei încă mai dețineau o oarecare valoare în epoca romantică. Să-l cităm din nou pe Musset:
<•¥ Mă duc, iubirea mea, Să te iau în mantia mea Ca un copil adormit.-
Se găsește și la Victor Hugo:
-Ob, draga mea
ascultă aici
Iubitului care cântă și plânge și el.-
Acesta a fost pus pe muzică de Gounod. Se poate adăuga că este „stilul romantic”.
prinț fermecat. Încântat este un nume propriu pentru un prinț sau un tânăr rege în multe dintre basmele din secolele XVII-XIX. Cuvântul are atunci un sens foarte concis, legat de ideea unei iradieri magice. Expresia „prinț fermecător” s-a transformat într-un nume comun, a suferit un tratament stânjenitor și sentimental, ba chiar a ajuns să fie folosită în mod ironic. 	c.
>■ Prietenos, fermecător, drăguț.
INCARNAT / 499
ÎNCÂNTARE. Din latinescul incautare, a pronunta cuvinte magice.
Acțiunea de a recita, cânta sau scanda formule magice pentru a acționa asupra forțelor naturale.
Descântec: care este legat de descântec; care are forma ei sau asemănătoare.
Încântarea face parte din magie. Conform convingerilor magicienilor, pentru ca incantatia sa fie eficienta trebuie pronuntata cu exactitate, cu cuvintele, tonul si ritmul precis, in cazul in care este scandata sau cantata. Conform acestor credințe, sunetele acționează asupra agenților ascunși ai universului; Acest lucru este legat de numere, care vin să întărească puterea pe care o au deja cuvintele. Incantația, parțială sau integrală, poate fi formulată într-un limbaj secret care conține nume de entități supranaturale cunoscute doar de inițiații care le pronunță. De obicei, incantația se repetă de un număr mare de ori.
Deși asistenții neinițiați înțeleg rar ceva, ei sunt totuși sensibili la zgomotul și repetitivitatea incantației, inexactitatea lor în colaborare fiind plăcută și liniștitoare în unele ocazii. Unii muzicieni din culturi exotice care își cântă muzica ore întregi produc un efect încântător asupra ascultătorilor europeni, așa cum se întâmplă cu gamelang-ul indonezian și cu ansamblurile instrumentale și vocale din Africa neagră. Aceștia din urmă sunt capabili să-i tragă pe membrii unui oraș într-un fel de hipnoză colectivă propice stărilor de tranzit care se încearcă a fi realizate în cadrul sărbătorilor rituale. DOMNIȘOARĂ
> Farmecul, .Magie.
FARMEC. Farmecul are, inițial, un simț estetic adânc înrădăcinat. Ea desemnează un fel de putere feeric (expresia este frecventă în estetica lui Baudelaire) prin care anumite lucrări se apropie puternic de spectator sau de public, și exercită asupra lui o putere puternică care pare destul de supranaturală și magică. Cu siguranță, în acest sens, Paul Valéry a luat acest cuvânt dând titlul de Farmece antologiei de poezii publicate în 1922.
Lăsând deoparte toate ideile despre supranatural, este fără îndoială adevărat că de fapt se observă acest gen de putere prin care anumite lucrări sau anumite ființe produc un efect de captare, de autoritate într-un anumit mod hipnotic (de unde și expresia „a fi sub vrajă”. «); captură deosebit de remarcabilă atunci când ceea ce o produce (o melodie simplă, sau un singur vers, sau chiar un singur cuvânt sau o combinație de cuvinte) pare extrem de simplu și nu diferă cu greu de alte date care sunt lipsite de o asemenea putere. Așa este, de exemplu, „fraza mică” a muzicianului Vinteuil în Proust. Sau în Goethe, când Mefistofel îi poruncește lui Faust, pentru a o învia pe Elena din Sparta, să meargă să găsească Mamele, Faust se înfioră și spune: «Mamele!
Fie ca asta să rezoneze minunat» (es klingt so wunderlich!), el recunoaște în acel cuvânt puterea unei descântece; iar Goethe i-a spus-o astfel lui Eckermann (17 ianuarie 1830).
Într-un sens mai atenuat, cuvântul farmec este folosit pentru a se referi la „nu știu ce” deosebit de ciudat și atractiv pe care îl vedem în lucruri; fie în anumite opere de artă, în anumite locuri sau în anumite peisaje, în anumite obiecte sau în anumite persoane. Această expresie pare să insiste asupra faptului că există ceva misterios cu un efect estetic important, dar pe care, totuși, este greu de justificat prin motive clar analizabile și clasificabile. Din acest motiv, se va spune despre o femeie că nu este cu adevărat frumoasă, nici în mod regulat drăguță, dar care, totuși, „are farmec”. Acesta este tocmai cazul așa-numitei „frumusețe a diavolului”. La fel, farmecul unui loc poate servi unor motive greu de clarificat (Stendhal a lăsat analize foarte curioase în acest sens). Carol cel Mare s-a îndrăgostit de un loc de la periferia Aachenului, în așa măsură, încât rudele lui au crezut că este victima unei descântece, un talisman de dragoste trimis de o persoană decedată care căzuse în apa unui iaz de acolo...
Putem preciza că o anumită varietate de farmec, legat de grație, se apropie de ușurința unei mișcări care este desenată în așa fel încât să poată fi anticipată continuarea ei: se participă la ea dintr-un fel de simpatie. În acest sens, termenul de farmec este folosit mai ales pentru teatru sau dans. Voce fermecată: expresie tehnică care desemnează o meserie caracterizată prin calități fizice: o voce mai flexibilă și dulce decât puternică și, în general, de registru înalt, împreună cu un repertoriu sentimental mai apropiat de operetă (exemplu: Tino Rossi sau Luis Mariano ). c.
>■ Atrăgător, captivant, fermecător,
Încântare« ^/Încantare,
Fascinație/Fascinant, Grație, Simpatie.
ÎNTROPUPARE. Făcând ceea ce există în spirit să dobândească forma unui corp trupesc. Acest termen capătă un sens estetic atunci când se referă la artele spectacolului, unde interpretul reprezintă un personaj diegetic sau o idee cu corpul său. Dansatorul nu întruchipează o ființă în același mod ca și actorul, întrucât artistul de dans încearcă adesea să dea senzația că scapă de servitutea corporală a gravitației.
AS
I - Teatru
Interpretul dă realitate materială și sensibilă unui personaj fictiv: îi dă un personaj, un suflet, împrumutându-i trupul și gesturile, felul său de a fi și vocea. Se pune întrebarea dacă a încarna înseamnă a identifica. Brecht vrea ca interpretul să întruchipeze interpretul ideal și nu un rol. Noțiunea de încarnare reflectă conceptul modului de a fi al unui personaj: acesta există deja exercitând putere asupra textului unui
500/CADRE
un mod mai mult sau mai puțin precis sau parțial (dar niciodată complet, fiind cel mai frecvent faptul că textul furnizează date psihologice), care nu există în act altfel decât pentru totalitatea socio-emoțională pe care i-o dă interpretul. (Folosirea termenului de întruchipare, după acest sens, își are originile la începutul secolului XX, deși problema este mult mai veche, așa cum se reflectă, în alți termeni, în lucrarea lui Diderot Paradoxul comedianului,) 	HT
5* Actor, Comedian, Compoziție,
Despărțire, Interpret, Machiaj, Paradox, Personaj, Repetiție, Rol.
Il - Dans
Pentru artistul coregrafic, fie într-o temă sau teză de balet, întruchiparea înseamnă și într-un sens inițial interpretarea unei ființe umane încărcate de conținut psihologic, afectiv etc. În sinteza care se realizează între componentele proprii și cele ale personajului, se acordă prioritate celui din urmă respectarea autonomiei rolului. Dansul clasic aspiră să ajungă, prin încarnare, la sublim prin lejeritate și purificarea liniilor. Dansatorul care întruchipează spiritele și fantomele atât de comune în dansul romantic încearcă să facă să dispară ceea ce este uman și material, dând naștere unui paradox care ridică spectacolul la sublim, fiind în același timp distractiv și transportând arta în lumea Visului. Faptul de a întruchipa idei este mai subtil; exemple găsim în baletele contemporane, precum Wind, Water, Sand, unde Carolyn Carlson traversează scena repetând constant aceeași succesiune de mișcări pentru a întruchipa trecerea inexorabilă a timpului. Prin extensie se poate spune că în unele balete fără temă (în special al lui Balanchine) dansatorul întruchipează muzica, coregrafia fiind o vizualizare a acesteia. 	M.Sm.
> Corpora,.
CADRU. Încadrarea este determinarea limitelor exterioare ale imaginii în raport cu realitatea situată înaintea aparatului fotografic sau a camerei. Încadrarea este acțiunea de a încadra, de a alege ceea ce va intra sau nu în câmp sau rezultatul, adică modul în care este încadrată imaginea. Compune imaginea decupându-l dintr-un univers mai mare și, în același timp, îi guvernează aspectul intern (o imagine va fi foarte diferită din punct de vedere estetic în funcție de faptul că include sau nu, de exemplu, o mică bucată din acel trunchi de copac care va forma ulterior o formă pe o margine).umbră verticală). Prin analogie cu fotografia și filmul, se folosesc și încadrarea și încadrarea, referindu-se la pictură, desen..., cu același sens. 	AS
> Câmp.
HENDECASILAB. Vers de unsprezece silabe (dar hendecasilaba care are a unsprezecea silabă neaccentuată, tipică unor limbi, corespunde decasilabei franceze cu rima feminină, adică se termină cu emuda).
Este foarte rar în poezia franceză. Hendecasilabul are un fel de farmec moale datorită aerului său deosebit. Este un vers lung care se rezolvă în mod firesc în două hemistiche; dar din moment ce numărul lor de silabe este impar, au în mod necesar hemistiche inegale. Ar putea părea asemănător, deci, cu decasilaba* din 4 + 6 sau 6 + 4; cu toate acestea, cele două hemistitice ale sale sunt atât de egale în lungime încât sunt aproape egale. Are o cezură aproape medie*, fără a fi complet așa. Are hemistiche aproape egale, dar, cu toate acestea, ele sunt foarte inegale din punct de vedere calitativ, deoarece unul este par, iar celălalt este impar. Hendecasilaba se bazează întotdeauna pe aproape și jumătate de cerneală. Cel mai adesea este împărțit în 5 + 6; dar sunt și cei care îl împart în 6 + 5, ceea ce poate produce un efect de concentrare într-o prelungire la sfârșitul versului, sau îi poate da un aer de plângere. Hendecasilabul evită să devină alexandrin* și, în același timp, îl conturează; joc subtil al simetricului și al asimetricului, delicat asimilat unul în celălalt, prezența parului înțeles în impar, care permite să se întrezărească ascunzându-l: hendecasilabul seamănă, prin structura și ortografia sa, într-un mod minor. . 	AS
> Ciudat
Lay >■ Cântec
ENEASYLLABUS. Vers de nouă silabe. Rare, are însă resurse mari. Permite o scanare binară* în două hemistiche ușor asimetrice, fie 4 + 5 (Verlaine, Arta poetică: «Muzica înainte de orice altceva; / Și pentru asta, prefer cea impar»), fie 5 + 4 (care capătă un anumit lay turn), precum și o scansiune ternară în 3 grupe de 3 silabe, adesea cu cezură* după prima grupă (Malherbe: „Aerul se umple de o suflare de trandafiri, / Toate vânturile au gura închisă” . ..). Eneasilabele au fost amestecate cu versuri de alte lungimi; Astfel de combinații necesită multă finețe, la fel ca și Eneasilabul în sine, pentru a nu da impresia de bruscă sau de lipsă de echilibru, ci dimpotrivă, de muzicalitate delicată.
>• Ciudat
ENERGIE. Din grecescul energeia (¿vépyEta): după Aristotel, existență în act, eficiență care produce efecte. Jean Philopon (secolele XI-VII) afirma în comentariul său despre Aristotel: „energeia este ceea ce trece de la mobil la mișcat”: de aici derivă sensul modern al termenului de energie în fizică. În limbajul comun, energia este forța în acțiune; estetica a luat-o în același sens. Energia în artă este calitatea unei forțe, nu doar viguroasă, ci aplicată asupra unor puncte foarte selectate, îndreptate spre esențial. Se vorbește astfel de un stil energic, de o lovitură energică. Dar termenul capătă un sens mai fiziologic și atunci când vine vorba de dans, unde opera are ca material însuși corpul artistului în acțiune.
> Categorie, Putere.
Ghicitoare / 501
În dans, energia este una dintre componentele mișcării. Această noțiune a fost introdusă în 1926 de către Rudolph Von Laban, cercetător și teoretician al mișcării, pentru care energia este forța sau imboldul ca element esențial pentru exprimarea gestului. În prezent, termenul de energie este polisemic, deoarece desemnează un concept multidimensional care înseamnă: forță activă disponibilă unei ființe (această forță poate fi încărcare emoțională, dinamism muscular, impuls respirator etc.).
Noțiunea de energie nu trebuie confundată cu cea de dinamism. Energia este noțiunea cheie a dansului modern și contemporan, declanșând mișcarea în încărcătura sa emoțională și variațiile sale dinamice, percepțiile sale kinestezice. Astfel, energia în tehnica Martha Graham este forță interioară, tensiune internă mai mult sau mai puțin violentă, care devine impuls; val de energie, flux și reflux, în tehnica lui José Limon, al cărui curent este prelungit de Doris Humphrey; și pulsul vital al dansului din Mary Wigman. Pentru Merce Cunningham, „energia se hrănește cu mișcarea însăși și prin actul gândirii, chiar și atunci când cineva este imobil: senzația este, așadar, constant cea a mișcării și nu are, nu există, postură”.
Energia este adesea opusă foratei, ea reprezintă apoi conținutul aspectului gestual și constituie fundalul acesteia. Această opoziție între fond și formă, semnificat și semnificant al gestului de dans, își diversifică curentele estetice în funcție de faptul că unul sau altul prevalează. Astfel, dansul clasic acordă mai multă importanță formei și își bazează valoarea estetică pe aspect, în timp ce dansul modern și contemporan prețuiește mai mult substanța, acea energie a ordinii existențiale! unde se naște expresia, valoare estetică a curentelor contemporane, chiar dacă mișcarea de dans nu există mai mult decât de la sine ca în curentul Cunningham, unde limbajul kinestezic se stabilește pe un principiu de metakineză*.
>■ Dinamism/Dinamism, Metakineza, Slab
(artă).
ACCENT. Un mod bombastic și foarte marcat de a se exprima, cu un anumit fast. Termenul este adesea peiorativ, folosit pentru a indica un exces de grandoare și solemnitate inutilă. Adjectivul emfatic are doar un sens peiorativ.
>■ Declamare/Declamare.
ENIGMĂ
/ - Estetica generala
Lucru dificil și chiar imposibil de știut complet; sau ceva de ghicit dintr-o descriere în termeni ambigui sau voalați. Este necesar să distingem enigma de alte două structuri a căror descifrare necesită o investigație: ghicitoarea și misterul. Ghicitoarea nu are alt scop decât testarea interlocutorului. Soluția, una
Odată găsită - în general se bazează pe un joc de cuvinte: calembur, omonimie, dublu sens - ghicitoarea își pierde orice interes, iar această soluție nu oferă nicio informație sau cunoaștere nouă. În ceea ce privește misterul*, acesta este recunoscut ca transcendent experiența umană și ireductibil la acesta. (Acest termen se aplică doar abuziv și prin extensie la o chestiune încurcată, o anchetă a poliției, de exemplu).
Ghicitoarea se distinge prin caracterul ei ambiguu. În enigmă, anumite cuvinte sau anumite lucruri -enigma nu este neapărat verbală- au fost aranjate după ordinea dorită și este vorba de explorarea semnificației mulțimii închise, a „cosmosului” astfel creat (cosmos înțeles în vechiul său sens de aranjare ordonată).
O enigmă a lui Heraclit, dintre cele mai simple, poate servi drept exemplu: «Hesiod este profesorul majorității. Toată lumea crede că Hesiod este cel care știe cele mai multe lucruri, cel care nu a cunoscut ziua și noaptea, căci ziua și noaptea sunt una» (traducere: Clémence Ramnoux). Cuvintele care servesc drept piloni semnificativi în această propoziție au mai multe sensuri: cele definite de dicționare și altele, mai puțin evidente, care dau acestui text caracterul său enigmatic. Cunoașterea, de exemplu, folosită negativ și aplicată zilei și nopții, nu poate fi redusă la sensul ei obișnuit, întrucât Hesiod nu putea ignora alternanța întunericului și a luminii determinată de rotația terestră. Cunoașterea, zi și noapte, unul, prin faptul relației lor reciproce în acest ansamblu singular, capătă astfel un nou sens, neputând fi definit în afara acestui ansamblu închis în sine, unic și ireductibil la orice formulare diferită.
Deși ghicitoarea este ceva diferit de ghicitoare și mister, aceste diverse forme pot comunica între ele. Având în vedere ceea ce numim în mod obișnuit „enigma sfinxului”, se poate crede că Oedip nu avea altceva decât să găsească soluția unei ghicitori. Totuși, spre deosebire de acest joc în care răspunsul nu are valoare în sine, jocul lui Oedip transformă ghicitoarea într-o enigmă. Această soluție, de fapt, raportează termenii om-animal, viața de zi (aluzie la concizia existenței) fără a uita, în fond, prezența simbolului solar egiptean, la care se află enigma sfinxului (vezi Constant de Witt, Rolul şi semnificaţia Leului în Egiptul Antic, Leycle, 1951, şi Selim Hassan, Sfinxul şi istoria sa în lumina săpăturilor recente. Cairo, 19)9). Dar putem merge mai departe. Episodul sfinxului este inclus într-o poveste mitologică care, la rândul ei, poate fi considerată, în sine, ca un ansamblu enigmatic. Răspunsul lui Oedip dezlănțuie o tragedie terifiantă care se deschide, pe misterul destinului uman, pe cel al vinovăției involuntare, pe cel al relației dintre om și zei . Se poate spune, în acest caz, că enigma se termină în misterul căruia este partea cognoscibilă.
502 / ENIGMATIC
Această analiză duce direct la munca estetică. O poezie este, ca si enigma, un set inchis care are un sens singular si nedefinibil, datorita alegerii si aranjarii cuvintelor si a relatiilor lor in setul unic creat de poet.
Anumite poezii sunt și ghicitori, acrosticele, de exemplu, care chiar, dacă autorul este doar versificator, pot fi reduse la acel joc. Alții, ca cei ai lui Mallarmé, cer o adevărată descifrare. Această primă etapă poate fi comparată cu ghicitoarea sfinxului care introduce enigma.
Ceea ce tocmai am spus despre poezie poate fi aplicat oricărui obiect estetic —picturi, sculpturi, muzică, dans...-; în aceste seturi formele colorate, volumele; sunetele sau gesturile creează, în virtutea relațiilor lor în ansamblul unic constituit de operă, un organism semnificativ enigmatic.
Notă: în ceea ce privește formele literare: în schimbul continuum; între sensul literal și sensul dobândit în unitatea formală, enigma nu numai că se pretează la o hermeneutică inepuizabilă, ci se poate îmbogăți, în cursul evoluției limbajului, cu noi contribuții și poate manifesta diversele sensuri cuprinse în termenii care o compun.
II - Enigma, genul literar
Text scurt, uneori o formulă scurtă, frecvent o poezie scurtă, care printr-o descriere ascuțită sau o metaforă indică natura unei ființe nemenționate, a cărei cheie trebuie ghicită. Enigma este o provocare la sagacie; care intervine la acest nivel în multe povestiri sau opere literare (Regi ai Orientului care sunt provocați prin intermediul enigmelor; Prințesa Enigmelor care își testează astfel pețitorii...). Estetica enigmei cuprinde trei aspecte: 1) Caracterul ei pitoresc, adesea poetic, uneori umoristic; 2) abaterea sa de la aspectul obișnuit al cheii; ci 3) acuratețea definiției, fiind onestitatea acestei lupte, cea care își dă norocul adversarului care a fost provocat.
> DoamnaTFRio, polițist.
ENIGMATIC
I - Care are caracteristicile enigmei
(În general sau ca gen literar.)
> Ghicitoare.
II - Categoria enigmatică, estetică
Foarte aproape de misterios, enigmaticul prezintă identități de structură: punct de vedere situat într-un subiect pentru care părțile cunoscute ale obiectului indică o existență ascunsă și necunoscută; importanţa necunoscutului, care domină asupra cunoscutului, este raţiunea lui de a fi; atracția invizibilului, care este mai mare decât cea a vizibilului. Dar enigmaticul are și un alt caracter, care îl poate face o varietate a misteriosului: un dinamism, uneori chiar agonist*. Ea constituie un fel de provocare, de pro-
vocație pentru spirit; prezența ascunsă nu este doar atrăgătoare, este stimulatoare, încurajează investigația, explorarea, chiar dacă investigația trebuie să fie nedefinită și obiectul inaccesibil. Indiferent dacă se poate ajunge sau nu la „cheia enigmei”, ea există, și de aceea îi simțim puternic existența, care pare și îndepărtată și apropiată în același timp, chiar dacă esența ei este inepuizabilă.
> Misterios.
EI4JALBEGADO / ENJAIJÎEGAR. Varul este, în sensul propriu, o culoare preparată în tempera, de obicei galbenă (mulțumită unui amestec de ocru galben) sau uneori gri (dacă ocru-ul galben este înlocuit cu negru de fum). Acum se face si cu toata vopsea. Este folosit pentru a oferi clădirilor un aspect artificial mai bun și pentru a ascunde defectele acestora. De asemenea, este folosit pentru a da un aspect mai vesel (galben), sau pentru a da aspectul de piatra (gri). Albitorul trece varul in mai multe straturi, intins cu o perie rotunda atasata adesea de un bat de lemn, si intr-un mod larg, rapid, uniform si plat (care nu necesita nici o ingrijire speciala). Această ușurință în aplicare și această lipsă de atenție artistică a introdus termenul în artele plastice, în sens peiorativ. Se spune, cu sarcasm, că un pictor și-a văruit pânza, că este un văruitor, când un tablou se face fără grijă și în grabă.
Uneori, acest termen nu este peiorativ. Lamartine scrie, în prefața unei ediții ilustrate a lui Jocelyn, că în copilărie a fost profund impresionat de tipăriturile populare care ilustrează Paul et Virginie și Atala, adăugând: „A fost poezie văruită, dar a fost poezie!”.
La începutul secolului al XIX-lea, văruirea a fost folosită pe scară largă, bună sau rea, pentru a reface fațada multor clădiri vechi, în special gotice, grav deteriorate în timpul Revoluției.burgheză și beotică, opusă dragostei romantice pentru ruinele medievale. Găsim adesea la Victor Hugo (de exemplu, în El Rhin imprecații împotriva văruiților. ES
ARBOR. Boltă de frunziș peste o potecă. Arhitecții de grădină ai Renașterii și ai vremurilor clasice au folosit, de multe ori corect, virana cu creștere rapidă, de la bază, care formează un zid gros de iarbă care se pretează cu ușurință la desenele de peisaj. Ca o consecință a îngrijirii continue pe care o presupune, cordonul conferă grădinii un caracter de artificiu și stăpânire a elementelor vegetale precum cel al grădinilor clasice. Este deci previzibil că parcul în stil englezesc respinge prezența viranelor, preferând virana naturală care constituie frunzișul poetic al copacilor neciopliți. c.
ÎNCURCĂTURĂ. Acest cuvânt califică, în vocabularul dramaturgiei clasice, o acţiune teatrală în care
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că mai multe consecinţe diferite derivate din aceeaşi situaţie iniţială se combină între ele.
AS
>- Dramaturgie complexă, clasică.
ASAMBLARE. I - Faptul de a aranja și asambla în mod stabil piesele destinate anterior unei asemenea dispoziții. Exemplu: asamblare de miezuri și crestături sau coadă de rândunică etc.
Acest termen este folosit în tehnologie și corespunde în fiecare ramură a meseriei unor tehnici speciale foarte variate.
> Grunduit, Aplicare, Colajare, Montare.
II - În sens mai artistic, orice tehnică ale cărei efecte depind de modul în care diferitele elemente se reunesc pentru a forma un întreg. Exemplu; asamblare de culori.
În unele arte, punctul de vedere tehnic și punctul de vedere estetic sunt strâns legate. Există adevărate lucrări de asamblare: marqueterie, mozaic, sticlărie...
Unele dintre efectele astfel obținute au un interes atât de decorativ încât și-au depășit motivul esențial: cuiele și șuruburile care nu mai sunt necesare pentru asamblarea pieselor sunt păstrate în scop ornamental. Se întâmplă chiar să fie suficientă o imitație a procedeului tehnic (fașă falsă, ceramică lustruită, pictură pe sticlă imitand un vitraliu). Aceste din urmă procedee sunt adesea considerate vulgare și de prost gust (vezi Ruskin, The Seven Lamps of Architecture: „The Lamp of Truth”) • Dar nu se poate spune că principiul este cu totul condamnabil. De fapt, transferul de forme inspirate dintr-o tehnică la alta a realizat uneori motive interesante care au devenit chiar clasice.
>■ Distribuţie, Compoziţie.
Ill - Dacă se atrage atenția asupra naturii eterogene a elementelor asamblate, cuvântul asamblare poate căpăta un sens peiorativ: „Opera lui nu este altceva decât un ansamblu confuz de părți magnifice” (Fénelon, Telemachus). RO >- Consufus, Heteroclitus.
IV 	- Simț retoric
Asociația este figura retorică în virtutea căreia se vorbește despre o altă persoană de parcă ar fi vorbit despre sine, printr-un fel de identificare cu celălalt.
V 	- Simț analog și general
În sfârșit, vorbim de asociere atunci când coexistența sau întâlnirea a două fapte produce un efect de natură estetică. În acest sens, se vorbește de „o asociere de culori” sau, mai frecvent, de „asocierea de culori”. Marmontel a scris: „Există unele asocieri de cuvinte care dau stilului o originalitate plină de stăpânire”. c.
>- Alianță.
REPETIŢIE
I - Sensul propriu
O încercare al cărei scop este de a supune unui test ceea ce pare a fi totul
mod nesigur. În acest sens, vorbim de artă, de cinema de eseu, care realizează noutăți (uneori cu mijloace tehnice limitate) pentru ca experiența să demonstreze care poate fi valoarea ei. Eseul este mai liber, mai puțin sistematic metodic decât experimentarea.
>~ Experimental.
II - Sensul derivat: genul literar
La singular: un studiu care nu are ambiția de a aprofunda subiectul său sau de a face o muncă exhaustivă. La plural: o lucrare de compunere destul de neglijentă care dizertează fără pretenții pe diverse teme; uneori, compilare de studii diverse. Un eseist este un autor de Eseuri, potrivit lui Montagne.
PREDAREA. Din latinescul insignere, „a semnala”, „a face cunoscut”; Cuvântul predare are două sensuri comune:
I - Acțiune de transmitere a cunoștințelor
În cadrul acestui prim sens al termenului, este convenabil să distingem clar învățăturile estetice și învățăturile artistice.
1 	/ Predarea estetică
În 1750, Baumgarten a folosit pentru prima dată cuvântul estetică într-un sens pe care îl putem atribui și astăzi. Totuși, este evident că reflecția filozofică asupra artelor, asupra problemei Frumosului*, nu a așteptat să fie desemnată în mod explicit pentru a se dezvolta, așa cum mărturisește toată tradiția occidentală de la Socrate. Dar cu Schiller, care a devenit profesor de estetică în 1791, a început cu adevărat mișcarea pentru emanciparea acestei învățături. De-a lungul secolului al XIX-lea catedrele de estetică din învățământul superior s-au înmulțit. Această disciplină s-a împărțit în două sectoare distincte după ce Fechner a introdus metoda experimentală. „Estetica înaltului” este înscrisă și astăzi în sânul studiilor de filozofie, în timp ce „estetica de jos” aparține domeniului psihologiei. Să subliniem în sfârșit că, în învățământul secundar, estetica se predă doar la cursurile de filosofie.
2 	/ Predarea artistică
În timp ce predarea esteticii este de natură reflectivă, predarea artistică implică practicarea unei arte de către discipol. Predarea poate viza apoi două tipuri diferite de obiecte:
A/ Pregătirea profesională a artiștilor. Situația diferitelor arte în vederea necesității de predare este variabilă. În timp ce școlile de poezie, de exemplu, nu au părut întotdeauna utile, disciplinele a căror practică implică un anumit domeniu corporal, cum ar fi dansul sau muzica instrumentală, nu s-ar putea lipsi de o predare specifică, fie el dobândită prin învățarea la domiciliu sub conducerea unui profesor, fie prin predare organizată în cadrul unor instituții special concepute în acest scop. Oricare ar fi aceste moduri de dobândire a abilităților tehnice, ele nu pot fi în totalitate
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Scutit cu minte de o formare amplă a gustului -în aceste domenii nu există o tehnică neutră, potrivită pentru toate-, cu atât mai mult ținând cont de reglementările înfricoșătoare care sunt adesea implicite. În acest sens, controlul modalităţilor de pregătire, chiar şi obţinerea unui monopol în materie, au fost prilejul unor dure lupte pentru putere, menite să impună şi să perpetueze o concepţie a artei lor în detrimentul tuturor celorlalte. În plus, nu este posibil, prin definiție, să se transmită mai mult decât experiența, care de obicei se transformă în stereotipuri. Diderot a subliniat deja, spre supărarea sa, că cursurile de la Academia de pictură nu erau altceva decât „magazine de modă”.
Ținând cont de această constantă, întrebarea care se pune aici este următoarea: cum se poate facilita în același timp stăpânirea propriilor mijloace tehnice pentru a „elimina limitările” (JD Ingres) și a stimula creativitatea care este capabilă să perturbe „modelele stabilite”, și uneori inventează nu numai „stiluri” necunoscute până acum, ci și modalități de operare radical noi.
Pe de altă parte, deși accesul la „meșteșuguri” era în general protejat, astăzi, tendința este către o mai mare libertate și, în Franța, rămâne doar arhitectura, al cărei exercițiu este încă sub rezerva obținerii unui titlu. În aceste condiții sociale tind să se dezvolte procese de auto-predare care, pe de altă parte, sunt încurajate și de criza trăită de tehnicile tradiționale.
В / Predarea artelor ca parte a educației. Abilitatea de a cânta la un instrument muzical, de a dansa sau de a contura peisajele întâlnite în excursii, au fost și fac parte din atributele unei anumite distincții sociale. Pe de altă parte, tradițiile orale au perpetuat de multă vreme viața artelor populare care nu au fost obiectul specialiștilor profesioniști.
De când ideile de democratizare a cunoașterii au devenit dominante, anumite arte - în esență muzica și artele desenului - sunt predate în cursuri în cadrul învățământului obligatoriu. Atât în ciclul primar, cât și în ciclul I de gimnaziu se confruntă două teze: cei care îl susțin pe primul pledează pentru dobândirea unor abilități practice și tehnice pe care le consideră utile tuturor. Flay trebuie să sublinieze că eșecul școlii în acest domeniu a fost evident, puțini adulți au un nivel minim de stăpânire a desenului, de exemplu. În ceea ce privește acestea din urmă, ei consideră că practicarea unei arte, în mediul școlar, ar trebui să fie un prilej printre altele, al posibilității de dezvoltare armonioasă a copilului sau adolescentului. Acest aspect ne conduce și să facem să înțeleagă creația ca o experiență cu siguranță modestă, dar reală și intimă, și care speră în acest fel să contribuie la educația estetică a populației.
II - Cunoștințe dobândite
Predarea L:i este și cunoaștere în sine, întrucât se deduce dintr-o situație, un text, o disciplină sau o lucrare etc.
În sfera acestui al doilea înțeles al termenului, se poate vorbi de o predare a esteticii sau artei care, departe de a transmite cunoștințe interne acestor discipline, este constituită din ansamblul cunoștințelor mai generale care provin din acestea.
Este vorba, deci, de a extrage ceea ce ne învață aceste activități umane, reflecția filozofică asupra artei, plecând de la sine, deschide o cale de acces la cunoaștere prin sensibil. Etienne Souriau, Merleau-Ponty, Bachelard, Jankélévitch, Iieidegger sau Adorno, printre mulți alții, au dezvoltat o gândire estetică care ține cont de operele reale mai mult decât filosofii din trecut, sau mai bine zis, o gândire care vine de la ei. Dacă aici este mediată de estetică, predarea artei se poate dezvolta și direct, și ajunge la „amator” într-un mod deloc de nedescris, dar a cărui experiență profundă devine privată, intimă și larg inefabilă.
Diferitele științe umane, al căror progres în cursul secolului al XIX-lea a fost considerabil, și-au îndreptat toate, fără excepție, privirea asupra operelor de artă și activităților artistice. Astăzi nu ne putem imagina sociologia, etnologia sau psihologia și psihanaliza -pentru a numi câteva- fără experiențele dobândite în urma cercetărilor lor în aceste domenii. Polimorfă și polisemică, predarea artei, cândva adesea ignorată sau chiar disprețuită, este astăzi mai importantă decât a fost vreodată.
>■ Arta, Autodidact, Creatie, Creativitate, Didactica, Educatie, Estetica, Tehnica, Traditie.
VIS
/ - Caracteristici generale
l/ Ca și visele, reveria diferă de viața perceptivă în măsura în care este orientată spre acțiune. Constituie o stare de relaxare si „constiinta distrasa”; visătorul este neatent la realitățile exterioare) (deși nu pierde niciodată total contactul cu mediul și rămâne întotdeauna capabil să se detașeze de vis). Starea favorabilă reveriei este fie inacțiunea, fie o activitate automată sau, cel puțin, monotonă, care nu necesită atenție.
2/ În această stare, conștiința este invadată de imagini care se dezvoltă spontan; uneori devine vis de zi sau vis de veghe. Imaginile sunt, într-o măsură mai mare sau mai mică, clare și vii, uneori foarte vagi. Când reveria este mai aproape de somn, imaginile apar de la sine, iar subiectul participă la parada imaginilor ca spectator.
3/ Visarea nu este însă lipsită de organizare. În forma sa cea mai deplină, este prezentată ca o poveste, o succesiune de evenimente la care participă visătorul și din care el este, la persoana întâi, unul dintre personaje. Chiar
ÎNȚELEGE / 505
sub forme mai puțin sistematizate și aparent mai incoerente, reveria are, cel puțin, o anumită temă, a cărei organizare este în general afectivă.
4/ Visarea este întotdeauna profund impregnată de afectivitate. Poate fi viziunea unui viitor în care dorințele se vor îndeplini, sau refugiul celor cărora viața socială le-a găsit dureroasă, insuportabilă în ochii lor, ca și pentru Rousseau-ul Viselor al umblătorului solitar. Dar reveria este departe de a fi întotdeauna plăcută sau idealistă. Poate fi o întoarcere în trecut a unui vis nostalgic; sau, de asemenea, ca în Jacques Vingtras de Jules Vallès, o viziune care acoperă toate personajele și evenimentele din trecut în culori mai întunecate și mai triste decât erau în realitate. Acestea sunt vise dureroase, tragice și chiar oribile.
II ■ Caracteristici estetice
1/ Deși este adevărat că reveria, un mod de gândire normal și destul de răspândit, nu are întotdeauna caracteristici estetice, este și adevărat că, totuși, se pretează, prin însăși natura sa, anumitor funcții estetice pe care le dobândește cu drag. în poeți, scriitori, artiști, deși nu numai în ei. De fapt, se pot visa lucruri frumoase, cu atât mai frumoase cu cât frumusețea lor nu depinde de efortul de a le realiza. Reveria joacă adesea rolul de ficțiune compensatorie; poate fi folosit pentru a compensa urâțenia realității sau pur și simplu aspectul ei banal și neinteresant. Visul poate fi acoperit și cu un caracter poetic. Pentru Bachelard, poetul se supune acelor forțe imense ale imaginației care au produs poveștile* și miturile* antice; şi, luând ca exemplu acei mari visători care sunt poeţii, fiecare dintre noi, eliberându-ne de această reverie fundamentală, redescoperă puterile primitive de vis: -un astfel de visător este un visător al lumii. El se deschide către lume și lumea se deschide către el. Până acum, în lucrările sale despre cele patru elemente, gândirea lui Bachelard este o aprofundare a gândirii lui Jung; dar cu Poetica visului gândul lui se îmbogăţeşte cu propria sa reflecţie. Poezia merge și trebuie să meargă mai departe decât visele în natură originală. Ceea ce poezia dezvăluie în esența sa cea mai înaltă este că imaginea literară este un început absolut, iar imaginația poetică o primă „apariție”. Imaginația, care în reveria poetică imită numai natura dată, natura naturata, în măsura în care este capabilă, ca și reveria, să fie o natură creatoare, natura naturans, poezia rivalizează cu natura creând „un nou onirism”.
2/ Visarea poate pune atunci poetul, artistul, pe calea operei de artă. Se știe, de exemplu, din mărturia lui Rousseau din Confesiunile, că din reveriile de pe malul lacului Léman a luat naștere acea ficțiune numită Noua Heloise.Leonardo da Vinci, în Notele sale, a fost încântat să indice sursele de
imaginații mai umile care se află la punctul de plecare al lucrării: «dacă te uiți la pereți mânjiți cu pete sau construiti cu diferite feluri de pietre, și trebuie să-ți imaginezi o scenă, vei vedea în ei peisaje variate, munți, râuri, stânci, copaci, câmpii. Vei descoperi, de asemenea, lupte și figuri cu mișcare rapidă, fizionomii ciudate și îmbrăcăminte exotică și o infinitate de lucruri pe care le-ai putea readuce în forme diferite și perfect concepute. Visarea poate fi, deci, germenul unei lucrări. 3/ Cu toate acestea, starea de vis nu este un gen suficient, iar cedarea în fața ei poate fi un obstacol pentru opera de artă. Dramaturgul german Hebbel (1803-1863) ne avertizează împotriva unei iluzii înfricoșătoare: «Entuziasmul pe care un artist îl are pentru idealul său nu poate fi provocat decât prin realizarea acestui ideal prin toate mijloacele artei sale. Nu este suficient să te uiți la nori strigând: „Ce zeiță mă gândesc!”. Acest lucru nu face o zeiță pe web. Nici nu este adevărat că el însuși vede o zeiță. O cucerește doar pictându-l; nu ar ridica niciodată pensula dacă i s-ar fi arătat pe deplin». Această stare de somn, această „ nebuloasă inițială”, după expresia lui Henri Delacroix, este mai presus de toate, în momentul acestei stări originare, o cerere de creație, dar într-un fel de indistinctitate și dezorganizare. Apoi, pornind de la germenul inițial, opera poate fi dezvoltată și transformată prin intermediul unei sistematizări progresive și printr-o armonizare crescândă a relațiilor care unesc elementele de sistem până la finalizare.
L.-MM/AS
>- Oneiric [ii], Psihanaliza.
ÎNțeles (Cunoscător). Acest termen, preluat din vocabularul de vânătoare, a fost introdus în Arte Plastice spre sfârșitul secolului al XVII-lea pentru a desemna acea persoană care, din plăcere, plăcere sau curiozitate, a ajuns la o mare înțelegere a producțiilor artistice.
Spre deosebire de amator, de colecționar sau de simplul spectator curios, cunoscătorul nu caută atât de mult să dețină lucrările pe care le apreciază, cât să le transforme în obiecte de experiență trăită și de reflecție. Constituirii unei colecții private, el preferă satisfacția organizării „muzeului său original”. În acest sens, este necesar să evidențiem că anumiți cunoscători precum Jean-Pierre Mariette (1694-1774) și-au văzut calitățile de judecată și intuiție scăzând după ce au cedat tentațiilor colecției.
Privitorul ideal al operei de artă manifestă simultan calități legate de sensibilitate (percepție rapidă și nuanțată, prima vedere infailibilă) și calități intelectuale (claritatea judecății, simțul căutării, înțelegerea profundă a operei, cunoștințe și expertiză). în diferitele tehnici).
Rolul său, în istoria Artelor Plastice, nu este de neînsemnat. El a știut să încurajeze
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acelor artiști cu care a fost adesea un tovarăș și un interlocutor incomparabil; a putut să-i sfătuiască pe colecționari cu privire la noile lor achiziții și, mai presus de toate, a permis unei epoci să-și modeleze gustul. Titlul revistei engleze The Connoisseur (fondată în 1925 la Londra) reprezintă tributul adus operei sale.
În zilele noastre, cunoscătorul tinde să fie înlocuit de criticul de artă, un profesionist plătit, care nu are întotdeauna posibilitatea de a da dovadă de aceeași independență de spirit, și de expert, un alt profesionist, a cărui muncă constă exclusiv în autentificarea sau neautentificarea unui muncă. Comercianții de tablouri, antichități, curiozități... sunt cunoscători din punct de vedere profesional.
Este adevărat că cunoscătorii pot deseori să exagereze și să facă artificiale criteriile de apreciere a lucrărilor. Psihologia lui este în acest caz asemănătoare cu cea a colecționarilor (de exemplu, bibliofilul care preferă ediția rară în care cuvântul „la” poate fi găsit netipărit).
c.
> Hobbyist, Antichitate,
Collection/Colecck inista. Critic.
INTRARE
I - Estetica generala
Moment în care un element este introdus pentru prima dată într-o operă de artă. Acest concept se referă doar la artele timpului, unde opera se dezvoltă succesiv; este cu greu folosit în literatură și este folosit mai ales în artele care necesită interpreți. Intrarea are o dublă importanță: pe de o parte, în fața operei în sine, deoarece face să intervină un element nou care trebuie în același timp să spargă și să reînnoiască ceea ce exista deja și să formeze cu ea un tot organic ; pe de altă parte, din punctul de vedere al publicului, întrucât acea primă viziune impactează și influențează modul în care va primi ceea ce urmează.
II - Muzica
Se numeste intrare, fie in momentul in care un motiv muzical isi face aparitia, mai ales intr-o fuga (intrarea subiectului, a contrasubiectului), fie in momentul in care o voce, un instrument, incepe sa sune in interiorul ansamblu (intrarea progresivă de suflat și alamă după o lungă trecere din cvartet, în bara 68 din allegreto, din Simfonia a VII-a a lui Beethoven).
Ill - Teatru
Intrarea este iruperea pe scena a unui actor: a face o intrare bună sau a strica intrarea. Este momentul in care ia personalitatea celui pe care il incarneaza, si se prezinta privitorului; moment în care, uneori, actorul, nervos de apariția sa în fața publicului, se simte ca ceva îngrozitor. Este și momentul în care intervine în acțiunea celorlalți actori care ar putea fi deja pe scenă. O intrare nefericită îi poate supăra foarte mult; este,
Prin urmare, o prezență a spiritului este foarte necesară, fie pentru a improviza și a umple intervalul dinaintea unei intrări târzii, fie pentru ca actorul care intră prea devreme să se descurce (ceea ce necesită mult talent) să nu fie remarcat și să treacă neobservat în fața lui. spectatorii.. Dar o intrare bună are o mare importanță estetică, datorită modului în care actorul se impune pe scenă și în fața publicului. Unele intrări sunt lovituri de scenă care schimbă cursul piesei; de exemplu, intrarea Statuii Comandantului din ultimul act din Don Juan al lui Molière sau Don Giovanni al lui Mozart.
IV - Balet
În arta dansului, sensul intrării a evoluat. În Evul Mediu, între slujbele banchetelor lungi, se prezenta distracția: aperitive*. O mașină (în formă de turn, balenă, corabie etc...) și-a făcut „intrarea” în cameră, purtând muzicienii și dansatorii. Este primul sens al cuvântului.
În momentul în care baletul se constituie din aperitive, cuvântul desemnează apariția unor noi personaje sau grupuri, pe care le numim „scenă”. Structura holului de intrare care caracterizează baletul de curte implică o distribuție a lucrării în scene care nu au neapărat o relație logică între ele. Acest lucru permite prioritizarea celor mai spectaculoase aspecte ale genului vizual, fără a vă face griji în legătură cu înlănțuirea. Tema se estompează în fundal, până la punctul de a se reduce, uneori, la un simplu pretext de prezentare: de exemplu, Triumful Minervei în Baletul Doamnei (1615), în care intrările sunt complet independente unele de altele.
În Opera-Baletul, moștenire a baletului de curte, principiul independenței intrărilor este absolut și devine o caracteristică a acestui gen. În secolul al X\ui, intrările capătă sensul de acte. Ele sunt legate doar printr-o idee călăuzitoare expusă în prolog, și a cărei concluzie este trasă din epilog: rivalitatea între Venus și Discordia, în Europa galanta (1679) unde intrările, care au caractere diferite, sunt situate în Franța, Spania, Italia și Turcia.
Discontinuitatea conferă o libertate totală în varietate, permițând efecte de contrast și opoziție, și utilizarea unei etape diversificate, din ce în ce mai perfecționate, creând o impresie de ceva minunat și fantastic. Dar acest lucru nu necesită privitorului aceeași muncă de inteligență și memorie pe care o cere o acțiune continuă cu mai multe întorsături pentru a fi înțeleasă.
PAUZĂ. Intervalul dintre două acte, când reprezentarea unei opere, a unui balet, nu este continuă și se inserează o perioadă de timp între două acte consecutive. Pauza poate răspunde unei nevoi practice (de exemplu, timpul pentru schimbarea decorului; dar îmbunătățirile aduse jocului de scenă tind să reducă această nevoie).
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Pauza marchează două pauze importante:
I ■ O întrerupere a contactului psihologic
Este, în primul rând, o întrerupere a contactului dintre actori și public; dar este și o întrerupere a contactului cu publicul însuși, care își pierde fuziunea cu sine într-o personalitate colectivă, și fragmente. Pauza are uneori o funcție socială, permite întâlniri, conversații. Spectatorii se reintegrează în propria lume. Dar când spectacolul începe din nou, spectatorii au adesea nevoie de un timp de adaptare pentru a restabili contactul. (Pauza se simte mai puțin ca o pauză în spectacole considerate a fi un simplu divertisment.) Pentru a evita pauză, s-au făcut eforturi pentru a reduce sau suprima pauzele în lucrări mai vechi, cum ar fi, de exemplu, astăzi în baletul de teză, în care privitorul trebuie să se cufunde într-o altă lume și să rămână acolo pe tot parcursul baletului. Fuziunea, intensificarea obținută, poate ajunge astfel la un grad emoțional de neconceput înainte.
II - O pauză în timpul dietei
În pauză, timpul diegetic nu coincide cu cel al spectacolului, ci stabilește o anumită relație cu acesta. Intervalul diegetic dintre cele două acte poate fi presupus a fi nul, sau echivalent cu timpul real al pauzei, sau mai lung (chiar foarte lung). Dacă scena rămâne în vizorul spectatorilor, această disjuncție poate părea artificială; pauza ar fi doar o fază în care acțiunea importantă este transferată în altă parte; Acesta este ceea ce l-a determinat pe Beaumarchais să încerce, la Eugenia, două pauze în care acțiunea continuă. Acest al doilea punct se referă doar la pauza în cursul unei lucrări, și nu la cea care separă două lucrări sau două filme.
>-. Act.
ÎNTREPLEȘTE. Ornament realizat cu împletire curbe și volute cu o regularitate calculată.
Interlatarea se aplica mai ales in forjare si feronerie (balustrade, balustrade), in legatoria de carti, broderie, iluminat si coregrafie. Abstractă și repetitivă, este unul dintre elementele esențiale ale decorațiunii islamice; Sculptat în lemn, piatră sau realizat în jocuri împletite, îl găsim și în țările celtice și nordul Europei, precum și în mare parte a continentului asiatic și chiar în Pacificul de Sud. Interesul său estetic constă în arabescul curbelor combinate și în însăși arta de a le îmbina, după o lege care generează o posibilitate infinită de repetare. Pictorul și teoreticianul japonez Taro Okamoto a vorbit despre o estetică a „eșalonării infinite” și a „încrucișării în perpetuă extindere”. Împătrunderea a fost încărcată cu simboluri și investită cu o magie specială; este un macrocosmos care poate însemna universul.
*- ARABEsi O, Cl RVA, Von TA.
GARNITURĂ. Intermediar care, în Evul Mediu, se prezenta între slujbele sărbătorilor lungi. Inițial dezorganizate și executate de comedianți care au acționat așa cum au ajuns, din secolul al XIV-lea au fost concepute în jurul unei teme: o mașină își face intrarea; din ea ies muzicieni si dansatori imbracati dupa tematica.
Dezvoltarea aperitivelor arată gustul tot mai mare pentru spectacol în detrimentul alimentelor. Element accesoriu la inceputurile sale, este din ce in ce mai important si ajunge sa fie esentialul petrecerii. Prea laigos pentru a se dezvolta în mijlocul mesei, sunt transferați în cele din urmă și din ele derivă baletul de curte. Ei caută doar efectul vizual, din cauza mediului zgomotos în care are loc. Accentul au pus pe reprezentare, rochii si dansuri. Acestea din urmă îmbină elementele bogatei coregrafii de replici impunătoare cu coregrafia pașilor țărănești, care evoluează și devine mai fină. Ei joacă un rol important în istoria evoluției dansului.
>■ Distracție.
ENTUZIASM. I - Etimologic, entuziasmul este definit ca fiind posedat de un zeu. Este, așadar, în estetică, inspirația descrisă de Platon.
> 	■ Delir, Răpire, Inspirație, Platonic (estetic).
II - În sens modern și psihologic, entuziasmul este o stare afectivă intensă și dinamică, de admirație sau bucurie. În contemplația estetică, este o izbucnire în fața unei lucrări ieșite din comun și, frecvent, o izbucnire colectivă (vezi Public). În creația artistică, este starea scriitorului sau a artistului care lucrează cu fervoare din impuls și simte că lucrarea progresează. Această fază de exaltare poate dura chiar și până la câteva ore, dar nu depășește asta. Și, mai presus de toate, această stare nu ne permite întotdeauna să judecăm corect valoarea exactă a ceea ce este creat, deoarece impresia de a fi deasupra nivelului obișnuit se poate preta la multe iluzii. Din acest motiv, este necesară o fază „cu sânge rece”, pentru a estima valoarea reală a ceea ce a fost conceput într-un moment de entuziasm, iar pe baza acestei judecăți va avea ca rezultat să-l lași așa cum este și să îl consideri terminat, sau luați-l înapoi pentru a o corecta sau completa.
> 	- Admirație, Agitație, Contemplare, Creație.
EXPEDIERE. Acest cuvânt nu are sens estetic decât în literatură, unde desemnează niște versuri finale care sunt trimise, adică direcționează lucrarea către cineva, pentru a-i aduce un omagiu. Mai precis, transportul este jumătatea finală a unei balade, care începe la început cu cuvântul Prinț, în care întregul poem este condensat.
> 	■ Balada, Concluzie, Invocare.
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EPIC. Epopeea este categoria estetică a epopeei; dar epopeea este un gen literar definit prin unirea etosului epic și a unei forme, aceea a unui vast poem narativ, deși la acest ethos se pot preta și alte forme. Găsim, într-adevăr, epopeea în balade sau în diverse poezii epico-lirice; în unele genuri de proză, ca saga, sau ca anumite romane (de Hugo sau Tolstoi, de exemplu); deși teatrul se pretează mai puțin, cu toate acestea, Brecht a revendicat un teatru epic; cinematograful are resurse mari pentru epopee; și nu trebuie să uităm de alte genuri considerate inferioare, dar pe care un serios student al esteticii și filosof nu le poate ignora: serialul popular (în cele mai bune romane de Paul Féval sau Michel Zévaco, apare o epopee excelentă); benzile desenate (nu este epopee ceea ce iubesc atât de mult tinerii spectatori entuziaști ai Goldorak?); folclor, de exemplu, anumite cântece de cale ferată din folclorul american; westernuri bune etc. Este deci necesar să definim epopeea, nu bazându-ne pe câteva exemple alese dintr- o teorie, ci acceptând întregul flux a ceea ce dă naștere unui astfel de ethos și dezvăluind punctele comune.
/ - Epopeea este, în primul rând, o categorie de tensiune, care aduce în joc anumite forţe în opoziţie intensă. Ceea ce îl apropie de alte categorii precum tragicul sau dramaticul, și îl îndepărtează de toate cele care se joacă subtil cu o opoziție redusă (cum ar fi idilicul, pentru care mulți autori precum Hegel au creat termenul de non-epic).
// - Dar epopeea este separată de tragic prin dinamismul său. În timp ce tragicul este un chin lung în care eroul este sortit unui destin fatal inevitabil, în timp ce pateticul subliniază suferința trăită, atât în epic, cât și în dramatic, eroul este mai presus de orice activ, iar acțiunea sa poate oricând modifica universul operei; viitorul nu este determinat dinainte de soartă, nici măcar nu este în amânare, ci ceva de creat. Epopeea este mișcare și mișcare care o realizează.
nici - Acest dinamism al epicului exaltă eroul ca om şi om individualizat. Eroul epic poate contracara forțe uriașe; de îndată ce ucide monștri teribili, în timp ce luptă împotriva tuturor. De aici și tema atât de frecventă a eroului, încât nu obține victoria decât în ciocnirea dintre două armate: când Ahile, Rustem, Cuchulainn, El Cid... nu intervin în luptă, partea lor este în serios pericol de a fi învins; dar de îndată ce intervin, situația se întoarce în favoarea lor. Așa se explică de ce o epopee propriu-zisă precum Mesiada lui Klopstock nu are nimic epic: umanul este anulat de imensitatea divinului. Epopeea transferă supraomenul în om.
IV- 	Epopeea este separată de dramatic prin caracterul său de expansiune grandioasă. Dramaticul, ca și tragicul, și ca anumite forme ale actului eroic prin concentrarea acțiunii; forțele sunt înnodate într-un punct cheie. Dimpotrivă
epopeea se extinde spre exterior, se extinde, precizeaza grandiosul. (Se poate afla și la intersecția cu comicul în măsura în care acesta din urmă nu este un gen minor, ci mai degrabă opusul comicului dilator, care revalorizează amuzantul. Uneori regăsim epicul la Rabelais.)
V- 	În sfârșit, această mișcare de expansiune se bazează pe certitudinea interioară. S-a subliniat adesea că epopeea posedă o siguranță fără chin sau neliniște sufletească; Astfel, așa cum subliniază Lukács în Teoria romanului, în eroul epic există o „potrivire perfectă a acțiunilor în funcție de cerințele interioare ale sufletului, cerințe de măreție, împlinire și împlinire- și el întâlnește obstacole, pericole, dar fără suferinţe interne. El aderă la un tabel de valori de care nu se îndoiește niciodată. De aici și tema frecventă a fidelității eroului față de un rege nerecunoscător (El Cid către regii Sancho sau Alfonso, Rustem și regele Keí Kaous, Guillaume d'Orange și tânărul împărat Ludovic... chiar până la Pardaillan și ultimul Valois. El de Hugo. Cid este exemplar pentru stoicismul său, respingând orice întrebare).
De asemenea, este nevoie de un anumit tip de personalitate pentru a aprecia pe deplin epopeea. Deși francezii secolului al XVII-lea „nu aveau o minte epică”, cei din multe alte perioade au; dar în ce constă mentalitatea epică? Poate că se manifestă mai presus de toate într-o concepție grandioasă, dar simplă, a opozițiilor puternice; în capacitatea de a fi uimit (căci nimic nu se opune mai mult tendinței epice decât demistificarea punctelor de vedere, impresia că toată măreția este ceva umflat care trebuie dezumflat); o anumită nevoie de emoții, mai degrabă decât de moliciune și odihnă, și un suflet cald, simpatic față de acțiune.
>- Dinamism, Epic-Liric, Epopee, Eroic, Tensiune.
EPIC-LIRIC. Asta se referă atât la versuri cât și la epopee.
Deși acest gen este foarte vechi, ideea a rămas, multă vreme, absentă din reflecția teoretică, în măsura în care tradiția clasică a considerat separat lirismul și epicul. Conceptul mixt de epic-liric nu începe să pătrundă până la preromantism și romantism și, la început, cu anumite rezerve. Hegel este un exemplu destul de tipic al acestei faze de tranziție. Dacă, într-adevăr, conform ideilor clasice în care se adâncește Hegel în ceea ce privește opoziția dintre subiectiv și obiectiv, lirica este definită ca o revărsare afectivă a stărilor sufletești pe care poetul le trăiește ca subiect, iar epopeea. ca narațiunea unor evenimente exterioare sufletului poetului și, prin urmare, obiectele, epic și liric par la prima vedere ireconciliabile. De asemenea, Hegel consideră că formele populare care participă la epopee și lirică sunt o consecință a faptului că autorii lor „nu au știut să se ridice la opere lirice de ordin superior, nici la epopee”, dar au fost „nepăsători și barbar"; și „dacă azi am...
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Întrucât am pus la îndemâna noastră cântecele irochezilor, ale eschimosilor și ale altor popoare sălbatice, nu se poate spune că s-a lărgit cercul realizărilor noastre poetice» (Estetica, Diferitele genuri poetice; Relațiile dintre poezia lirică și nivel de civilizație).
Cu toate acestea, Hegel nu-i poate compara, în ciuda tuturor, pe Goethe și Schiller, scriitori de balade care participă la epopee și lirică, cu eschimosii și irochezii. El este obligat să admită un concept mixt, diferit de cel al unui sincretism din cauza incapacităţii de a cultiva separat cele două genuri. În consecință, comparând aceste balade cu balade anonime englezești (pe care le consideră „primitive”) și cu baladele spaniole, el concepe posibilitatea povestirii unui eveniment epic (dar „destul de limitat și circumscris”) pe un ton liric: poetul simte o impresie afectivă profundă despre acest eveniment și subiectul poemului său nu este atât acțiunea în sine, cât „reflecția sa interioară”, un sentiment pe care dorește să-l împărtășească. „În acest fel, deși conținutul este epic, modul de tratare al lui este liric” (ibid., Forma poeziei linca).
Puteți merge și mai departe în analiză. Dacă examinăm baladele englezești - și în special cele scoțiene - precum Chevy-cbase, Johnnie of Breandislee, Edom o' Gordon, Sir Patrick Spens, The bonie house o'Airlie, The Battle of Harlaw, The Battle of Roslin, Gude Wallace, Wallace etc., sau poemele eroice ale lui TEdda, de Saemund Sigfusson, frecvența vorbirii directe poate fi observată în toate. În fiecare moment, evenimentul epic este prezentat la persoana I de către unul dintre cei care îl trăiesc; povestitul și trăitul se amestecă. În Chevychase, sosirea soților Douglas nu este povestită de poet, ci subliniată direct de unul dintre protagoniști, contele Percy: „Uite! Iată că vine Earl Douglas, / Oamenii lui în armură strălucitoare, / Douăzeci de sute de lănci scoțiene / Defilează înaintea vederii noastre'; apoi urmează bătălia; În Edda, lupta lui Sigurd împotriva balaurului Fafnir este un dialog între erou și monstru, iar plimbarea gâfâind a lui Skinir prin țara trolilor este un îndemn pe care, în cursul evenimentelor, cavalerul îl adresează calului Său. Acest procedeu a fost preluat de moderni și chiar în poezii de cultură; vezi, de exemplu, The Head of Kenwarc'h, de Leconte de Lisie, unde nu suntem în afara faptelor, ci cufundați în ele.
Pe de altă parte, forma strofică, opt și șase ale baladelor engleze, versanele Edda în „metri de cunoaștere antică” sau în „metri de cântec”, sunt în mod clar o formă lirică. Faptul de a-l adopta pentru a povesti evenimente mărețe și teribile conferă acestor acțiuni o atmosferă aparte, la fel ca și frecvența formulelor rituale, a versurilor repetate de mai multe ori producând un efect de refren: dinamismul și amploarea epicului se îmbină cu un ritm magic, la o compoziție în celule ritmice închise și complexe în același timp, care organizează
o multitudine de acțiuni vaste într-o serie de momente, fiecare dintre acestea fiind definit emoțional.
Epico-liric nu este, deci, o juxtapunere sau o confuzie a epicului și liricului, ci propriul gen original, care se învecinează, pe de o parte, cu epicul și, pe de altă parte, cu liricul fără a fi. confundat cu oricare dintre ei.
> Epic, Liric, Romanci .
EPIFANIE. I - Termenii) Bobotează (din grecescul emcpáveta, apariție) desemnează manifestarea bruscă și surprinzătoare a unei divinități. Termenul și-a menținut un sens teologic până în secolul al XX-lea: în religia creștină, Bobotează este manifestarea lui Iisus Hristos către Magii care au venit să-l adore. Acest termen a devenit un concept estetic cu James Joyce, care, influențat de lectura textelor lui William Pater (și, evident, de Concluzia Renașterii), a vrut să vadă în epifanie manifestarea bruscă și spirituală a unei amintiri, a o imagine, a unei emoții, adesea nesemnificativă la început. Treaba scriitorului, crede Joyce, este să-și amintească „acele momente delicate și evanescente” cu cea mai mare grijă și fidelitate. Epifania este, așadar, pentru el, ceea ce dă naștere scrisului, scrierii creative. Este, deci, o etapă constructivă a artei, întrucât nu constă doar în înregistrarea unor astfel de momente, ci în a le da formă. Experiență estetică care devine descoperirea realității prin limbaj.
Scriitori precum Virginia Woolf, Nathalie Sarraute, Alain Robbe-Grillet, Henri Pichette, au stabilit aceste serii de „momente ale ființei” în operele lor.
II - Joyce a numit și manuscrisele sale (publicate după moartea sa) epifanii în care a încercat să reînvie acele experiențe privilegiate.
EPIGON. Acest cuvânt, care înseamnă etimologic descendent, îi desemnează în estetică, în cadrul unei mișcări artistice sau literare*, pe cei de a doua, a treia... generație, când inspirația inițială începe să se estompeze; sau referindu-se la un mare scriitor, un mare artist, se spune despre cel care se inspiră ulterior de el, dar nu mai are aceeași valoare. Termenul de epigon implică întotdeauna ideea unei apartenențe spirituale, dar de la o generație ulterioară și mai presus de toate niciodată comparabilă cu cea a precursorului și fondatorului. Brifaut, Guiraud, sunt epigoni ale clasicismului.
EPIGRAMĂ / EPIGRAMATICĂ
I - Sensul etimologic
Poezie mică scrisă despre un lucru și în legătură cu acesta. Astfel, unele dintre epigramele lui Marcial sunt poezii scurte care oferă un cadou și sunt scrise pe eticheta pachetului. Fără a păstra acest nume, acest gen a rămas; vezi, de exemplu, adresele versificate ale lui Mallarmé. Unor tipuri de inscripții au primit nume speciale și
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constituie genuri speciale: epitaf, dedicarea unui portret etc.
> cuplu.
II - Sens derivat din cazuri particulare ilei sens I
Poezie foarte scurtă și amuzantă care denunță un defect și constituie o zicală plină de duh. Epigramatica este apropiată de satiric, dar este mai ascuțită decât usturătoare. Concizia concentrează răutatea, iar întregul început servește pentru a duce la claritatea liniei finale.
>■ Satiric.
EPILOG. Parte care se adaugă unei opere literare după încheiere* sau deznodământ*. Există, deci, o dualitate de compunere și două etape de concluzie. De exemplu, în multe romane, intriga este închisă, dar întrucât existența diegetică a personajelor se prelungește și mai mult, autorul adaugă un rezumat al vieții sale după acea fază primordială care constituie tema operei. Epilogul implică adesea o modificare a tratamentului literar: modificare agogică frecventă (după ce a urmat îndeaproape timpul diegetic, condensarea unei perioade lungi de timp într-o nuvelă; sau, omiterea unui interval lung de timp pentru a relua povestea cu consecințe de amploare). ), sau chiar implică o modificare a genului, așa cum se întâmplă în epilogurile reflexive ale operelor narative, un pas de la ficțiune la autobiografie (Alfonso Karr, Bajo los tilos), sau epilogurile narațiuni ale pieselor (B. Shaw, Pygmalion) .
EPEPARODOS. A doua intrare a corului în tragedia greacă și, prin extensie, în fiecare piesă care are un cor. Importanța sa estetică constă într-o lege a prezenței constante a corului; ieșirile și intrările din cor sunt analoge cu cele ale celorlalte personaje din acțiune; deşi uneori intervenţiile lui constituie o pauză. Absența momentană a unui refren fundamental prezent conferă următoarei intrări o valoare dramatică. De exemplu, este ajutor prea târziu (Sofocle, Aiax) sau o fatalitate din care se încearcă în zadar să scape (Eschil, Eumenide). Epiparodosul arată interesul estetic cu o marjă de abatere în raport cu o dispoziție inerentă însăși esenței operei.
>• Refren, Tragedie.
EPISOD. Fragment de operă, care are propria sa unitate de acțiune.
I - Episodul, subdiviziunea întregii acțiuni
1 	/ În teatrul vechi
«Parte... care formează un întreg, situat între două cântece complete ale corului». (Aristotel, Poetica, cap. XII); în termeni moderni, acestea sunt actele centrale ale unei piese de teatru.
2/ În epopee
Împărțirea acțiunii, puternic individualizată, și tratată cu o anumită amploare.
3/ La cinema
Parte dintr-un film difuzat într-o singură sesiune, când filmul este prea lung pentru a fi vizionat în întregime. Filmul în episoade a împăcat, la începuturile cinematografiei, amploarea concepției cu mijloacele tehnice încă rare. Serialele de televiziune au reînviat acest tip de episod. În toate cazurile, episodul presupune o acţiune de grup organizată în mai multe faze.
II 	- Episodul, fragment accesoriu legat de actiunea principala
1 	/În literatură
În special în romanul epic și poetic, episodul constă, fie într-o acțiune secundară cufundată în acțiunea principală (episodul lui Nisus și Euryale în Eneida), fie într-un pasaj în care sunt dezvoltate sau descrise evenimente a căror expunere nu este. esențial pentru desfășurarea acțiunii (Aristotel citează ca exemplu catalogul navelor din /liada); în acest caz, episodul este un pasaj descriptiv sau liric inserat într-un set narativ; seriale didactice despre obiceiurile caracatițelor și balenelor introduse de Hugo în The Workers of the Sea, sau de Melville în Moby Dick, sunt episoade în acest sens.
2 	/ În vopsea
Episodul este o scenă accesorie legată de subiectul picturii, fără a fi tocmai parte a acestuia. Episodul modifică uneori etosul operei (episoade familiare sau amuzante, în afară de o acțiune nobilă sau dramatică); Au și o funcție plastică, de exemplu, umplu un colț pe care acțiunea principală l-a lăsat gol, sau dau maselor mari din prim plan, dedicate respectivei acțiuni, un fundal diversificat în numeroase elemente mici.
În toate aceste cazuri, episodul nu trebuie confundat cu pauza sau embolia, care introduc pasaje străine de acțiunea principală. În El enfermo imaginario există o pauză din Polichinela, și totuși, un episod al lecției de canto.
>> Acţiune, Scenă.
EPISTOLĂ
I - sens original
scrisoare, misivă Epistola este folosită cu acest sens numai pentru a desemna literele Antichității.
II - Scrisoare în versuri sau poezie adresată cuiva
Acest gen literar poate fi definit ca o poezie la persoana a doua; fie că este didactică, lirică, umoristică, în stil cult sau familiar, epistola se caracterizează estetic prin relația stabilită între conținut sau subiect, stilul adoptat și personalitatea destinatarului.
>- Epistolar, Scrisoare.
EPISTOLAR. Genul epistolar este în literatură cel al epistolografului, adică al celui care scrie scrisori; acestea sunt corespondențe reale, și nu
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a corespondenţei ficţionale a romanului prin litere. Acest gen se caracterizează printr-un amestec extrem de dozat de familiaritate comună, și un anumit control asupra stilului (care poate duce chiar la o scriere foarte elaborată); Este un gen la persoana a doua, și care ține cont de personalitatea destinatarului, întrucât scrisoarea este adresată cuiva, chiar dacă este un grup; este întotdeauna un destinatar individual și nu cititorul nedeterminat și anonim al lucrării scrise pentru publicare. Trebuie rezervat un loc separat pentru corespondența din buletinele informative și conturile trimise și criticile scrise sub formă de scrisori; forma epistolara este mai mult o aparenta, chiar o deghizare, care permite un ritm simplu, chiar la intamplare, si un fel de prezumtie de sinceritate. Genul epistolar există încă din Antichitate; chiar și unii mari scriitori au fost doar epistolografi (Pliniu cel Tânăr, doamna de Sévigné...); altele au fost ocazional, plasându-și principala activitate literară în alte ramuri. Dar toată corespondența unui scriitor ar trebui socotită în cadrul genului epistolar? Nu pare logic, deși limita este uneori greu de stabilit. Se poate spune, însă, că există o limită a genului, este preocuparea pentru efectul pe care scrisoarea îl va avea asupra destinatarului, nu numai pentru conținutul mesajului în sine, ci pentru modul de a-l spune; Genul epistolar este definit, deci, în cadrul ansamblului corespondențelor, printr-o anumită intenționalitate a stilului.
> Corespondența [iJ, Scrisoarea [i, 2J.
EPITAZA. Aceasta se numește uneori nodul unei acțiuni dramatice, tensiunea forțelor lucrării. Dar epitaza se mai numește și o a doua fază de tensiune într-o piesă, după ce prima tensiune a nodului s-a relaxat puțin. Acest cuvânt apare în vocabularul dramaturgiei clasice.
Epitaza, ca a doua tensiune, poate proveni dintr-un fals deznodământ: criza părea soluționată, dar echilibrul așteptat era doar aparent, astfel că însuși jocul forțelor sale ajunge să reînceapă acțiunea (Corneille, Pulchérie). Or, situația dramatică inițială a târât un element ascuns până atunci, și a cărui dezvăluire restabilește tensiunea (Sofocle, Trachiniae). Aceste tipuri de epitaze sunt posibile numai în lucrări simple și încurcate*.
Dar piese complexe*, combinând mai multe teme independente, pot forma o epitază prin introducerea, în cursul lucrării, a unei noi forţe dramatice. Legitimitatea metodei a fost pusă la îndoială: este permisă introducerea unei acțiuni după faptul care nu a fost inclusă în ideea inițială? Unii dintre cei care au simțit scrupule în privința asta au reușit însă să-l folosească corect, precum Corneille odată cu sosirea soților Maures în El Cid.
>- Dramaturgie clasică, Tensiune.
EPITET. În general, adjectiv sau expresie, calificative; mai precis, în gramatică, un adjectiv care însoțește un substantiv, spre deosebire de atributul introdus de un verb. Marmontel a distins adjectivul de epitet, prin aceea că adjectivul este un fapt gramatical, iar epitetul, un fapt estetic („În elocvență și poezie, un adjectiv se numește epitet fără de care ideea principală ar fi suficient exprimată, dar care dă mai multă forță, sau mai multă înălțime, sau ceva subtil, mișcător, sau vreo singularitate plină de emoție, sau o culoare mai veselă și mai vie, sau vreo trăsătură de caracter mai sensibilă la ochii spiritului«). Această distincție nu se menține astăzi.
Lipsa sau multiplicarea epitetelor variază în funcție de stiluri, genuri și chiar în funcție de modă. De îndată ce se consideră că epitetele nu trebuie abuzate, că puține trebuie folosite, întrucât se consideră că abundența lor este un semn de frumusețe. Se face o distincție între epitetul de natură, aplicabil întotdeauna unui obiect, și epitetul de împrejurare, care califică obiectul doar la anumite momente, sau numai anumiți indivizi ai unei specii. Epitetul naturii este uneori aproape ritualizat, ca la Homer: marea sterpă, aheii cu frumoasele lor tibie, etiopienii fără vină. În poezie, aceste epitete care însoțesc mereu același nume, pot ajunge să constituie resurse poetice, formule făcute pentru a completa un vers, când împreună cu numele constituie o celulă ritmică, un grup formal, prin numărul de silabe, lungimea versului. silabe. , locul accentelor tonice, aliterație etc., conform principiului prozodic al poeziei menționate.
>* atribut.
EPODE. I - În poeziile și cântecele care alternează strofa și antistrofa (ode, refrenuri lirice teatrale la care se răspunde prin semihoruri), epoda este o a treia strofă cu altă formă; transformă organizarea întregului dintr-o structură binară într-o structură ternară, eliberându-l de riscul de a cădea în monotonie sau de un efect mecanic de echilibrare care ar produce alternarea continuă a strofelor asemănătoare.
II - Vers* chiar al unui poem, în general iambic, format dintr-un vers lung și unul scurt care alternează; sau şi poezia scrisă cu un asemenea ritm.
>■ Refren, Ode.
EPIC
I - Analiza conceptului
Etimologic, epopeea este acțiunea de a compune un èpos, adică o poveste, și mai precis, un poem narativ; dar Aristotel folosește deja èpos și épo-poiía aproape indiferent și, de atunci, termenul de epic desemnează doar poemul epic în sine (care constituie un gen literar), și de asemenea, prin analogie, desemnează o acțiune reală care are caracteristicile acțiunii epice. .
Genul a fost definit încă din Antichitate prin referire la cele două mari poeme homerice, the
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Iliada și Odiseea, iar mai târziu la Eneida, care se inspiră din cele precedente. Aceste lucrări au servit drept modele pentru celelalte epopee antice și poeziile savante din Evul Mediu, Renaștere (Ierusalim eliberat, Tasse, Lusiadele, Camöens...) și epopeea clasică. Deși s-a discutat dacă cântecele epice ale Evului Mediu pot fi considerate epopee, precum și lucrări precum anglo-saxonul Beowulpb, sau poemul german La détresse des Nibelungen (secolul al XIII-lea). În vremurile moderne, Victor Hugo a numit pentru prima dată Small Epics ceea ce avea să devină mai târziu Legenda secolelor. O cunoaștere mai profundă a literaturilor non-europene a condus la includerea în colecția epică universală a unor lucrări precum Shahnameh („Cartea Regilor”) a poetului persan Firdousi (secolul al XI-lea), sau marile poeme ale Indiei antice, Mahabharata (a cărui elaborare a durat câteva secole, în special din secolul al IV-lea înainte de JC până în secolul al IV-lea după JC) și Ramayana din Valmiki (poate între secolul I înainte de JC și secolul I după JC). Epopeea este definită după aceste modele originale.
1 	/ Epopeea este o poezie
În felul acesta îl deosebim de genurile de proză, care, deși pot avea un etos epic, nu sunt, totuși, epopee; de exemplu, saga scandinave, romanele în care secolul al XVIII-lea a încercat epopeea în proză (Incasii, de Marmontel, prima încercare a lui Natchez, de Chateaubriand, care schimbă genul din mers); în timpurile contemporane, Lukács (Teoria romanului) a văzut o nouă formă de epopee vestită în opera lui Dostoievski. Nu putem uita însă importanța estetică extremă pe care forma sa poetică o are pentru epopee. Epopeea nu este o poveste simplă; dar din cauza magiei ritmului, din cauza accesului la o formă ritualizată și aproape muzicală care plasează La Palabra la un nivel mai înalt decât limbajul obișnuit, este mai degrabă o poveste, într-un fel, sacralizată.
2/ Epopeea este narativă
Asta o deosebește de poeziile non-narative. (Pentru a vedea relațiile sale cu genul liric, vezi Epic-lyric). După cum arată Aristotel în Poetica sa, epopeea, acțiunea povestită, se opune și tragediei, acțiunea reprezentată: tragedia are resursele punerii în scenă, în timp ce epicul -trebuie să se miște numai cu cuvintele»; În plus, acțiunea tragediei este limitată de condițiile reprezentării teatrale, de exemplu, în durata acesteia, în timp ce epopeea nu este supusă unor asemenea limitări, putând acoperi o acțiune mult mai lungă.
3/ Epopeea este extinsă
Aceasta este, într-adevăr, una dintre principalele sale caracteristici, care a fost întotdeauna recunoscută.
Aristotel subliniază că această lărgime permite o acțiune atât unică, cât și complexă, cu posibilitatea mai multor diviziuni, și episoade suficient de dezvoltate care mențin un echilibru în componența întregului.
De asemenea, remarcă influența lungimii povestirii asupra alegerii versurilor, care trebuie adaptate acesteia datorită amplorii sale, permițând povestea să fie spusă continuu. Epopeea antică a fost construită în hexametre dactilice, dar cele pe care Aristotel nu le cunoștea îi confirmă teza: epopeea franceză, după decasilaba cântărilor de faptă, a găsit, din Evul Mediu, unirea maiestății și a dina- misno în alexandrina rimelor plate; În India, epopeea a folosit diverse forme (în Mahabharata există chiar pasaje în proză), dar folosește de preferință sloka, care este un cuplet de 16 silabe, fiecare în două hemistiche de 8 silabe, care rimează după legi flexibile. riguros în același timp.
4/ Epopeea se concentrează pe unul sau mai mulți eroi
Deși amploarea ei permite epicului să cuprindă o perioadă foarte lungă de timp și un număr mare de personaje, adevărul este, totuși, că aduce în prim-plan un număr mic de personaje centrale puternic individualizate. Și totuși, în ea se agită forțele maselor, armate întregi, forțe imense ale naturii, forțe supranaturale. Dar aceste forțe intervin din cauza relațiilor lor cu eroii epici, care sunt bărbați; universul piesei este întotdeauna, chiar dacă intervin zeii, o lume profund umană și, după cum a subliniat Hegel, o lume în care indivizii independenți se contopesc într-unul singur prin voința lor.
5 	/ Epopeea are o acțiune puternică
Acești bărbați epici sunt în primul rând bărbați actori. Aventurile, luptele de foarte multe ori, și mereu pericolele, caracterizează epopeea, universul ei este universul riscului, și al celor mai mari riscuri, care pun în pericol cel mai important lucru pe care îl posedă omul (viața lui printre altele). Deși episoadele familiale sau tandre sunt adesea incluse în epopee, aceste atingeri mai blânde nu fac decât să accentueze opozițiile puternice care susțin întregul. Acestea nu sunt opoziții imobile în care forțele înrădăcinate blochează situația: epicul este, în esență, dinamic; iar amploarea și dinamismul îi conferă etosul care își trage numele de la ea: epopeea.
Putem rezuma, așadar, definiția epicului: narațiune poetică lungă a unei acțiuni vaste, puternice, deopotrivă una și diversă, care se extinde și se concentrează asupra unui număr restrâns de eroi. Dar am vrut să adăugăm încă o mică caracteristică discutabilă.
6/ Epopeea, cere supranaturalul/
În majoritatea marilor epopee intervin zei, demoni, îngeri, monștri fantastici etc.; Dar este prezența lui o condiție estetică a epopeei? Dacă apar, este pentru că fac parte din credințele vremii sau pentru că fac parte din patrimoniul tradițiilor unei civilizații) sau pentru că sunt deosebit de puternice. Aceste calități nu necesită ceva supranatural, iar Carol cel Mare le-ar putea asuma la fel de bine ca și Jupiter. Dar marea controversă, în
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Secolul al XVII-lea, printre susținătorii supranaturalului mitologic și supranaturalului creștin în epopee, ne-a permis să întrezărim o altă funcție estetică de care suntem acum mai clar conștienți.
Boileau, deși abia s-a atins de epopee, a pus totuși degetul pe problemă când subliniază că înfruntarea unor forțe pur fizice precum cele ale unei furtuni este o simplă aventură, în timp ce zeii oferă o intenție care transformă modul în care poezia este apreciată. Hegel (Estetica, capitolul «Frumusețea artistică sau idealul-) se adâncește în idee.- zeii dau o existență concretă și subiectivă «forțelor afirmativ substanțiale-, iar «rezultatul ideal cu adevărat poetic» al epopeei este această „identitate”. între zei și oameni”, care unește într-o singură ființă (zeul) esența sau forța cosmică cu un caracter. Această idee poate fi aplicată altor mitologii în afară de cea a lui Homer; funcția estetică a supranaturalului în epopee este întotdeauna aceeași: de a da acțiunii umane un ecou imens și de a o ridica deasupra dimensiunilor lumii, dar, pe de altă parte, de a da acelei lumi un statut uman.
Rămâne de văzut dacă această funcție poate fi asumată idilic de supranatural, sau dacă există poeme epice fără nimic supranatural, care nu sunt mai puțin poetice sau epice din acest motiv. Lângă Micul Rege al Galiției, care conține ceva din supranatural, Hugo îl situează pe Ei'iradnus, care este complet lipsit de supranatural. Nu există nimic supranatural în ciclul lui Guillaume d'Orange, nici în Raoul de Cambrai. Cele mai epice pasaje din Shabnameh sunt cele ale imensei confruntări umane dintre Iran și Touran, iar pasajele supranaturale au rolul de povești. Cântecul lui Mío Cid nu are nimic supranatural. Dar putem observa că, în toate aceste cazuri, există o confruntare între două lumi, chiar dacă sunt în întregime naturale: două țări, două concepții despre viață etc. Cu toate acestea, există multe lucruri super-individuale, deși nu supranaturale; și acea supraindividualitate are o valoare de esență. În plus, este profund uman, iar eroii îl pot echilibra. În consecință, este posibil să se realizeze epopeea din nesupranaturalul uman-supraindividual-esențial.
II - Condiţiile epopeei
Epopeea a fost mereu legată de anumite condiții, astfel încât să ne putem întreba dacă acestea nu ar trebui să facă parte din natura sa și, deci, din definiția ei. Ideea este modernă și este atestată doar din secolul хѵш, care a văzut în epopee o operă „primitivă” și tipică „tinereții popoarelor”. Aceste teorii preromantice sau romantice au fost depășite, deoarece corespund unei anumite ignoranțe istorice, precum vechimea umanității. Dar, cu toate acestea, ei au ridicat clar problema condițiilor sociale și psihologice ale epopeei.
Autori precum Vico sau Hegel au investigat dacă acțiunea epică nu ar trebui să aibă loc în anumite perioade specifice, în care individualitatea este mai puternică decât grupul și unde ideea modernă de stat nu există. Într-adevăr, anumite țări sau vremuri se pot preta mai mult la acțiuni epice; dar s-a cercetat şi dacă compoziţia epică nu ar găsi un teren mai favorabil în anumite civilizaţii. Există, deci, condiții speciale pentru o sensibilitate față de epopee, fie că este primită (publică) sau creată (poeți)?
În mod logic, este necesar să existe o conjuncție între două sensibilități: una față de etosul epic și cealaltă față de forma poemului narativ. Totuși, acesta din urmă pare să fi suferit astăzi un oarecare declin sau se întâmplă ca narațiunea în proză să fi suferit o mare dezvoltare. Pentru anumiți autori recenti precum Lukács, Horkheimer sau Adorno, epopeea, în special homerica, ar constitui o formă preromantică și chiar, după Lukács, a depășit-o istoric. Este greu de știut dacă publicul sau poeții, sau condițiile de viață, care limitează poezia actuală la poezii scurte și mai mult lirică decât narativă, rezervând narațiunea) chiar etosul epic, la proză. Dar nu putem trage în mod legitim nicio concluzie determinantă pentru viitor; ar fi riscant să considerăm epicul un gen mort și să prezicem că nu va mai fi folosit.
> Acțiune, cântec, epopee, erou, homeric, minunat, narațiune.
ECHILIBRU
I - Sensul propriu
Starea unui corp susținut de forțe de contracarare; Dacă corpul se sprijină pe sol, verticala centrului său de greutate trece prin poligonul de sprijin. În acest sens, echilibrul este de interes pentru artele care lucrează cu corpuri grele; precum arhitectura și sculptura pentru echilibrul corpurilor inerte și imobile, și dansul, pentru echilibrul corpurilor vii în mișcare.
7 	/ Arhitectură și sculptură
Echilibrul este necesar în lucrările în care sunt dispuse mase foarte grele, care nu trebuie să se miște sau să se miște. Arhitectura, în timp ce creează spații acoperite, trebuie să se asigure că forțele acționează în așa fel încât acoperișul să fie susținut deasupra vieții interioare. Exemple precum bolta demonstrează cum se poate obține un echilibru perfect de forțe care să garanteze și soliditatea.
2/Dans
Dansul, arta mișcării, presupune o ordonare a forțelor care duc la diverse echilibre (într-un sens mai restrâns, echilibrul este de obicei numit poziție pe un picior). Arta adagioului* rezidă în esență într-o combinație de echilibru) în care partenerul dansatorului îi va servi uneori drept suport pentru a prelungi poziția ei instabilă. În
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dansul clasic, artistul extrem-estic, se bazează pe noțiunea de ordine în acord cu echilibrul universal, în timp ce apusul, orientat mai ales spre lejeritate, se aseamănă cu spiritualitatea unei direcții verticale. Atracția pe care acesta din urmă o simte pentru înălțimi îi conferă o estetică aeriană legată de un echilibru imaterial analog celui al goticului; figura dansatorului situată pe vârfurile degetelor de la picioare constituie o sugestie eliptică. Spiritul neoclasicismului care a inspirat o expresie dinamică a imobilității, distanțează linia piciorului de susținere de verticalitate; căutarea înaintării vârfului și deplasarea axei generează apoi un vector în direcție oblică. Această nouă figură estetică deplasată îl va conduce pe artistul dansului clasic contemporan la o lucrare coregrafică pe podea, reunind astfel concepția despre sistemul expresionist, care extindea echilibrul până la limita sa extremă și chiar până la pierderea lui: cădere-recuperare. . Aceste contraste dinamice instituite de Doris Humprey, corespund în mișcarea lor exacerbată unei stilizări a dezechilibrului. Putem vedea în ea reflectarea unei tinere societăți americane, caracterizată printr-un mozaic de ființe deconectate orientate către eficiența maximă a celui mai scurt moment, unde noțiunea de timp este exasperantă și șansa nu este disprețuită.
Aceste echilibre diferite afectează tendințele și reminiscențele lumilor complementare: Orientul Îndepărtat, unde totul rămâne senin egal, unde originile și sfârșiturile vieții sunt armonizate; Europa, aliniată pe reconcilierea umanului cu divinul, fertilizând cerul și pământul în această suspensie, și al cărei echilibru este între cele două; Lumea Nouă, solicitată de o abundență de echilibre și o diversitate de experiențe, care operează de la noțiunea de dezvoltare și separare pe axe schimbătoare ale ritmurilor efervescente.
II 	- Sensul figurativ
Echilibrul este economia armonioasă a unei opere de artă în care diferitele elemente se contrabalansează în așa fel încât niciunul să nu afecteze efectul de ansamblu datorită importanței sale exagerate. Astfel se vorbește despre echilibrul unei opere literare sau muzicale.
Există și un echilibru de forțe diegetice, în universul reprezentat de o operă. Astfel, o situație dramatică* în echilibru este aceea în care forța tematică și cea opusă se compensează mai mult sau mai puțin; dar aceasta situatie ar avea tendinta de a se bloca si de a nu putea fi rezolvata daca echilibrul este prea mare, este necesar un usor dezechilibru pentru ca un deznodamant sa aiba loc. Mai degrabă, echilibrul este necesar pentru ca un rezultat* să pară stabil.
În general, categoriile estetice precum dramaticul, mișcări precum romantismul, sunt tendințe cu echilibre instabile; echilibrele stabile, armonioase sunt caracteristice
cos de categorii precum frumusețea senină sau tendințe precum clasicismul.
>- ECHILIBRARE/ECHILIBRARE.
EROTIC / EROTISM. Referitor la iubire, nu în sensul unui sentiment de afecțiune, ci ca senzualitate și dorințe fizice, acte sau senzații. Această noțiune se referă în primul rând la estetică, deoarece practicile amoroase au fost considerate ca o artă și, în al doilea rând, pentru că dragostea a inspirat opere de artă. Limitele sale variază în funcție de civilizație, unii admit liber ceea ce alții consideră că ar trebui să rămână la discreția vieții private, sau chiar îl interzic. Granița dintre erotism, în măsura în care poate fi considerat ca o categorie estetică, și picaresc, pornografia... se află în momentul în care se termină artistic, considerentele cu adevărat estetice, încetează sau se subordonează simplei excitații sau excitații fizice. .
Anumite arte au trecut ca fiind esențial erotice, cum ar fi dansul, teatrul, care iau corpul uman ca material. De fapt, s-au făcut utilizări erotice ale acestora, de exemplu în dansul al cărui scop este acela de a excita sexualitatea celor care o practică sau o contemplă cu unicul scop de plăcere (ceea ce explică anatemele Bisericii incipiente împotriva acestor arte). ) sau în balet, la sfârșitul secolului al XIX-lea (când posturile și mișcările lascive sunt orientate spre privitor cu ajutorul privirilor, gesturilor. Dar erotismul rămâne în domeniul sugestiei fără a cădea în obscenitate). Dansul erotic este practicat aproape exclusiv de femei și se adresează bărbaților. Dar aceste arte sunt mult mai puțin legate de erotism decât se crede; și sunt multe cazuri în care nu implică niciun erotism.
>■ Emotionant, Dragoste, Corp, Suprarealism.
SAVANT
I - Deținând o mulțime de cunoștințe
Un estetician sau un artist poate fi un savant. Artistul erudit în arta sa o stăpânește tehnic, cunoaște un număr infinit de resurse, acționează cu încredere și judecata sa se exercită prin contactul cu opere multiple și variate.
II - A cărui realizare folosește cunoștințe foarte extinse
Se vorbește atunci de o operă, de o artă sau de un stil erudit. Termenul poate fi folosit într-un mod neutru, pur și simplu pentru a afirma un fapt. Se folosește și pentru a lăuda: opera, arta savantă capătă o perfecțiune formală pe care cunoscătorii o apreciază, iar calitățile lor sunt stăpânite fără nicio problemă. Acestea conțin adesea fapte tehnice, dar dificultățile sunt atât de bine rezolvate încât creează o impresie de puritate și simplitate. 	AS
SUBŢIRE. Într-un sens propriu, se spune despre ceea ce a luat amploare și sare în sus; din care, în sens derivat, se spune despre îngustul cu
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accentuare în partea sa cea mai înaltă și care produce o impresie de luminare.
Termenul se aplică, în principiu, în sens estetic, corpului uman, cu o nuanță laudativă (se opune grosierului). Pictori, desenatori, sculptori, ofera forme zvelte personajelor pe care le reprezinta, pentru a da o impresie de eleganta, gratie, dar dinamica si nu lipsita de forta. În arta dansului, formele zvelte ale dansatorilor corespund idealului dansului clasic, în care beat-ul este marcat în vârful traiectoriei. Zveltețea presupune o anumită morfologie-picioare lungi în raport cu trunchiul, gâtul lung și umerii înclinați.
Slender este folosit și pentru a califica obiecte neînsuflețite, în special elemente arhitecturale, precum coloanele; dar în general, prin comparație implicită cu corpul uman.
> Dinamism/Dinamism.
CONTUR. Din italiană schizzo, schizzare, „a încolți”. Prima notație, schița materializează o idee generală a muncii de făcut. Conturul unui roman, al unei piese de teatru, este indicarea rapidă a acțiunii sale, determinarea punctelor sale esențiale. Termenul este folosit și în compoziția muzicală, dar mai ales este în domeniul artelor plastice, și mai precis al picturii, unde importanța sa estetică și rolul teoretic au fost notabile. Din secolul al X-lea, susținătorii grației și sârguinței s-au ciocnit cu cei ai execuției lente, care riscă, din cauza unei griji excesive, să cadă în răceala a ceva prea bine terminat. Disputa asupra nefinitului, dezlănțuită atunci, continuă și astăzi. Dacă de multă vreme lucrarea pregătitoare anterioară realizării ei a fost în mod normal desenată, de la Rubens la practicarea schiței pictate direct cu pensula, inspirată și fără grija pentru detalii, a ajuns să impună farmecul și culoarea incontestabilă a spontaneității. . Diderot rezumă perfect gândirea admiratorilor schițelor cel mai bine realizate, când afirmă că posedă un „foc” pe care lucrarea finală îl păstrează rareori.
Dar anumite curente de artă modernă și contemporană nu separă momentul concepției operei și cel al realizării acesteia: opera nu se distinge de schiță. Această concepție afectează toate artele și atinge punctul culminant total în improvizație. Să subliniem în sfârșit că studiul schițelor, al etapelor pregătitoare, în comparație cu lucrarea finită, constituie una dintre căile de acces la înțelegerea proceselor creative.
>■ Pânză, Schiță, Schiță, Nefinit.
SCARĂ. Estetica folosește acest termen doar în sens figurat: o serie de grade definite pe care le poate lua o variabilă. Termenul nu este folosit, ci doar pentru muzică și arte plastice.
7 - Muzica
Enumerarea setului de elemente disponibile într-un sistem muzical dat, în general în domeniul tonului. În teorie, scara se distinge de gamă: prima este limitată la octavă; Mai mult, etnomuzicologia a descoperit numeroase scale non-octavante. Cu toate acestea, termenii scară și gamă sunt practic interschimbabili. De asemenea, trebuie să distingem scara de mod: modul emite o regulă de generare; Neutralității estetice a scalelor, fără nicio ierarhie a sunetelor, i se opune, în cazul modului, o predeterminare în materialul de plecare, și, în consecință, o preorientare estetică de elucidat cu fiecare ocazie.
>■ Raza de acţiune, Maimuţă.
7/ - Arte plastice
1 	/ Noţiunea de scară cronică
Acesta este numele dat seriei de nuanțe care fac posibilă trecerea fie de la o culoare la alta (de la cel mai galben verde, de exemplu, la cel mai albastru verde), fie de la o valoare la alta (de la un ton mai deschis la un ton mai închis). Aceste nuanțe îi permit artistului o mare subtilitate și rafinament în modularea unui ton („A green is made with different greens”, a scris Delacroix). Pentru studentul la estetică pot fi definite cu precizie trei variabile senzoriale care permit localizarea unui ton dat pe scale obiective: tonalitate (este astfel posibilă definirea unei culori prin lungimea de undă); valoare, luminozitate și saturație. Există și scări prin gradație a unui anumit număr de tonuri definite. Acest lucru face posibilă evidențierea culorilor într-un mod mai simplu, pentru experiențe, de exemplu, de viziune a culorilor, de sensibilitate la diferențele de nuanțe sau de judecată estetică asupra relațiilor dintre două sau mai multe culori.
>* ton Л; \ii.
2/ Scara ca referință de dimensiune
Termenul are aici mai mult sau mai puțin același sens ca în cartografie. Termenul scară este folosit în principal pentru trei feluri de relații: A) relația dintre dimensiunea reală a lucrurilor și dimensiunea reprezentării lor în opera de artă; B) relația dintre dimensiunea unui proiect, a unei schițe, a unei lucrări pregătitoare și dimensiunea lucrării finale (ideile pot fi testate la dimensiune redusă), iar apoi la trecerea lui în plan desenul este transpus în scara de execuție); în sfârșit, C) reducerea reproducerii unei opere în raport cu opera originală (în experimentele în care reproducerile sunt operate la scară redusă, trebuie luată în considerare diferența).
>■ Mărește, Canon.
RĂCERE. În propriul sens, este un acces ușor de tremor cauzat în principal de frig, febră sau frică. Într-un sens mai larg, este o emoție, o tulburare afectivă. Victor Hugo a făcut din acest cuvânt un termen de estetică atunci când l-a folosit în sensul de ethos.
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specific unei categorii estetice. Mai târziu, această utilizare a termenului face în general aluzie la pasajul în care Victor Hugo îl felicita pe Baudelaire, care cu Les fleurs du mal „crease un nou fior”.
SCANDAL. Termenul „scandal” -din grecescul окаѵбоЛоѵ-, obstacol, dificultate neprevăzută- a fost folosit pentru prima dată în vocabularul religios, unde desemnează prilejul de a păcătui cauzat de exemplul unei acțiuni rele sau de un discurs cornip-tor. În limbajul actual, desemnează astăzi ceea ce insultă public valorile resimțite ca esențiale și/sau reacția colectivă de respingere și indignare care rezultă din aceasta.
În estetică, se face distincția între scandalurile involuntare și scandalurile voluntare.
I - Operele de artă pot provoca scandal fără ca autorii lor să-l fi căutat. Astfel, picturi precum Olympia, de Edouard Manet, Entrement d'Ornans, de Gustave Courbet, sau La Grande Jatte, de George Seurat, au provocat scandal – „patria este în pericol”, se putea citi în Le Constitutionnel Ivas expozitia Enterrementului...- numai datorita facturii sale radical nou si contrar canoanelor academicismului.
II - În compensare, scandalul a fost folosit voluntar de avangarda secolului XX, care dorea să lupte împotriva culturii academice și împotriva iezuitismului burgheziei. Primele manifestări ale futuriştilor italieni sunt scandaloase şi publice, iar în ele dorinţa de trecut, clericalismul şi idealismul filozofilor (cum ar fi B. Croce) sunt ridiculizate în dezordine: aceste acţiuni sunt urmate de cele ale futuriştilor. * Ruși, adesea violenți -vezi Manifestul The Slap to Public Taste, 1912-, cei ai membrilor mișcării DADA* și grupului suprarealist*. Se poate spune că în aceste ultime două mișcări scandalul este permanent. Dadaiștii nu se mulțumesc să insulte cei vii, ci și morții -Un cadavre, text colectiv scris cu ocazia înmormântărilor de A. France-, patria, religia, familia, morala... « Revoluția suprarealistă," organul mișcării suprarealiste, se autoproclamă cu aroganță „acum și întotdeauna cea mai scandaloasă revistă din lume”. Se pare că scandalul este inerent acestor mișcări.
Prin acțiuni sacrile sau violențe verbale au dorit să provoace publicul într-un mod sănătos, pentru a-l determina să „schimbe viața” și să stabilească noile valori ale Omului născut din nou. NB
Provocare.
SCANDER / SCANDAT / SCANSION. Escandir: a nota ritmul unei compoziții muzicale i > poetic. În poezie, se aplică în principal versurilor folosind lungi și scurte sau tonice și neaccentuate. Escandir, în acest caz, poate observa pur și simplu citind mental cum sunt aranjate aceste elemente și cum organizează versurile în picioare. Scansionul este acea organizație despre care vorbim. Dar
escandir indică și un mod de a spune versurile, de a cânta și de a interpreta, care marchează clar ritmul. Și face asta, mai presus de toate, accentuând bătăile puternice. Este, pe scurt, să respectăm și să facem simțit ritmul lucrării în interpretarea lor și să admitem că versurile sunt versuri. 	AS
>- Cezură, Ritm.
SCENĂ. Cuvântul provine din grecescul GKTjvq, care se referă la orice construcție ușoară sau provizorie din lemn -căcioabă, schelă- și, în special, platforma îngustă ridicată în spatele orchestrei. Acea platformă, rezervată inițial pentru decoruri, a fost ocupată treptat de actori, doar corul a rămas mereu în cadrul orchestrei. Romanii au preluat termenul care le-a servit mai întâi pentru a desemna zidul înalt și împodobit care împrejmuia teatrul -actorii sau interpreții au jucat pe proscaenium^, mai târziu au desemnat locul, teatrul în general - tot cu sens figurat: „ teatrul lumilor și în egală măsură aparatul scenic. Termenul are în prezent trei semnificații generale în estetică:
I - Sensul propriu și etimologic: spațiu teatral în care are loc reprezentația
(spre deosebire de spațiul rezervat publicului)
Teatrul italian delimitează foarte clar locul actorilor: cutia de scenă, care cuprinde scena propriu-zisă, partea inferioară a acesteia, războaiele deasupra și zona de culise pe fiecare parte. Peretele scenei se deschide foarte larg peste încăpere. Proiecția scenei neacoperite de cortină primește denumirea de proscenium. Scena în stil italian are particularitatea de a fi închisă pe trei laturi: arată ca o cutie deschisă doar pe o singură latură. În consecință, ceea ce este reprezentat în el se supune legii frontalității, ca un tablou. Decorurile și montarea sunt organizate pe baza unui singur look, aspectul din față.
Oricât de puțin o arhitectură condiționantă o materializează, aceeași opoziție între spațiul de reprezentare și cel alocat publicului se repetă mereu în orice model de teatru. Locul în care este reprezentat se numește întotdeauna scenă, chiar dacă este o scenă instalată în aer liber, o estradă sau pur și simplu o arenă delimitată de poziția spectatorilor. În majoritatea acestor cazuri legea frontalității dispare, deoarece scena se deschide pe cel puțin trei laturi. Ce pierde o scenă deschisă în posibilități de a crea iluzii figurative, câștigă în stabilirea unui contact mai tangibil între acțiunea dramatică și spectator.
>- Decor, Scenografie [ni, Sfera [tj, Fundal [i], Teatru [ni.
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II - Sensul figurativ: unitate de subdiviziune a unei opere dramatice
1 	/ Simțul clasic
Interval definit de prezența pe scenă a diferitelor personaje. Intrarea sau ieșirea unui caracter marchează sfârșitul. O piesă este alcătuită din acte, care sunt părți constitutive ale acțiunii, iar actul este împărțit în scene.
>* Aero [bună, 2].
2 	/ Simțul contemporan
Scena nu este definită de forma sa, ci de conținutul său funcțional de acțiune. Cuvântul „act” este folosit mai puțin, scena este o acțiune continuă și dezvoltată care formează un întreg și care este ea însăși un element al acțiunii sau intrigii generale. Definiția modernă a cuvântului scenă îi evidențiază caracterul unitar, este un fragment complet și izolat de întreg.
În cazul cinematografiei, acest sens este cel care a prevalat. Divizia cinematografică adoptă următoarele unități-, scena, secvența și planul. O secvență este formată din numeroase cadre care reprezintă tot atâtea cadre. Secvența este echivalentul cinematografic al frazei în limba vorbită, lovitura este cea a cuvântului. Secvențele sunt grupate în scene, care sunt diferitele momente ale acțiunii. În cinema, o scenă formează un tot complet și coerent. Mutatis mutandis, scena este pentru cinema echivalentul actului din teatru.
III 	- Simțul metaforic
1 	/ Comparația dintre viață și artă
Uneori se vorbește despre o scenă emoționantă, dramatică, ridicolă etc., cu privire la anumite evenimente adevărate. Astfel, în această deplasare a vocabularului are loc o teatralizare a vieții reale. A compara viața cu o piesă de teatru, în care fiecare are un rol de jucat, este o idee tradițională încă din Antichitate. Stoicii, de exemplu, l-au asociat cu ideea demnității umane. Dar utilizarea termenului de scenă adaugă două caracteristici acestei metafore.
Prima este aceea a unei anumite întreruperi în continuitatea vieții. Scena este adesea un moment privilegiat, foarte intens. În viața reală, este un interval în care are loc o acțiune care este adusă la capăt, ceva provizoriu.
Dar cuvântul „scenă” stabilește și o relație actor-spectator. Pentru o clipă el uită realitatea evenimentului în favoarea unei vizualizări îndepărtate a acestuia. Scena există pentru cei care privesc acțiunea din exterior.
2 	/ Literatura narativă
Putem găsi aici o utilizare mixtă a termenului de scenă, între întrebuințarea care i se dă în teatru și cea din viața reală. Cititorul este invitat să asiste în calitate de spectator la o serie de evenimente, alese de cele mai multe ori pentru că sunt considerate tipice. Astfel, Balzac grupează romanele Comedie humaine - dedicate în întregime observării realității - sub titluri generice: Scènes
a vechiului parizian Scenes de la vie de province, Scenes de la vie militaire etc. Murger a scris Scènes de la vie de Boheme, George Eliot Scènes de la vie du clergé... Evoluția semantică a cuvântului, care trece de la teatru la roman, se realizează datorită acestui mod de angajare.
^ Fiziologie/«/.
3 	/Muzică
În acest domeniu artistic, lucrările pentru suite de pian sau orchestră care pot fi legate de mici tablouri descriptive, de momente de viață sau de o scurtă acțiune dramatică se numesc scene. De exemplu, Scena Streamside din Simfonia a VI-a a lui Beethoven, Scenele din pădure sau Scenele pentru copii ale lui Schumann, Scène aux champs din Simfonia fantastică de Berlioz sau Scenele lui Massenet. 	HT
PITORESC
I - Direcția neutră
Legat de scena.
II 	- Simț apreciativ
Că are calități care fac potrivit să se prezinte corect pe scenă.
Se poate referi la calitățile actorului. Ele sunt descoperite înainte de experiență -ca fotogenice*- și sunt greu de analizat. Se pot distinge însă trei ordine: calități fizice -aspect bun, purtare-, calități oratorice- voce, articulare, dicție- și calități artistice -intensitate și credibilitate în interpretare, personalitate, tot ceea ce se numește «prezență^.
Se poate referi și la o operă potrivită pentru punere în scenă, și a cărei reprezentare o face obiect artistic. Adesea, aceste calități se datorează faptului că autorul a conceput opera după un aspect senzorial specific -vizual, auditiv- și și-a imaginat-o și din punct de vedere spațial -poziții, mișcări ale personajelor-. Dar un regizor de teatru poate percepe noi calități scenice în condiții de reprezentare care nu sunt cele originale. De asemenea, se poate întâmpla ca o operă nedestinată scenei, de exemplu o operă narativă, să aibă calități scenice și să poată fi adaptată pentru scenă cu puține modificări – cum ar fi Mice and Men de Steinbeck, a cărei versiune de poveste este aproape inițial o piesă de teatru. .
În general, scenic este acela care, având o existență proprie în afara scenei, are o esență deosebit de potrivită pentru dobândirea unei existențe noi, spectaculoase în teatru, unde prezența lucrurilor poate purta sens, mai intens și mai valabil din punct de vedere estetic. 	HT
>■ Adaptare, Comedian.
SCENOGRAFIE. Este adesea folosit în mod eronat ca sinonim pentru punere în scenă. Cuvântul „scenografie” este de fapt un termen tehnic care desemnează:
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I - Aplicarea particulară a legilor perspectivei* pentru a compune o imagine.
H - Studiul descriptiv al scenei* (teatrale) și al materialului scenic necesar spectacolului, precum și principiile de utilizare rațională care derivă din studiul menționat pentru realizarea decorațiunilor, conform legilor perspectivei false, legilor cadru special.
Un scenograf nu este un decorator, ci un arhitect al scenei. IL T.
SCLEROT1ZED. În sens propriu și etimologic, întărit; Se referă în primul rând la întărirea țesuturilor vii. Prin analogie cu sensul său medical și cu sensul său figurat, se aplică domeniului spiritului: o gândire sclerotică. În estetică, sclerotizat califică un stil, un gen, o artă sau producția unui artist atunci când, după o perioadă de inventivitate în care a creat forme noi și variate, nu face altceva decât să se repete cu lucrări care sunt mereu de aceeași. tip. Uneori sclerotizarea este folosită în mod tranzitiv, având ca subiect cauza care a provocat această imobilitate și această scădere a inventivității și ca obiect care a suferit acest proces. Dar această utilizare nu a fost întotdeauna considerată foarte corectă. AS
SELECTAT
I - Epitetul
Epitetul „ales” sau „select” este folosit mai ales în literatură. Se spune că un text este scris în termeni aleși, pentru a indica că cuvintele folosite sunt lipsite de banalitate sau vulgaritate și că par mai mult rezultatul unei examinări critice decât al unui proces firesc și spontan. Termenul, în principiu, este laudativ, dar ar putea avea cu ușurință un caracter critic, întrucât, în general, ceea ce se alege este foarte aproape de prețiozitate, și chiar de afectare.
Dacă termenul nu este folosit cu greu decât pentru a vorbi despre cuvintele limbii, este clar că utilizarea ar putea fi extinsă și a vorbi despre un pictor care pictează culori alese, sau despre un dansator care execută pași aleși. Dar întotdeauna se simte că acest adjectiv laudativ este destul de aproape de reticență.
Când Verlaine scrie „Sufletul tău este un peisaj ales”, acel cuvânt, mai degrabă manierat, corespunde unei atmosfere rafinate, un amestec de farmec, fantezie și melancolie, pe care întregul poem tinde să o definească și să explice.
II - «Fragmente alese»
Fragmente alese sunt colecțiile realizate, fie în scop pedagogic, fie cu intenția unei anumite vulgarizări, și care cuprind părți izolate din lucrări mai mari; izolate, fie pentru că au fost rupte dintr-un text mai mare, fie pentru că, formând prin ele însele un mic întreg complet, precum o poezie dintr-o antologie <[care conține mai multe, a fost separată de restul operei poetice care a adăpostit aceasta.
Desigur, fragmentele selectate sunt de obicei foarte utile pentru a oferi o înțelegere a lucrărilor ale căror originale ar fi greu de accesat. Trebuie remarcat, totuși, că noțiunea fragmentară a unei opere la care ele dau naștere poate fi adesea înșelătoare. Tăierile făcute modifică profund atmosfera literară a pasajului citat. Astfel, într-o Antologie larg răspândită a poeților francezi din secolul al XIX-lea, poezia lui Louis Bouilhet, Verso a una mujer, este citată în ultima strofă. Se întâmplă ca ultimul vers al poemului să mutileze astfel: «Mi-a fost de ajuns să cred. Mi-a fost de ajuns să iubesc”, transformată într-o perorație, capătă un fel de accent fără gust care nu există în original. Se mai poate sublinia că, prin voința expresă a urmașilor săi, Leconte de Lisie nu vede decât să citeze mai mult de trei dintre poeziile sale și mereu aceleași (Nox, Los Elefantes și Noon). Și, în această ultimă poezie, sunt întotdeauna suprimate ultimele trei strofe în care poetul evocă „neantul divin”, ceea ce cu siguranță alterează caracterul întregului. În sfârșit, un ultim exemplu: un număr mare de tineri francezi au citit și au învățat prosopopea lui Victor Hugo soldaților din anul doi, fără să bănuiască vreodată că atmosfera poeziei se dovedește a fi mânioasă. Această prosopopee, o adevărată imprecație, era menită să-i opună pe soldații primei republici Marinei celei de-a doua, care cooperase la lovitura de stat din 2 decembrie. ESTE
> Antologie, Deformare.
scurtarea
I - Arte plastice figurative
Apariția unui obiect în perspectivă când din punctul de vedere al privitorului nu își arată toată dezvoltarea. Este folosit în principal pentru aspectul pe care îl iau ființele umane sau unele dintre părțile lor. Scurtizarea are mai multe funcții estetice; conferă reprezentării plane a obiectelor tridimensionale un aspect de relief*, arată lucrurile într-un aspect realist și adesea neașteptat și nou; poate mărturisi un fel de virtuozitate în observație; vă permite să alegeţi punctul de vedere* din care persoana sau scena reprezentată capătă un interes mai mare. Valoarea scurtării poate fi văzută, de exemplu, la Mantegna sau Michelangelo.
II - Artele literare
Prezentare rapidă care câștigă putere datorită conciziei sale*. Se poate spune despre un lucru complex, despre narațiunea unor evenimente destul de extinse atunci când în ele sunt menționate punctele esențiale pentru a oferi o imagine mai înțeleasă. Se mai spune despre formularea propriu-zisă atunci când sunt înțeleși termeni necesari din punct de vedere gramatical dar nu foarte încărcați cu un mesaj sau sens afectiv și care pur și simplu mențin cuvintele cheie a căror abordare directă le mărește capacitatea („Te-am iubit constant. Ce aș fi făcut dacă Am fost credincioasă?” pune pe buzele Hermionei, Racine, în Andro-mache). 	AS
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>■ Prescurtat.
SCRIITOR. Autor de opere literare scrise. Folosește limbajul ca material de exprimare, în general are un gust pentru cuvinte, stăpânește limbajul său și interesează resursele sale. Întrucât compune în scris, opera sa diferă de cea a unui autor de literatură orală: poate crea calm, se poate întoarce des la opera sa pentru a o corecta și poate fi sigur că va găsi textul în starea în care l-a lăsat, fără pierderi sau modificări din cauza capricilor memoriei. Acest lucru îi permite să compună, dacă dorește, lucrări de lungă durată. Contactul scriitorului cu publicul său este un contact indirect prin scris; iar pentru a exista o astfel de relație trebuie publicată, pentru care este necesar să se apeleze la un editor, care poate avea o oarecare influență. Scriitorul poate fi un profesionist; În acest caz, există un criteriu legal: obțineți cel puțin 51 la sută din beneficiile sale din drepturile de autor. S-a cercetat dacă există, după expresia lui R. Escarpit, „mijloace favorabile pentru incubarea scriitorilor”; investigaţiile efectuate în secolele al XIX-lea şi al XX-lea în Europa le arată, de cele mai multe ori, apartenenţa la burghezia cultivată; Nu doar pentru că mediul cititorilor este cel care produce, datorită unei anumite familiarități cu literatura, dorința și mijloacele de a scrie?
>- Autor, profesionist.
SCRIS
I - Definiție
Scrisul este o procedură de notare a limbii prin intermediul semnelor care se adresează ochiului. Noțiune de pictografie, care reprezintă printr-un desen simplificat, aspectul vizual al unui obiect dat; a evoluat ulterior spre ideologie, în care semnele reprezintă idei, mai întâi sub forma numită scriere sintetică, unde un semn unic, dar complex, corespunde sensului unei propoziții întregi, iar mai târziu către scrierea analitică, în care fiecare semn reprezintă un cuvânt, astfel încât se notează termenii înșiși ai frazei rostite și nu sensul global al acesteia. La scrierea propriu-zisă se ajunge în momentul în care semnele reproduc sunetele limbajului vorbit, iar din moment ce cuvintele sunt combinații de sunete diverse, iar sunetele au un număr mai limitat decât cuvintele, este posibil să se transcrie orice tip de limbaj vorbire cu un număr limitat. de semne. Fonograma este un semn acoperit cu o funcție de restituire vocală a sunetelor. Scrierea chineză este una dintre puținele care rămâne parțial ideografică.
II - Dispunerea scrisului ca fapt artistic
Interesul pentru însăși forma personajelor scrise a dat naștere caligrafiei, care joacă atât cu funcția semantică a scrisului, cât și cu calitățile sale decorative. Uneori gustul pentru formă considerat în sine
în sine a dus la sacrificarea lizibilității. Dar arabescul scrisului este încărcat cu o întreagă intenție; astfel, în China scrierea cursivă și rapidă numită „scriere pe iarbă”, după ce a fost criticată ca fiind insuficient de ceremonială, a devenit semnul însuși al spontanului: desenând cu o singură mișcare de pensulă însăși suflarea spiritului, pune într-un într-un fel, acest dublu este pus la încercare - ceea ce face din artă ceva suprem -,
III 	- Scris și oral
O dezbatere între scris și exprimarea orală a stârnit gândirea occidentală. Platon în Phaedrus sau Cratylus, definește scrisul în termenii figurației deformante; Rousseau susține vocea ca o instanță a unui dialog autentic, întrucât, în opinia sa, scrisul, care permite anonimatul, preludă inegalitatea între bărbați. Dimpotrivă, proprietăţile scrisului au fost apărate, ireductibile la limbajul vorbit; Astfel, Derrida vrea să restabilească prerogativele primului într-o polemică voluntar provocatoare împotriva „logocentrismului” și „fonocentrismului” care discreditează scrisul în favoarea vocii. Pentru studentul la estetică, lucrarea scrisă are o esență care nu poate fi redusă doar la transcrierea limbajului oral. Termenul de scriere nu desemnează aici doar semnele, ci și acțiunea de a le trasa, într-un gest strâns legat de gândire și verb.
IV 	- Sensul figurat
Se vorbește despre scrisul unui autor, pentru a indica stilul său particular, modul în care își compune opera și folosește limbajul. În acest sens, se vorbește, cu referire la Goncourt, de „scriere artistică”; Termenul scriere desemnează în mod clar răsucirea propozițiilor și activitatea de formulare prin cuvinte. O utilizare similară a termenului „scriere” există și în muzică.
V 	- Simț figurativ analogic
Termenul de scriere este folosit și pentru a desemna orice acțiune de a desena cu ochiul ceva încărcat de sens, în dinamica unei adevărate demiurgii. În acest sens, se vorbește de scriere picturală, chiar cinematografică. Arta care creează grafeme duce, după formula lui Dagognet (Scrierea și Iconografia) „la o scriere a realului și astfel la transformarea lui”; înlocuiește „o lume abundentă și încâlcită cu o grafică care o luminează și o ordonează”, și că „departe de a sărăci ansamblurile pe care le traduce, surprinde motive arhitecturale sau stilistice seriale”. Această lucrare care încearcă să dea o imagine a lumii care o luminează, poate avea o analogie cu cea a înțeleptului.
>- Cacografie, Caligrafie, Personaj, Descifrare, Scriitor, Scrisoare, Carte, Oral, Semn, Tipografie.
ASCULTA. Comportamentul perceptiv atent, în domeniul auzului, ascultarea este astfel activă în comparație cu simplul auz.
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După unii apărători ai teoriei comunicațiilor, nu se poate vorbi de ascultare decât în discernământul formelor anterior codificate și va fi necesar, pentru a descifra, un efort de atenție, un pariu perceptiv într-un univers presupus confuz. Ascultarea ar fi așadar o chestiune de învățare.
Problema estetică a ascultării apare atunci când se admite că ascultarea poate să nu privească forme prestabilite; Muzica nu necesită reținerea formelor în curs de dezvoltare, în curs de constituire? Când un teoretician al comunicării precum Abraham Moles stabilește că informațiile estetice nu pot fi niciodată reduse la informații semantice, neînțelegerea începe să se disipeze; se ascultă o simfonie precum se ascultă o poezie, înțelegerea, adică înțelegerea în sens strict, dar ascultarea presupune o profundă coluziune, care nu este susținută de nicio condiție anterioară, în afară de o preînțelegere a ceea ce se anunță. Din acest motiv, ascultarea nu este localizarea unui semnal, care se referă la domeniul simplei conștiințe vigilente, ci mai degrabă este deschiderea către un apel.
Este atunci de înțeles că expresia „ascultare” a fost transferată în alte domenii care nu au nicio legătură, însă, cu auzul. De exemplu, în dansul modern „a fi ascultat pe celălalt” este adesea folosit pentru a exprima că îi acorzi atenție, că ești de acord cu el, iar acest lucru joacă un rol important în practica coregrafică.
>• Audiție, Cod.
ŞCOALĂ
7 	- Sensul propriu
Centru de predare colectiv; se spune cu mai mare proprietate a centrelor de clasa I (învățământ primar, pentru copii) sau, într-un alt sens, se spune despre centrele de învățământ superior specializate. Printre acestea din urmă, există numeroase școli de artă. Prin urmare, ceea ce este folosit pentru formarea artiștilor se numește „școală”, chiar și atunci când nu se situează în cadrul educației școlare (în muzică, „evadarea școlară”). Prin metonimie, „școala” este folosită uneori în sensul de talent, de stăpânire a unei arte grație muncii și formării continue.
7 	/ - Prin extensie
O școală se numește, în pictură, nu numai cei care au lucrat într-un atelier de maestru, ci și cei care se inspiră de el și lucrează după îndrumările lui; și de asemenea, în toate artele, grupul celor care urmează aceleași principii, cultivă același stil, folosesc tehnici similare. Dar diferența dintre o școală și o mișcare, o tendință sau un grup, constă în faptul că în conceptul de școală ideea unei relații profesor-discipol este întotdeauna prezentă, chiar dacă profesorul nu este, propriu-zis, o persoană, ci mai mulți oameni, sau un principiu sau o tradiție. Uneori, o predare este de fapt impartita si unele scoli pot fi chiar caracterizate printr-un mod special de formare
artistii; Așa vorbești la dans, de la școala franceză sau de la școala rusă. Uneori, în afara oricărei învățături, profesorul este cel a cărui operă a fost o sursă de inspirație pentru alții, scriitori sau artiști, care chiar îi cer judecata și sfatul; așa a fost rolul lui Leconte de Lisie în școala pariziană. Uneori, profesorul își exercită acțiunea numai prin exemplul său; dar este considerată școală dacă din acest exemplu a apărut o formă de artă, s-a căutat inspirație în opera sa sau s-au tras lecții din ea. Există astfel o școală romantică în care unele personalități marcante au fost considerate ca modele și ghiduri (Lamartine, Hugo...). Când se vorbește de școli localizate geografic, se înțelege că a existat o omogenitate datorită pregătirii și schimburilor, precum și a caracteristicilor stilistice comune (școala florentină, școala flamandă, în pictură), sau altfel aderarea comună la același ideal sau la aceeași căutare („Școala Pont-Aven” în pictură), sau la aceeași tradiție ca în școlile naționale („Școala rusă”, „Școala spaniolă”, în muzică în a doua jumătate a secolului al XIX-lea). Școlile au fost desemnate chiar cu numele unui principiu în care sunt inspirate („școala de artă de dragul artei”, „școala bunului simț”, „școala păgână”), dar este întotdeauna un grup unit pentru aceeași considerație spirituală.
> Grup, Master, Mișcare, Trend.
SCULPTURAL. Referitor la sculptură*. O lucrare de sculptură este o lucrare de sculptură.
AS
SCULPTURĂ
7 	- Definiție tehnică
1 	/ În sens strict și etimologic, sculptura (sculptura latină, de la scalpo, a sculpta, a înregistra) este arta de a crea lucrări tridimensionale prin sculptarea unui bloc de materie solidă. Sculptorul folosește propriile unelte pentru a tăia blocul inițial - în esență dalta, dar și alte unelte din aceeași familie - și îl modelează eliminând o parte din material. Partea din ea pe care sculptorul o permite să supraviețuiască constituie opera.
2/ În sens larg, sculptura este arta de a realiza lucrări tridimensionale folosind materiale solide, indiferent de procedeul tehnic folosit. Sculptura în sensul ei larg cuprinde, așadar, sculptura în sens strict, cea realizată prin sculptură -sculptură în piatră, lemn,...-, dar și cea realizată prin modelare -în general cu lut; vezi Modelare-, aceea de golire-care comprimă o substanță moale într-o matriță goală, întărită ulterior prin uscare sau ardere, sau se toarnă un fluid în matrița menționată care se solidifică atunci când se răcește; inca din Antichitate a fost turnat cu argila si metale topite, in principal bronz; S-a folosit și sticla și în zilele noastre se folosesc materiale plastice*...-, iar sculptura realizată prin ciocănirea metalelor, lucrând metalul în foc, cu foarfece, cu pistolul...
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În sensul cu care avem de-a face în această secțiune, s-ar putea părea că sculptura își pierde orice unitate între o multitudine de tehnici. Cu toate acestea, este încă o artă și un concept estetic.
II - Caracteristici estetice
1 	/ O artă a vederii
Sculptura se încadrează în clasa foarte generală a artelor plastice*, care sunt direcționate la vedere: o sculptură este făcută pentru a fi observată. Dar senzațiilor vizuale li se alătură adesea, în percepția sculpturii, imagini* din alte simțuri, în special imagini tactile sugerate de aspectul neted, mat sau aspru și imagini mai complexe, cinetice, sugerate de forme.
2 	/ O artă a volumelor
În cadrul artelor plastice, sculptura formează cu arhitectura și unele arte decorative un grup de arte care au legătură cu spațiul, care folosesc trei dimensiuni pentru a crea opere folosind volume. Acest lucru îi diferențiază de artele care folosesc două dimensiuni, cum ar fi desenul și pictura.
3/ Arta greutății și echilibrului
Ca o consecință a utilizării materiei solide constituite în volume, sculptura, ca și arhitectura, trebuie să se bazeze pe greutate. În telefoane mobile, ca și în cele stabile -ca să folosim terminologia lui Calder-, opera sculpturală este de masă. Deși respectiva masă oscilează și se mișcă sau rămâne imobilă și fixă, dispoziția ei este de așa natură încât nu se poate autodistruge, răsturnându-se sau scufundându-se. Unul dintre potențialele sculpturii este că vine să se joace cu greutatea, i se supune pentru a o controla mai bine. Chiar dacă nu o face întotdeauna satisfăcător, sculptura provoacă un sentiment de echilibru. (Dar uneori folosește pentru aceasta niște facilități convenționale, ca în acest caz, în care se înțelege că unele suporturi sau topoare -de o existență evidentă în ciuda tuturor- nu contează și nu sunt luate ca parte a sculpturii în sine; de exemplu , baza cilindrica asezata sub burta calului in unele statui ecvestre).
4 	/ O artă a suprafeței exterioare
a volumelor
Până acum, arhitectura și sculptura au aceleași caracteristici. Cu toate acestea, sunt două arte diferite. Deci, prin ce sunt diferite? Ei și-au dorit să se diferențieze prin caracterul figurativ atribuit sculpturii, în timp ce arhitectura s-ar reprezenta doar pe ea însăși. Cu toate acestea, existența unei sculpturi pure sau într-un singur plan, foarte veche, dar dezvoltată mai ales astăzi, cu greu ne permite să menținem această poziție. S-a invocat și o diferență de scop: exclusiv estetic pentru sculptură și utilitarist pentru arhitectură. Dar se întâmplă ca unele lucrări de sculptură să poată avea, și foarte frecvent să aibă, o funcție utilitarică (ca instrument de semnalizare sau propagandă etc.). Și dacă se construiesc clădiri inutile, atunci trebuie să te limitezi la contemplare, să treci prin...
cei să se bucure de frumusețea lor -acest vis formulat de multe ori a dat naștere uneori la proiecte foarte interesante-, nimic nu ar ieși în ei, în afară de arhitectură. Cea mai interesantă și solidă distincție este dată de Focillon: în La vie des formes el atribuie sculpturii un spațiu fără revers, deoarece funcția acestuia nu este de a dezvolta o lume interioară, în timp ce arhitectura stabilește volume cu două fețe, corectă și greșită: o volum exterior și un volum interior care este gol. Sculptura se vede din exterior, arhitectura nu este facuta pentru a fi vazuta doar din exterior, ci si pentru a intra in ea. Astfel, se are un punct de vedere intern asupra lucrării în cauză. În mod similar, dacă o sculptură este goală în interior, nu este văzută la fel de goală ca o sculptură. Sunt niște statui uriașe în care intri înăuntru pentru a urca și a avea o vedere mai completă asupra lor de sus. Din exterior sunt doar statui, în interior nu sunt doar statui, ci și case scărilor și arhitectură. Există însă o zonă de frontieră: cea în care interiorul este atât de îngust încât a intra în el înseamnă și ieșire, cum este cazul unei colonade formate din arcade situate într-o grădină.
5 	/ O artă a luminii
Sculptura, arta spatiala si vizuala, trebuie sa dezvaluie configuratia exterioara a volumelor sale, forma suprafetei sale. Datorită profilurilor sale multiple, oferă numeroase contururi ochiului. Dar nu constă dintr-o grămadă de siluete decupate plate, sculptura dezvăluie modelări, concavități și reliefuri, margini și scobituri, și o face prin lumină și umbre. Sculptorul Falconet, autor al articolului Sculpture in the Encyclopédie, deplânge în el că publicul larg nu este suficient de conștient de faptul că sculptura este o artă a luminii. După cum subliniază el însuși, opera sculpturală nu este întotdeauna iluminată în același mod, ea capătă un număr mare de aspecte diferite cu variațiile luminii și, totuși, toate sunt cuprinse practic în forma dată materiei de către artist. Astfel, încheie spunând -și citează povestea lui Caylus- că, deși pictorul alege un efect de lumină pe care îl include în pictura sa, sculptura nu își alege zilele, „le are pe toate”. Într-o singură formă, sculptorul face corect toate alegerile care vor determina un număr nedefinit de aspecte (pe de altă parte, putem observa că, invers, multe forme -în relief sau scobituri, de exemplu- pot avea același aspect sub lumina; unele sculpturi moderne s-au jucat cu ea, sugerând un relief unde este o gaură). Ignoranța sculpturii ca artă a luminii pare să continue și după vremea lui Falconet, judecând după esteticienii -de la Schopenhauer în The World as Will și ca reprezentare la Alain în Système de beaux-arts-, care au dedicat o mulțime de capitole sculpturii fără rostind un cuvânt despre lumină. Dar cei care au fost interesați de asta au făcut-o
522 / SCULPTURA
s-au întâlnit cu sculptura -de exemplu, Paul Souriau în Esthétique cíe lu mière-, iar uneori au evidențiat -mai ales în studiile despre istoria artei- modul în care modul lor de a trata lumina, prin luminozitate continuă sau un joc de avioane care o sparg, poate fi caracteristic stilului anumitor sculptori.
III - Soiuri
Este curios că Focillon, care consacră formelor spațiului un întreg capitol din La vie des formes, se referă doar la sculptura ornamentală, integrată în arhitectură. Și invers, Schopenhauer sau Alain văd statuara doar ca sculptură, în așa fel încât studiul lor deviază și ajunge să nu fie o estetică a sculpturii, ci o estetică a corpului uman. Poate fi surprins de această reducere a sculpturii la una dintre varietățile sale și, mai presus de toate, ne putem întreba despre valoarea diviziunii tradiționale care împarte sculptura în „statuară” și „ornamentală”. Pentru că, dacă te gândești bine, fiecare dintre aceste două varietăți este definită de întâlnirea unor caracteristici care nu au niciun motiv să fie neapărat împreună, iar combinația lor oferă numeroase varietăți de sculpturi. În mod logic, aceste varietăți nu pot fi definite, aceste tipuri aparținând unui singur gen, ci variabile cu variabilă (nu trebuie să confundăm variabilele constitutive ale sculpturii, ca sculptură, cu varietatea stilurilor, perioadelor istorice sau categoriilor estetice).
1 	/ Relieve y alto relief
Utilizarea spațiului, care face parte din însăși esența sculpturii, este susceptibilă de o primă variabilă, în funcție de faptul că se folosește toate direcțiile spațiului sau doar o parte. Sculptura în alrelief este cea care realizează o lucrare izolată de mediu în toate sensurile spațiului. Poate fi înconjurat de toate punctele de vedere (sau aproape toate, întrucât există excepția punctului de vedere situat pe lucrare când este așezată pe sol sau pe o bază); există sculpturi suspendate sau atașate de o bază printr-un stâlp foarte subțire, care folosesc cu adevărat toate direcțiile posibile de privire. Dimpotrivă, relieful are ca volume proiecțiile care ies dintr-un fundal de care sunt atașate și pe care ies în evidență. Relieful menționat nu are, așadar, conform expresiei Denisse Jalabert, „mai mult decât un semi-spațiu”. Se pot distinge multe varietăți de sculptură în relief, în funcție de gradul de adâncime și de relația cu fundalul.În sculptura plană, motivele, care ies puțin în afară, formează o suprafață plană, paralelă cu suprafața netedă a fundalului. În basorelief*, motivele sau figurile ies puțin mai mult în evidență și, mai ales, sunt modelate. În jumătate de relief aceste elemente sunt separate la jumătatea distanței de fundal. În înalt relief se desprind aproape complet. Diferența dintre relief și înalt relief se bazează pe două puncte: a) relieful impune un punct de vedere frontal, jos relieful acceptă toate punctele de vedere posibile.
binecuvântează; b) relieful, prin fondul său, ascunde mediul în spatele său, și își creează propria sa lume închisă, în timp ce înalt relieful este introdus într-un mediu total, dar este complet și separat de mediul său în toate dimensiunile sale. Acestea sunt, pe scurt, două moduri diferite de a concepe autonomia operei și relația ei cu lumea și cu privitorul.
2 	/ Sculptură de sine stătătoare și sculptură integrată
Relația cu mediul ridică deja problema locației sculpturilor și există un număr mare de soluții pentru aceasta. Fie sculptura este realizată pentru o anumită locație și nu poate fi instalată în alta -unii sculptori i-au acordat importanță, de exemplu Maillol, al cărui Monument al morților din Banyuls nu poate fi conceput nicăieri în afară de Insula Grosse-, fie un anumit tip de mediului sau locația i se potrivește, de exemplu lumina interioară, sau aerul liber, trebuie văzută de departe, de sus, de jos -sculptorii greci au calculat proporțiile statuilor lor în funcție de aceste condiții-, sau trebuie așezat într-un tip specific de mediu, lumină sau atmosferă (Rodin spunea: „În timp ce modelez o figură, concep în același timp natura ființelor care o înconjoară”), sau acceptă orice mediu, ceea ce presupune o mare sclavie pentru sculptor. , sau o face singur, fără să țină cont de mediu. Însă lucrarea nu poate fi plasată nicăieri, ceea ce poate cauza artistului mari dificultăți în găsirea unei locații potrivite (există exemple aproape dramatice printre sculptorii de astăzi).
Există însă doar relația cu o imagine a întregului, deja examinată de Hegel cu interes (reflectează asupra cazului statuii care iese în evidență pe cer). Este cazul sculpturii integrate intr-o lucrare mai mare, in general arhitecturala, si unde prima are functia de a decora. În acest caz, problema este aceea a relațiilor dintre diferiții artiști care trebuie să contribuie la întreg. Legumele, florile și frunzișele folosite în basoreliefurile de către sculptorii gotici se potrivesc perfect cu liniile arhitecturale pe care le împodobesc. A existat o înțelegere totală printre sculptorii care au realizat vazele pentru Allée d'Eau din Parcul Versailles, Le Notre, care a conceput grădina și caracteristicile apei și a indicat formele vazelor, Claude Perroult, care a realizat planul. arhitecturale, inclusiv partea sculpturilor, și lucrările realizate de La Hongre, Le Gros, Lerambert și Girardon. Dimpotrivă, în același loc au avut loc discuții puternice între Lefuel, arhitect, și Carpeaux, sculptor, despre Floarea care ar trebui adaptată la Pavillon de Flore.
3 	/ Sculptură pură și sculptură figurativă.
Ființele reprezentate
Sculptura oferă tot felul de posibilități, de la sculptura care înseamnă doar ceea ce poate însemna prin ea însăși - de exemplu, Projection dynamique dans l'espace au 30 degré a lui Pevsner - până la figurația mai realistă, cum ar fi,
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de exemplu, statui pictate din viață”, trecând prin toate gradele posibile de stilizare. Deci, este vorba de folosirea materialității tridimensionale pentru a reprezenta sau nu alte corpuri la fel de materiale și extinse.
Totuși, trebuie subliniat că toate aceste posibilități au fost exploatate inegal, și că reprezentarea ființelor vii, și mai ales a ființelor umane, s-a bucurat de o preferință care, uneori, a devenit un fel de prerogativă și un ram ierarhic. Statuaria a fost considerată cea cu cea mai înaltă demnitate dintre diferitele tipuri de sculptură, întrucât omul ar fi, la rândul său, ființa vie cu cea mai înaltă demnitate (ca și cum valoarea obiectului reprezentat s-ar transfera de la el însuși la opera care reprezintă aceasta). Anumiți autori, precum Schopenhauer, de acord cu unii sculptori, prețuiesc portretul sculptural ca reprezentare a personalității modelului chiar și în gândirea sa. Schopenhauer ajunge până acolo încât susține că sculptura animală nu poate atinge decât o frumusețe generală, de parcă nu ar fi posibil să se găsească vreo diferență de caracter între diferitele animale din aceeași specie. Și deși animalul a fost reprezentat în toate perioadele sculpturii, arta sculptorului de animale a fost adesea considerată inferioară. În ceea ce privește plantele, acestea au fost considerate în general simple ornamente, fără ca vreo lucrare să le fie pe deplin consacrată. De ce sunt atât de rare statuile de pe plante? De ce nu s-a realizat o sculptură peisagistică în paralel cu munca desfășurată de pictorii peisagişti? Gusturile și obiceiurile culturale particulare par să depășească opțiunile gândite și justificate.
Trebuie să subliniem aici că, pe baza a trei caracteristici care diferențiază diferitele varietăți de sculptură, opt tipuri de sculpturi pot fi definite prin combinatorie, iar două dintre aceste tipuri au primit denumiri specifice. Ce este statuarea decât o sculptură reprezentând ființe umane, autosuficientă și în relief? Și nu este sculptura ornamentală compusă din sculptură în relief, integrată în alte lucrări pe care le adoră? Ar fi de dorit ca fiecare combinație să primească propriul nume, astfel încât vocabularul să corespundă unor concepte precise. În caz contrar, vor exista întotdeauna fluctuații în modul de clasificare a statuilor ornamentale -coloane, de exemplu, atlanți, cariatide- sau reprezentări în înalt relief ale animalelor (de obicei nu se vorbește despre o „statuie” de leu, de urs sau de focă. Cum se spune Leul au serpent de Barue, Ours de Pompon sau Sigiliul lui Brancusi?
4 	/ Sculptură monocromă și sculptură policromă
O consecință frecventă a dorinței de reprezentare realistă este dezvoltarea unei sculpturi policrome, care încearcă să dea impresia că se află în fața modelului în sine și nu o simplă efigie. Dar în fața sculpturii monocrome
ma, care foloseste un singur material care are propria culoare, nu exista o sculptura policroma, ci (los. Exista una care foloseste un numar mare de materiale diferite, fiecare cu culoarea lui, care da nastere unui fel de stilizat). realism.Astfel, putem găsi statui criselefantine placate cu fildeș și aur;fildeș pentru a reprezenta carnea corpului și aur pentru îmbrăcăminte și accesorii.Cealaltă varietate este sculptura pictată.Aici regăsim din nou în estetică păreri preconcepute de intenție ierarhică Sculptură monocromă. a fost adesea considerată superioară, considerată o sculptură mai pură deoarece se mulțumește cu forme spațiale și jocuri de lumini și umbre.Este evident că respectiva sculptură nu este altceva decât sculptură.Policromul și, mai ales, Pictura este o modalitate mixtă de pictura și sculptura. Problema este de a ști dacă în această modalitate mixtă esența sculpturii este compromisă prin adăugarea caracteristicilor picturii și dacă diversitatea culorilor dăunează formelor cu volumul.
Se poate întâmpla ca forma spațială a unei statui pictate să fie, parcă, camuflata sub pestrițe care o contrazic, ca distribuția culorilor în raport cu reliefurile să conducă la o posibilă inconsecvență a valorilor (o culoare închisă pe o parte). în relief şi expus la lumină). Însă stângăcia datorată capacităţii insuficiente de sinteză a unui artist nu dovedeşte imposibilitatea unei integrări perfecte a diferitelor elemente. Este adevărat că cele trei varietăți de sculptură corespund unor concepții ireductibile, dar toate sunt legitime. Fiecare îi cere artistului să participe în mod clar la utilizarea luminii pentru a marca formele.
5 	/ Proceduri definitive și proceduri care pot fi îmbunătățite
Există o altă ierarhie care vine din preocupările sculptorilor înșiși. Sculptura realizată prin procedeul de sculptură și cea realizată prin forjare au fost apreciate nobili, iar cea realizată prin tehnica modelării este inferioară, deoarece primele nu lasă loc regretului. Când o bucată a fost ruptă dintr-un bloc de marmură, nu poate fi pusă înapoi. De aceea, procedurile definitive impun prudență atunci când se gândește că ea constă întotdeauna în luarea în considerare a ceea ce poate fi modificat și recuperat. Este posibil ca, din punct de vedere al energiei sale spirituale, sculptura în marmură și bronz să fi fost pusă în valoare.
6 	/ Sculptură solidă și sculptură de contur
„Nu am rânduri”, a spus Rodin, „am doar reliefuri”. Cu toate acestea, în cadrul sculpturii se cunoaște - în principal în așa-numitele arte „primitive” și în prezent, în special la Jacobsen- un mod de sculptură care seamănă cu ceea ce se presupune, în două dimensiuni, prin desenul în linie. Sunt sculpturi care desenează un contur al cărui interior este gol. Au toate caracteristicile care definesc sculptura, așa că răspund acelui concept estetic, dar abstractizează
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formele care se traduc prin solide și goluri, care nu sunt deloc la fel cu golurile dintr-o lucrare care are volum: aici vidul face parte din ființa diegetică reprezentată și corespunde cu ceea ce este materie în ea. Nu confunda niciodată golul interior cu spațiul interior gol al arhitecturii: golul sculpturii se observă din exterior, nu din interiorul ei. (O zonă de frontieră ar putea fi constituită din lucrările aproape goale sau goale, care nu pot fi pătrunse decât cu gândirea, ca în modele. Ne putem întreba dacă Demeures lui Etienne Martin nu se situează la limita dintre sculptură și modele arhitecturale,')
7 	/ Implicațiile estetice ale materialelor
Diversitatea materialelor și tehnicilor multiplică tratamentele estetice. Un material care roiește perfect provoacă reflexii de lumină foarte pure și umbre precise. Un material mat dă naștere unor pete largi de lumină și umbră, cu tranziții foarte fine. Grosimea bobului – în granitul folosit de mulți sculptori (precum Quillivic) pentru monumentele morților din Bretania – se pretează la forme generos marcate, ușor stilizate și fără reflexii. Nimfele lui Jean Goujon nu pot fi lucrate în șanțuri fluide, ci mai degrabă datorită granulației fine a marmurei. Strălucirea moale a lemnului, mai ales a ceară, nu este cea clară și precisă pe care o are metalul. Faptul ca straluceste intr-o singura directie, cea a venelor, permite efecte diferite fata de cele create de materiale omogene in toate directiile. Din metal ductil se pot obține table foarte fine, care nu pot fi obținute din alte materiale. Deși cele mai multe dintre acestea nu lasă lumina să treacă, unele, cum ar fi alabastrul sau pasta de sticlă, sunt translucide și se pot obține efecte deosebite cu materiale precum cristalul, plexiglasul sau sticla în sine - cu sau fără culoare - concepute pentru a provoca efecte.
8/ Sculptură și timp
Deși sculptura este, înainte de toate, o artă spațială, prezența unei dimensiuni temporale nu poate fi neglijată. „Toată sculptura este în timp, în sensul că rămâne. Și îmbătrânește, ceea ce poate face mai mult sau mai puțin bine. Patina* poate da unei lucrări un fel de finisaj suplimentar, pe care nu l-a avut la început. Dar verdigrisul face ca bronzul să piardă din strălucirea necesară perfecțiunii formelor, fierul ruginește, piatra poate suferi de boli, fibrele se degradează și ajung să fie distruse. O statuie poate muri.
Pe lângă timpul real, sculptura poate avea un timp sugerat, cel al mișcării pe care sculptorul a reușit să o realizeze. Uneori, mișcarea a fost considerată ca ceva care urmărește să dea aparență de viață și au fost criticate lucrări care dau o imagine de imobilitate, chiar și absența mișcării a fost pusă pe seama neputinței sau ignoranței sculptorului. Nimic nu justifică impunerea sculptorului a obligației de a reprezenta mișcarea. Nu putem prefera, de exemplu, imobilitatea hieratică, care sugerează
idee de eternitate? Când sculptura -de fapt și din punct de vedere material, imobilă- sugerează mișcare, este vorba de un timp diegetic*, pe care sculptorul îl stabilește în acest caz.
În sfârșit, sunt sculpturi cu mișcare reală. O sculptură poate fi transformată de cei care o contemplă dacă, datorită părților sale mobile pe care le poti schimba după bunul plac, sunt posibile numeroase poziții. Alte sculpturi, precum mobilele lui Calder, sunt realizate în așa fel încât să aibă mișcări oscilante, determinate, de exemplu, de curentul de aer. În cele din urmă, găsim sculpturile mișcate de motoare. Dezvoltarea electronicii în secolul al XX-lea a făcut posibilă realizarea unor lucrări care scot în evidență categoria estetică a fantasticului (vedeți ce poate realiza colaborarea unui producător de daltă precum Jean-Claude Bertin cu un tehnician electronic precum Jacques Monestier). S-a realizat o lucrare mixtă, care nu este doar sculptură, este un automat*, care are o estetică proprie. AS
SCULPTURAL. Ceea ce ar face un frumos motiv de sculptură. Că frumusețea ei evocă pe cea a unei sculpturi. Se spune mai ales despre o persoană mare, subțire, bine proporționată, cu o purtare frumoasă și a cărei față, cu trăsături curate și armonioase, pare a fi făcută dintr-un material neted și dur, și nu are nevoie de nicio animație sau expresivitate pentru a arăta. perfectiunea ei. AS
ESENȚĂ
I - Sensul general
Termenul de esență are sensul său filosofic în estetică: natura profundă a unei ființe, ceea ce o face ceea ce este; esența se opune modului, accidentului, a tot ceea ce i se poate întâmpla unei ființe și schimbărilor pe care aceasta le poate suferi fără a-și pierde propria natură. Esentele sunt numite si acele naturi considerate in sine, ca entitati, independent de lucrurile sensibile in care sunt incarnate sau prin care sunt modelate. Esențial, adică „relativ la esență”, are atunci un sens foarte puternic; Nu este doar ceea ce este important, chiar și principalul, este ceea ce este determinant, ceea ce este indisolubil legat de o natură. Aceste concepte devin concepte de estetică atunci când sunt aplicate în domeniul artei.
11 	- Esența art
Ce este arta? Această problemă ridică direct problema esenței sale, adică a naturii artei, a ceea ce o constituie ca artă. Diversele concepții care au fost propuse arată că s-a făcut despre ea o idee istorică, mediată, relativă. Esența artei s-ar situa în tensiunea dintre aderarea glorificatoare la lume și denunțarea ei, între joacă, plăcere, bucurie mimetică și intuiția transformatoare a sacrului. Deși abia reușim să o reducem la o semnificație, este totuși semnificativă, elocventă și, în consecință,
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ance asociată cu spiritul, chiar dacă pare să sărbătorească doar simțurile. Locul său specific este în opera singulară de artă, dar lucrările o determină în funcție de structura și semnificația lor, iar fiecare operă care contează îi adaugă o nouă dimensiune.
III 	- Esența artelor
Este vorba aici, nu de artă în general, ci de ceea ce constituie fiecare artă în particular ca fiind diferită în cadrul acestui gen. Problemele de esență au apărut atunci când s-a încercat clasificarea artelor. Ele au apărut și atunci când s-a pus sub semnul întrebării fundamentalul sau accesoriul din fiecare artă, pentru a prioritiza elementele (astfel, în secolul wii s-a pus sub semnul întrebării ce constituie esența picturii: desenul sau culoarea? Cf. B. Teyssèdre, Koger de Piles și dezbaterile asupra culorii în secolul lui Ludovic al XIV-lea). Problema;! apare atunci când se încearcă determinarea limitelor unei arte (o astfel de organizare a sunetelor este sau nu muzică?). În fine, el a intervenit și în controversele morale; În secolul al XVII-lea, a izbucnit o mare polemică despre imoralitatea sau nu a teatrului: «Spuneți că aceste reprezentări ale patimilor plăcute nu vă excită decât indirect și întâmplător... Dar, dimpotrivă, nu există nimic mai direct și mai direct. mai esenţial în acele lucrări», i-a scris Bossuet lui P. Caffaro; adica ca, pentru el, este in esenta teatrului sa provoace pasiunile, pentru ca spectatorul se identifica cu personajele pe care le vede reprezentate pe scena; în timp ce pentru apărătorii teatrului, o asemenea identificare poate produce sentimente bune dacă ne identificăm cu virtuțile eroilor, sau eliberăm pasiunile prin catarsis, astfel încât teatrul să nu aibă efecte imorale mai mult decât întâmplător.
IV 	- Esentele in art
Problema, în acest caz, este cea a aptitudinii artei, care, totuși, se adresează simțurilor, de a da seama de esențe, totuși inteligibile și nesensibile. Afirmând că tragedia este mai mult filozofică decât istoria, Aristotel este unul dintre primii care au recunoscut în artă un caracter esențial, un sens; iar a atribui acest rol artei înseamnă a-i recunoaște o adevărată funcție. Aceasta se situează în tensiunea dintre esența și caracterul de apariție al artei, precum și existența ei empirică și istorică.
Fiecare lucrare ia naștere dintr-o experiență empirică, dar geneza operei este reevaluarea unei esențialitate descoperită în această experiență. Caracterul de aspect al operei de artă este elementul ei vital; şi, în acelaşi timp, din critica platoniciană, sursă de conflict cu esenţialitatea ei.
S-a susținut că anumite genuri artistice sunt mai aproape de esență decât altele, de exemplu tragedia, care reduce orice acțiune la întrebări de viață sau de moarte, spre deosebire de genurile care nu disociază esența de viața empirică. Desenul poate da seama de esența unei ființe, mai bine decât fotografia care
prinde privirea. Dacă arta, spre deosebire de Filosofie sau Știință, nu își propune să facă cunoscute conceptual esențe, le poate face să se simtă în contact imediat și profund.
>- Conceptual, Existență, Idee [t], Minimal (artă), Adevăr, Vikti m \ікпiality.
SFERĂ
/ - În sens propriu
O sferă este un corp solid al cărui puncte sunt echidistante de un alt punct interior, centrul. Forma sa netedă și regulată, echilibrul său perfect, stabil și instabil în același timp, aspectul său identic din toate perspectivele posibile, îi conferă un mare interes estetic pentru artele care au legătură cu volumul (mai ales în ceea ce privește decorarea). În teatru, scena centrală circulară*, fără decorațiuni sau pereți care delimitează porțiunea de spațiu diegetic reprezentată pentru spectatori, permite să visezi o continuare a spațiului menționat prin iradierea în jurul acelui centru; Este așa-numitul principiu „sferei”, spre deosebire de principiul „cubului”, care guvernează dispoziția optică a teatrului în stil italian. În formele de dans care decurg din expresionism, se consideră că mișcarea se dezvoltă într-o sferă dintr-un punct central, situat în general în plexul solar.
În plus, utilizarea și reprezentarea sferei este încărcată de simbolism. Astfel, datorită proprietăților sale cuprinzătoare - volumul cel mai mare sub cea mai mică suprafață - reprezintă Lumea; sau pentru că nu are nici început, nici sfârșit, Eternitatea.
II - În mod figurat
Termenul a căpătat un sens deosebit în estetică, ca urmare a utilizării făcute de F. Th. Vischer. O sferă este un set de categorii estetice* apropiate unele de altele. Sfera comicului reunește bufonul, grotescul, umoristicul...; o sferă a amuzantului reunește frumosul, elegantul, drăguțul etc. AS
SMALȚ. Denumirea generică a unor substanțe destul de diverse care au caracterul comun de a fi aplicate pe suprafețe metalice, formând un strat vitrificat care aderă prin ardere. Lucrarea astfel realizată se mai numește și email. Emailurile compartimentate sunt acelea in care benzi metalice subtiri, fixate pe suprafata metalului care serveste drept fundal, formeaza desene si determina mici gauri, care sunt umplute cu email. Emailurile Campeado sunt cele în care pe placa de bază sunt sculptate pătrate mici. Emailurile vopsite se aplica cu o pensula pe fondul metalic. Emailurile sunt folosite in aurarie, bijuterii sau chiar ca tablouri reale. Interesul estetic al emailului constă în frumusețea culorilor, suprafața netedă și strălucitoare, stilizarea motivelor și, mai ales, în emailurile translucide, în acea profunzime irizată, în culoarea luminoasă, care adaugă
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își doresc culorile din cauza metalului subiacent a cărui strălucire se vede.
>• Cameo, Câmp, Perete.
ATENT. Realizat cu grija. Se spune că un tablou sau o poezie are o realizare atentă atunci când prezintă o tehnică bună folosită fără insuficiențe, neglijențe sau ștersături. Dar, în general, termenul este folosit mai degrabă pentru lucrări realizate cu un anumit detaliu, sau pentru cele a căror finisare este lipsită de dinamism. AS
>> Terminați [п].
EZOTERIC. Din grecescul ÊawTEptKôç. interior (ею® sau EÓ®, interior).
I - Învățătură în general orală pe care anumiți filozofi greci au rezervat-o unor discipoli deosebit de calificați; opus exotericului: predare destinată publicului. Acest sens nu se referă în mod deosebit la estetică.
II - Predare conturata unui grup de initiati. Găsim învățături ezoterice în numeroase tradiții. Ar fi o doctrină imemorială transmisă printr-un lanț neîntrerupt de inițiați, care nu constă în transmiterea cunoștințelor, ci mai degrabă duce la o cunoaștere interioară, ascunsă, care se dezvăluie prin texte și rituri sacre. Învățătura ezoterică, incomunicabilă printr-un limbaj discursiv, nu poate fi transmisă decât prin simboluri, mituri, pilde, imagini sau acte rituale. Prin urmare, arta joacă un rol esențial în ezoterism. Astfel, în budismul Zen, crearea de grădini, aranjamentele florale, ceremonia ceaiului, servesc ca vehicul pentru învățătura ezoteric. Perfecțiunea formală nu este căutată pentru sine, ci reprezintă atât mijlocul, cât și semnul progresului spiritual al discipolului. În fiecare civilizație, arta ezoterică se distinge prin propriile sale caracteristici. Mandalele din India, peisajele chinezești (în special sub T'ang), artele Zen, deja menționate, sunt exemple de artă ezoterică. În Occident, corporațiile medievale practicau „inițieri în comerț” și foloseau, mai ales în anumite sculpturi de catedrală, o simbolistică care le era proprie și a cărei interpretare desparte și astăzi hermeneutica. Francmasoneria are un repertoriu bogat de simboluri și mituri, nu doar în ritualul său, ci și într-o producție artistică și mai ales muzicală, cele mai bune exemple ale cărora sunt Flautul Fermecat, operă inspirată în întregime de Mozart dintr-o legendă masonică, precum și alte lucrari.Masonic de acelasi autor. Trebuie menționate și tratatele de alchimie din secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, care folosesc imagini și texte de simbolism baroc pentru a descrie etapele Marii Opere.
În zilele noastre, interesul pentru ezoterism rămâne la fel de viu. Nu doar societățile tradiționale de inițiere continuă să-și asigure învățăturile, dar li se alătură numeroase secte. Alchimia în sine are încă adepți. Pe de altă parte, ezoterismul este
studiat de etnologi, istorici ai religiilor, psihologi etc.
III - Prin extensie: de neînțeles în afara unui grup; sau chiar, întunecat, greu de înțeles. Ușor impropriu, care aproape nu este folosit în estetică.
>• Cabala, Hermetică, Inițiere, Simbol.
SPAŢIU. Extensie în care pot exista simultan diferite puncte și care constituie locul unde se află corpurile materiale și fenomenele fizice. Estetica nu ia în considerare mai mult decât spațiul euclidian tridimensional; altele pot fi concepute (spații non-euclidiene, spații cu alt număr de dimensiuni), dar aceste concepte nu sunt folosite în estetică, întrucât nu se află în domeniul percepției (fie real sau imaginar).
I - Spațiul existenței materiale reale
Este spațiul în care operele de artă au loc ca obiecte materiale.
Dintre toate artele care sunt îndreptate la vedere (singure, sau asociate cu auzul), unele au un evident statut spațial tridimensional, întrucât prezintă volume la ochi, fixe (arhitectură, sculptură), sau în mișcare (sculptură mobilă; arte care au corpul uman ca materiale, precum teatrul, dansul...). Aceste arte sunt adesea numite arte spațiale. Astfel, există un spațiu arhitectural, un spațiu scenic în care se mișcă actorii sau dansatorii. Dar deși alte arte ale vederii oferă suprafețe ochilor (suprafața unui tablou, a unui ecran de film...) este pentru că se ocupă de obiecte care au o grosime și al căror aspect este rezultatul unor procese care se desfășoară într-un spatiul tridimensional (proiectia filmului, miscarile pictorului; subiectul sau pregatirile pe care se picteaza influenteaza aspectul exterior). În ceea ce privește artele auzului, acestea au și o dimensiune spațială, deși sunt în general clasificate drept arte ale timpului; de fapt, există o anumită voluminitate a senzațiilor auditive și, de asemenea, corpurile care emit sunetele sunt situate în spațiu unul în raport cu celălalt. Astfel, de exemplu, orchestra este întotdeauna aranjată după o schemă spațială definită. Într-un spectacol, acțiunea este prezentată într-un anumit spațiu, care trebuie să fie adecvat lucrării; anumite piese intime necesită o scenă redusă, deplasările mari necesită mult spațiu și o suprafață mare.
Spațiul în care se dezvoltă opera de artă este și cel al artistului, unde lucrează, corpul și mișcările sale. Spațiul trăit are unele caracteristici pe care spațiul abstract nu le posedă. Astfel, este orientat și este anizotrop (adică nu are aceleași proprietăți în toate direcțiile). Există, de exemplu, înalt și jos; miscarea in sus necesita un efort din partea corpului, nici miscarea in jos nu trebuie sa fie o frustrare; trăite altfel, ei se pot încărca, din simpatie
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simboluri; sau mișcarea în sus, dacă este liberă, pare să scape gravitației și să devină zbor sau spiritualitate. În dans, cântec, poezie, există o mare diferență în a pune accentul pe arsis (mișcarea elevatului) sau teză (mișcarea odihnitorului).
Spațiul operei și al artistului este și spațiul spectatorului (unde putem situa și ascultătorul). Dimensiunile comparate ale operei și ale spectatorului influențează modul de a contempla (nu se privește la fel o miniatură, văzută foarte de aproape, într-un fel de intimitate, și un tablou mare, în fața căruia trebuie să se întoarcă la apreciez-o corect). Pentru a vedea o clădire completă ai nevoie de un punct de vedere mobil, interiorul și exteriorul, diversele sale fațade. Un spectacol presupune o împărțire a spațiului între zona de interpretare și zona publicului; dar spectacolul poate fi frontal și situat cu fața publicului sau central și înconjurat de public, ca în teatru în cerc, sau chiar desfășurat în jurul unui public central. Literatura are și în cazul operei scrise o dimensiune spațială, datorită amenajării textului, care influențează modul de citire.
II 	- Spațiul diegetic
Alături de spațiul real, este necesar să se situeze pe cel al universului operei, care privește lucrările reprezentative. În acest spațiu diegetic se află locurile arătate sau menționate de lucrare. Acestea pot ocupa un spatiu mai mult sau mai putin larg. Un tablou poate reprezenta o mică porțiune de spațiu (într-un portret, o natură moartă) sau, dimpotrivă, adâncimi mari precum un peisaj cu orizonturi vaste. O întreagă epopee se poate desfășura într-un spațiu restrâns (în Iliada, războiul troian are loc în orașul Troia și în împrejurimile sale imediate, și pe malul din apropiere unde campează grecii); sau se extind enorm (Odiseea extinde aventurile lui Ulise până la capătul lumii). Unitatea de loc, în tragedia clasică, concentrează atenția asupra unui spațiu închis, un fel de inimă spațială ale cărei bătăi animă un corp mare susținut de el și care trăiește prin și pentru el. Palatul lui Ptolemeu din Alexandria, unde Corneille plasează acțiunea din Moartea lui Pompei, este punctul cheie în care se decide soarta Romei, Egiptului, Africii de Nord și Orientului Apropiat, pe scurt, întregul bazin mediteranean, spațiu imens care se întinde. in jurul lui.
Prin urmare, este necesar să se împartă spațiul diegetic în două tipuri de spațiu: spațiul arătat și spațiul implicat.
III 	- relaţiile dintre spaţiul lucrării şi spaţiul diegetic
1 	/ Punctul de vedere și încadrarea determină un punct de coincidență între locul din spațiul real, unde se află privitorul, și un punct din spațiul diegetic, de unde se presupune că se vede scena. Artistul ghidează privirea privitorului în spațiul diegetic și acolo,
evidențiază fragmentul care vi se va afișa. Impresioniştii modifică obiceiurile spaţiului pictural prin noi încadrari. Cinematograful a permis puncte de vedere și încadrare mobile. Arta poate adopta chiar puncte de vedere pur fictive; Astfel, numeroase tablouri, care reprezintă personajele de pe un balcon (Maja în șoim, de Goya, Soimul, de Manet, Spaniolii în șoim, de Van Dongen etc.) le arată văzute din exterior, de aproape. , și aproape la nivelul lor (cum a văzut cineva care plutea în aer la înălțimea lor).
2 / Modul de reprezentare articulează cele două spații după procedee foarte diferite. Poate exista o coincidență completă între un anumit fragment al unuia și un fragment al celuilalt; Acesta este cazul artelor spectacolului. Scena este locul coincidenței. Dar când actorul părăsește scena și trece în culise, personajul pe care îl întruchipează se desparte de el și se duce în altă parte, în spațiul diegezei. Lucrarea în scenă constă tocmai în ordonarea amenajărilor în spațiu real, pe baza a ceea ce indică textul despre spațiul diegetic. Dar acest spațiu diegetic poate fi reprezentat, ca și în desen, în pictură. În literatură, este înțeles și sugerat. În aceeași lucrare este posibil să se utilizeze mai multe dintre mediile menționate mai sus; Este cazul, de exemplu, al unui platou de teatru: coincidență de spații din scenă, care este limitată de cortina de fundal pictată, unde spațiile nu mai coincid și unde spațiul diegetic poate fi reprezentat cu mare profunzime. Vedem, deci, importanța estetică a conceptului de spațiu; iar în măsura în care artistul are multiple moduri de a-l folosi, acest lucru îi cere și să opteze foarte clar către anumite opțiuni, dintre care cele mai ciudate nu sunt tocmai cele mai puțin utilizate.
> Cadru, Dimensiune, Punct de vedere.
SPECTACOL. În sensul cel mai larg al termenului, tot ceea ce se vede prin ochi este un spectacol, după etimologia latină (spec-taculum: ceea ce se vede). Este posibil să distingem ceea ce este prezentat ochiului (vezi Viziunea) de ceea ce este produs intenționat pentru a fi privit și care face să intervină conceptul de contemplare, fundamental pentru tot ceea ce privește spectacolul.
I - Spectacol: ce se vede
Ceea ce este oferit ochiului nu este un spectacol decât în măsura în care este privit. Atitudinea atentă și estetică a „celui care privește” -care, în consecință, devine spectator- creează spectacolul. Orice eveniment nu devine spectacol, dacă nu are spectatori. „Spectacolul lumii” implică faptul că un om, cel puțin, încetează să mai intervină în el, astfel încât să se dedice observării lui. În compensare, expresia „spectacolul naturii” ridică problema frumuseții naturale și eventual a artistului Dumnezeu.
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II - Spectacol: ce se face pentru a fi văzut
Este o restrângere a sensului precedent: spectacolul este, în acest caz, orice producție făcută în mod conștient pentru a fi văzută. Este suficient ca cel puțin un individ să implice sau să vadă o producție materială, verbală sau gestuală, a lui sau a comunității, prin expunerea persoanei sale sau a unui interpret, pentru ca acesta să monteze un spectacol. Din punct de vedere estetic, aceasta include toate artele care sunt îndreptate doar către ochi, sau către ochi și ureche.
Totuși, când vorbim de spectacol, se desemnează un tip specific care se află în cadrul acestui gen: ceea ce este produs pentru a fi văzut, care reunește un public care a venit în acest scop și care, de foarte multe ori, este ficțiune.
III 	- Spectacol: ce se face pentru un public adunat expres
Spectacolul -o producție de orice tip ar fi, destinată unui public asamblat în acest scop - este un act ritualizat comun: pe de o parte, actorii propun semne gestuale și/sau verbale, și acțiuni adevărate sau fictive-, pe de o parte. pe de altă parte, spectatorii decodifică semnele, cred în acțiunile fictive sau sunt pasionați de acțiunile adevărate. Se hrănesc emoțional, pentru că aceste semne le redau o realitate transfigurată.
Spectacolul ajunge să-și formeze propriul loc și își creează spațiul: de obicei folosește arhitectura concepută în acest scop, organizată corespunzător și împărțită într-o zonă pentru spectacol și alta pentru spectatori (vezi Teatru). Site-ul poate fi un spațiu obișnuit, dar în acest caz este condiționat de respectiva împrejurare: se constituie ca loc de reprezentare.
Spectacolul are propriul său timp. Se desfășoară într-o durată fixă, structurată într-un mod diferit, care se rupe de evoluția normală a timpului real. Spectatorul, în așteptarea duratei spectacolului, -uită- de realitatea temporală.
La fel, spectacolul are obiecte și îmbrăcăminte deosebite: costume, măști, echipament sportiv, uniforme, costume etc.
Locul specific, timpul și materialitatea spectacolului îi permit să stabilească un alt univers, paralel cu al nostru, dar cu mai multă semnificație, mai lizibil.
În fine, fiecare spectacol este o convenție formulată tacit și unanim admisă. Respectiva convenție este de natură ludică: se face ca și cum... Definiți condiția de existență! a Spectacolului.
Spectacolul poate fi atât motivul întâlnirii publice, cât și o parte a ceva care are loc în alt scop, precum ceremoniile liturgice sau demonstrațiile civice: obiectivul este altul, dar modalitatea dă naștere spectacolului. La fel, activitatea reprezentată sub formă de spectacol are ca ei
un sfârșit al spectacolului în sine și al ei în același timp. Este cazul competițiilor sportive, a luptei cu tauri și a jocurilor și turneelor din Antichitate.
În aceste ultime exemple, publicul asistă mereu la evenimente reale, este una dintre caracteristicile acestui tip de spectacol. Acum, uneori, deznodământul este deja cunoscut și isprava sau prestația este cea care este apreciată, ca la circ și la music-hall; alteori rezultatul actiunii nu este stabilit in prealabil, ca in competitiile sportive. Așteptarea unui astfel de rezultat este factorul dramatic esențial.
A participa la un spectacol este un act care angajează ființa. Aspectul este participare. Spectatorul, chiar dacă se află în afara zonei de acțiune, participă la ceea ce vede. Atenția ta este captivată. Angajamentul lor, atât spiritual, cât și fizic, se manifestă în unele cazuri. Spectacolul, care se ocupă de fapte adevărate sau fictive, procură emoții puternice pentru care Aristotel a propus o explicație bazată pe un scop: catharsis*.
A fi spectator este un act social, este integrare într-o comunitate. Sentimentele individuale și colective reacționează la unison, se exacerba și uneori se manifestă violent, aproape întotdeauna în unanimitate.
Aparenta singurătate a individului în fața televizorului este o ficțiune. De fapt, singuraticii din fața ecranului sunt mulți, pentru că niciun spectacol nu este făcut pentru un singur individ. Condițiile materiale de reprezentare s-au schimbat, dar nu și natura spectacolului: producerea pentru o comunitate. Problema spectatorului solitar este aceea a valorii emoției care nu este împărtășită. Există aceeași intensitate de participare? Este spectacolul și un prilej de socializare?
IV 	- Spectacol: reprezentarea unor acțiuni fictive
Sub acest concept este aliniată clasa care se numește la nivel global cu denumirea de Performing Arts. Există o intenție artistică, nu doar de a face un spectacol. Este manifestarea unor activități umane fictive prezentate cu scopul de a oferi distracție (o rupere cu realitatea cotidiană și instalare într-o lume diferită). Spectacolul este realizarea fizică a unei ficțiuni care poartă sens, care provoacă o adevărată emoție estetică și afectivă. Este o formă de exprimare artistică care presupune o dispoziție singulară: știm că este o ficțiune, dar reacționăm ca și cum evenimentul ar fi real. Sursa plăcerii estetice constă în paradoxul iluzie/realitate.
Este o formă sincretică, care implică forme multiple de artă. Scopul estetic al spectacolelor poate fi combinat cu obiective recreative sau educative. Misterele au vizat nu numai pregătirea religioasă, ci și moralitatea. Comedia lui Molière castigat ridendo morís. Lucrările școlare din epoca Renașterii erau lucrări pedagogice (La défaite du solecisme).
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Brecht și, cu mult înaintea lui, farsele medievale sau „soties” (Le Jeu du Prince des Sots et de la Mère Sotte, de Pierre Gringoire) au căutat formarea socială și politică. Pe partea funcțiilor educaționale sau morale, spectacolul este dinamic și constructiv al spectatorului însuși, care se descoperă, se cunoaște și se formează.
Termenul de Arte Spectacolului a fost rezervat spectacolelor profane, organizate în scop estetic, compuse din elemente artistice și cu valoare culturală ridicată. În ele, acțiunea este imaginară, universul este total fictiv și iluzia, fundamentul estetic. Aceste arte sunt cinema, teatru, dramatic și liric, balet etc. Ritualul spectacolului este adus la cel mai înalt punct. Voința educațională și plăcerea estetică sunt principalele sale motoare.
Cazul cinematografului și al televiziunii trebuie luate în considerare separat. Aceste tehnici au în special faptul că spectacolul se face înainte. Se oferă un produs finit pe care privitorul nu îl poate schimba. Partea corespunzătoare reprezentării umane este imobilizată pe un suport care o înregistrează. Într-un fel, filmul nu este altceva decât o realizare dramatică înghețată și mereu disponibilă. Ceea ce îi este propriu rezultă din tehnica sa mai mult decât din principiile sale artistice.
Se poate spune despre televiziune că face „un spectacol al lumii în acțiune” (G. Dummun); aceasta ne întoarce la sensurile / și 11. În rest, televiziunea este mai mult un mijloc tehnic de diseminare a spectacolului decât o entitate a spectacolului, contrar cinematografiei. Este necesar să distingem, în cadrul producțiilor de televiziune, ceea ce presupune o organizare de elemente cu intenția de a fi o producție artistică (programe variate, drame, care au legătură cu music-hall și cinema), din care este o simplă captură. de imagini ale evenimentelor care au loc în lume. Dacă în acest caz există o confuzie în mintea privitorului între ficțiune și realitate, aceasta se datorează faptului că semnificațiile 1 și II interferează.
V 	- Concluzie
Astfel, spectacolul este o activitate umană specifică și originală care afectează toate facultățile și atitudinile fizice, intelectuale și afective, creatoare ale acestei discipline artistice. Bărbatul este reprezentat în ea. Se vede într-o oglindă din care organizează imaginile reflectate. Nu are spectacolul o esență narcisică sau nu urmărește în final să redea omului imaginea unei societăți total inteligibile? HT
OGLINDĂ. Din termenul latin speculum, oglindă.
I - Sensul propriu
Suprafață lustruită care reflectă tot ceea ce este plasat înaintea ei.
Oglinda a exercitat întotdeauna fascinație în spiritul uman. Imaginea pe care o returnează este identică (deși inversă) și în același timp iluzorie. Este și un loc de trecere către lumi imaginare (ca în filmul lui J. Cocteau, Orfeo, în care duce în lumea morții).
Folosit ca obiect magic pentru a face să apară evenimente îndepărtate în spațiu și timp, este util pentru divinație. Tolstoi descrie în (Război și pace) un ritual de divinație popular, constând în a face să apară într-o oglindă chipul viitorului soț al tinerei.
Simbolismul oglinzii se regăsește deja în mitologia greacă. Astfel, în mitul lui Narcis, acțiunea oglinzii (a apei, în acest caz) este distructivă pentru ființa subjugată înfățișării sale. În Egipt oglinzile erau adevărate „obiecte vorbitoare” datorită formei lor (un disc turtit reprezentând soarele) și mânerului în formă de hieroglif*; oglinda egipteană a făcut ca persoana care se uita în ea să apară ca o imagine a zeului-soare Re. Analogia cu Geneza biblică este izbitoare.
Prin intermediul proceselor de fabricație, oglinda poate returna și o imagine distorsionată persoanei care o privește. Oglinzile distorsionate reflectă fețe distorsionate și grotești. În Regina zăpezii, Andersen își imaginează o oglindă sculptată de diavol cu proprietatea de a accentua cel mai mic defect, făcând tot ceea ce este reflectat îngrozitor și respingător. Dorind să-L reflecte pe Dumnezeu și pe îngeri, diavolul vede cum oglinda lui se sparge în bucăți, iar fragmentele care cad în ochii și inimile oamenilor le dau proprietatea lor nefastă, nevăzând nimic altceva decât răul și urâțenia în toate.
În funcție de forma suprafeței, de claritate și de unghiul de reflexie, oglinda poate deveni o resursă pentru a crea efecte magice. În secolul al XVI-lea și mai ales în al XVII-lea, Occidentul a admirat arta creatoare de iluzii bazată pe proprietățile oglinzilor. Boxele, cabinetele și teatrele catoptrice fac parte integrantă din cabinetele de curiozități. A face oameni să apară, a-i face să zboare în aer, a crea viziuni fantastice, terifiante sau prețioase, sunt câteva dintre puterile acestor construcții care au concurat între ele în ingeniozitate și originalitate (oglinda lui Jurgis Baltrusaïtis, la Paris, Le Seuil servește drept un exemplu, 1978). În secolul al XIX-lea, un set de oglinzi fără argint viu a fost folosit pentru a simula prezența imaterială a spectrelor în teatru. În anamorfoză, o oglindă cilindrică sau conică readuce o imagine distorsionată la aspectul normal.
Oglinda poate modifica și spațiul, îl înmulțește. În pictură, poți prezenta un personaj sau obiect situat în afara câmpului picturii. Exemplul Las Meninas de Veláquez este binecunoscut în acest sens.
În arhitectura interioară, oglinzile sunt adesea folosite pentru a da profunzime unui spațiu prea mic într-un spațiu închis sau pentru a extinde o perspectivă*. Două oglinzi una față de cealaltă produc efectul surprinzător al infinitului, multiplicate în „palatele magice” ale atracțiilor târgurilor, ele formează labirinturi angoase în care vizitatorul se împiedică de propriile imagini, împiedicându-l să găsească ieșirea.
Se formează oglinzile apei, suprafețe de apă pură neîncețoșate de nicio mișcare
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parte a artei grădinilor și parcurilor. Ele creează senzația de a avea un al doilea rai în profunzimea peisajelor inversate, în același timp că sporesc splendoarea petrecerilor nocturne.
II - Sensul figurativ
Ceea ce este arătat spiritului ca o imagine sau asemănare a ceva.
În acest sens Aragón spune: „Chrétien de Troyes este oglinda societății feudale franceze”.
Atât în sens propriu, cât și în cel figurat, toate aceste exemple vin să ilustreze echivocul pe care îl presupune termenul de oglindă, înșelăciune care rezumă funcția estetică singulară a acestui obiect enigmatic atât de apropiat de artă. MS > Aspect [hi], Dublu [iii], Iluzie [i], Imagine [iJ.
GRAŢIOS. Este un cuvânt de origine necunoscută, care înseamnă literal „persoană sau lucru foarte urâtă”, „prostii literare”, prostii”. Incursiunea sa în domeniul esteticii se datorează conceptualizării și expresiei estetice pe care Valle-Inclán a realizat-o pe baza acestui termen. Grotescul poate fi considerat ca o categorie apropiată de absurd, grotesc și tragicomic, dar puternic înrădăcinată în tradiția culturală spaniolă. În această ambiguitate largă se află dificultatea de a defini grotescul. Este vorba despre o viziune estetică asupra lumii așa cum a conceput-o Valle: „Există o modalitate de a vedea lumea artistic sau estetic, care este să privești lumea dintr-un plan superior și să consideri personajele din intriga ca ființe inferioare autorului. , cu un punct de ironie Zeii devin personaje de sainete. Acesta este un mod foarte spaniol (...) Și această considerație m-a determinat să fac o schimbare în literatura mea și să scriu groteschi», sau, așa cum spune Max Estrella, personajul principal din Luces de Bohemia, lucrarea inaugurală. a esteticii grotescului, «Eroii clasici reflectaţi în oglinzile concave dau grotescul. Sensul tragic al vieții spaniole nu poate apărea decât cu o estetică deformată sistematic (...) Estetica mea actuală este aceea de a transforma normele clasice cu matematica oglindă concavă (...) să distorsionăm expresia în aceeași oglindă care ne deformează fețele și toate viaţa mizerabilă a Spaniei». Prin urmare, am putea defini tehnica grotescă drept modul în care dramaturgul, ca o oglindă concavă, surprinde și denaturează! aspectul, elaborează o replică grotesc, distorsionat a realității. Dar această deformare nu este gratuită, ci mai degrabă un mod mai adevărat de a se exprima, o tehnică care face posibilă perceperea mai clară a paradoxurilor, contradicțiilor, mizeriilor și minciunilor unei lumi convulse și ambigue care refuză să se prezinte într-un anumit mod.cristalin.
Un aspect fundamental care poate fi extras din afirmațiile lui Valle este evidenta voință estetică a grotescului. În spatele conceptului de distanță artistică pe care Valle îl menționează, intenția de a crea o operă de artă bate, aceasta se reflectă în multe moduri diferite: prin căutarea
teatralitatea, concepția dramei ca spectacol încărcat de plasticitate grotească, tonul festiv, montajul fragmentat, interacțiunea dintre ficțiune și realitate, înstrăinarea, tratarea limbajului (amestec de tonuri grosolane, realiste cu altele de mare elaborare artistică) , contrastele violente, interacțiunea diferitelor coduri, egalizarea și prosopopeia, fabricarea păpușilor...
În ceea ce privește sensul, grotescul se înscrie în tradiția largă și extinsă a grotescului (comedia artei, teatrul măștilor, tragicomedia clasică spaniolă, Goya, Quevedo...); dar este și un teatru adânc înrădăcinat în timpul și spațiul său. Distorsiunea și ridiculizarea grotescului nu pot fi înțelese fără a o încadra în Spania lui Valle, o Spanie ca grotesc a lumii civilizate, o Spanie fragmentată și degradată, grotesc și tragicomic în sine. În acest sens, estetica grotescului poate fi considerată ca o estetică morală autentică, adânc înrădăcinată în regeneraționismul care i-a caracterizat pe membrii generației lui Valle. 	ARS
GROS
7 - Sensul propriu
Că are o grosime, o amplitudine importantă în raport cu lungimea sa; care are consistență și nu este foarte fluidă. Uneori este folosită în estetică într-un sens neutru pentru a descrie fapte: o culoare groasă, o cerneală groasă, un contur gros, o contur groasă. În sens peiorativ, califică ceea ce are prea mult volum sau amplitudine și, în consecință, îi lipsește eleganța: o silueta groasă.
II - Sensul figurativ
Întotdeauna peiorativ: căruia îi lipsește finețea, distincția, spiritul: un comediant.
> Umplut.
SPIRALĂ
I - Definiție
O curbă care se învârte în jurul unei referințe centrale, îndepărtându-se în mod regulat, într-una sau mai multe dimensiuni, de punctul său de pornire, dar revenind la ea în spirale în cadrul aceleia sau acele dimensiuni.
1 	/ Spirala plată
Este o curbă care descrie rotații regulate în interiorul unui plan în jurul unui punct sau pol fix, de care se separă rotindu-se mereu în aceeași direcție (matematica își rezervă numele de spirală doar spiralei plate). Este necesar să se distingă spiralele dreptaci, care își dezvoltă viraje spre dreapta, și cele sinistre, care fac acest lucru spre stânga. La fel, se stabilește o distincție între cele ascendente în raport cu înălțimea unui tablou pictural și care sugerează evoluție, viață etc., și cele descendente, care sugerează involuție, depresiune... Dacă se combină diferite spirale, dublul spirală, «formă pură, formă ideală» (E. Souriau).
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Conform legii de creștere a razei polare, se disting multe tipuri diferite de spirale. Una dintre cele remarcabile din punct de vedere estetic este spirala logaritmică, care taie toate razele vectoriale la același unghi. Se definește ca un loc al punctelor ale căror distanțe față de un pol fix (vectori) cresc sau descresc în progresie geometrică, atunci când unghiurile pe care le formează cu o linie fixă cresc sau scad în progresie aritmetică. Spiralis mirabilis (Bernoulli) este strâns legat de calculele privind raportul de aur*, iar curba sa armonioasă poate crește la infinit prin creșterea terminală, fără modificarea formei totale.
2 	/ Spirala în spațiu
Este curba rezultată din înfășurarea unei linii în jurul unui cilindru -o curbă care în matematică se numește helix-, sau în jurul unui con.
II 	- Simbolism
Spirala ca motiv este încărcată cu semnificații simbolice. Alternându-și condiția de simbol cosmic cu cea de simbol al vieții și fertilității, al temporalității, al permanenței ființei prin fluctuațiile schimbării, spirala a fost folosită în arta plastică a epocii paleolitice - unde este folosită cu femeile. idolii — și în toate culturile. În dans, o cale în spirală, întortocheată sau derulată, a căpătat adesea o valoare sacră.
III 	- Spirala în artele plastice
1/ Spirala ca formă
Spirala răspunde de la sine la setul de caracteristici ale formei remarcate de E. Souriau în L'Avenir de l'esthétique. O formă matematică ideală datorită progreselor imperceptibile și continue pe care le face, datorită modulațiilor culorilor de la un câmp la altul etc., spirala -și în principal spirala dublă- permite numeroși artiști plastici (Johannes Itten, pictor al Bauhausului). , Moholy- Nagy, Max Bill, printre alții) investighează culoarea și spațiul. Perfecțiunea armonioasă a curbei sale, care se dezvoltă în timp, propagă o încărcătură lirică căreia i-a putut fi rezistat doar folosind răceala geometrică. În arhitectură, spirala în spațiu, văzută de un spectator situat pe curba ei, face evidentă prezența a ceea ce este așezat pe o altă spirală, pentru că o ghidează și o acoperă în același timp, datorită întoarcerii pe sine. De aceea, scara în spirală, de exemplu, este adecvată în special categoriei estetice a misteriosului*.
2/ Spirala ca formă a devenirii
A/ Devenirea fizică. Datorită formei sale de vârtej, spirala este foarte sugestivă în ceea ce privește mișcarea. De asemenea, a fost folosită datorită dinamismului său de către Rubens sau de Turner (Snowstorm). De asemenea, este văzută ca schema reprezentativă a legilor fundamentale care guvernează fenomenele energiei și luminii. Exprimă, după cum credeau futuriştii* italieni,
continuitatea materiei în spațiul instabil. Datorită mișcărilor sale alternante spre concav și convex, rezolvă dialectic dualitatea printr-un principiu al Devenirii continue. În același timp că exprimă evoluția lumii, suprimă ecranul dintre creator și spectator în tablouri precum Mercur trece înaintea soarelui (1914), de G. Baila, sau în sculpturi precum Dezvoltarea unei sticle. în spațiu (1912).sau Spiral Expansion of Moving Muscles (1913) și Dynamism of the Human Body (1913), unde Boccioni vrea să arate inserția evoluției corpului uman într-un cosmos care este și el în devenire.
В / Devenirea vie. Spirala este o structură frecventă și esențială în natura biologică (cochilii, „spirală generativă” sau „helix foliar” a aranjamentului frunzelor pe tulpina lor, încolăcire a plantelor volubile etc.). Acest aspect estetic al naturii nu trebuie neglijat.
În artă, spirala ca simbol al substanței vii a fost folosită pe scară largă de artiștii baroc -Le Bernin, care în Apollo și Daphne creează o analogie între spirală și dezvoltarea plantelor, sau Borromini în arhitectură-, de artiștii Secesiunii vieneze -în special G. Klimt,' Obrist-, din Art Nouveau -Gaudi-, și de către pictori care, ca Paul Klee, sunt mai sensibili la natura „naturală” decât la natura naturală, iar pentru cei care nu o fac El încearcă să imite natura în producții, ci mai degrabă în procesul său de creație (Vrille végétale, Fleurs en spirale, Croissance végétale etc.).
C/ Evoluţia psihică. Spirala a fost adesea luată ca simbol al marșului gândirii spre o stare mai bună, ea însemnând progresul sufletului către Dumnezeu în lucrări religioase (creștine sau islamice). Unii artiști plastici i-au dat o conotație ideologică și politică, este „linia oamenilor liberi”. De la Rodin -proiectul Totre del Trabajo- la Tallin -Mișcarea Internaționalei a Treia, proiect din 1919 până în 1920-, spirala simbolizează în aceste cazuri energia unei epoci în revoluție.
În mod curios, artiștii aparținând a ceea ce s-a numit „abstracția geometrică”, și care au dezvoltat arta formei pure, nu au ținut cont de spirală. Pare a fi prea baroc* sau prea strâns legat de natură. Malevitch o consideră, de asemenea, o formă „exclusiv arhaică”.
NB
IV - Spirala în dans
1 	/ Coregrafie în linie: călătoria în spirală
Călătoria unui dansator sau a unui grup dintre ei care desenează o spirală pe pământ, poate fi întâlnită în civilizații foarte diferite și în regiuni foarte îndepărtate unele de altele. Spirala de înfăşurare corespunde unei concentrări de forţe; cel care se dezvoltă, într-o proiecție. Evoluția pe o circumferință este stabilitate, drumul rămas nu implică accelerație. Dimpotrivă, datorită scăderii în
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Când raza sa se apropie de centru, trage o accelerație crescândă care poate fi sublimată în imobilitate până la punctul central, ceea ce poate duce la un fel de extaz. Călătorită în sens invers, poate sugera zbor, dispersie (Sfârșitul celui de-al doilea act al Lacul Lebedelor în coregrafia lui Marius Petipa și Leu Ivanoff). GP
2 	/ Spirala în gesticulația individuală
Dansul contemporan născut din „dansul modern” obișnuit -Martha Graham, Doris Humphrey, Jose Limon- a introdus spirala: înfășurarea corpului în întregime -cap, trunchi, membre- în jurul axei vertebrale. Spirala nu se reduce atunci la rotația unei părți a corpului, ci întregul corp este cel care intră în acea viță. Spirala structurează spațiul propriu al dansatorului, evocând și concretizând un itinerar energetic*, după principiul continuității numit „conexiune”. Datorită relației sale cu spațiul, spirala sugerează adâncimea corpului în sine: de exemplu, exprimă o dialectică a mișcării corpului și spațiului, folosind o anumită rezonanță temporală. Spirala se deschide -deplasare centrifuga de pe axa centrala- in mod ascendent; sau se inchide din nou - miscare centripeta - in mod descendent. Combinația inversă ar fi foarte greu de realizat din punct de vedere biomecanic, dar, mai ales, valoarea ei simbolică ar fi contrazisă de o expresie emoțională, cinetică sau estetică: deschiderea către lume, reflectarea asupra ei înșiși... spirala poate fi realizată la viteze diferite, de exemplu accelerarea într-o mișcare centrifugă sau în una centripetă.
MA
SPIRIT
I - Spiritul ca gând, opus trupului
Spiritul desemnează întregul psihic uman, sau uneori, mai ales, facultățile intelectuale (când opunem „spiritul” „inimii”, adică inteligența afectivității) sau facultățile de invenție (uneori opuse judecății). Tocmai în acest sens /, în care operele literare și artistice sunt calificate drept „opere ale spiritului”: nu sunt doar obiecte realizate material, ci și, și în principal, sunt rodul unei activități de gândire. Din acest motiv, dreptul de autor este recunoscut și protejat de lege, autorul deține proprietatea asupra operelor spiritului său; expresia juridică priveşte estetica sociologică.
II 	- Spiritul ca punct culminant al facultăţilor fizice creative
Acest simț este vechi, dar trebuie să-l cunoști pentru a evita contradicțiile. Se spunea, mai ales în secolul al XVII-lea, că un scriitor poseda spirit, în același sens în care astăzi am spune că are talent sau geniu. Astfel, Ludovic al XIV-lea i-a spus doamnei. de Sevigné, referitor la Esther, „Racine are mult spirit”. Acest sens a dispărut în cursul secolului al XVIII-lea: Voltaire autor al articolului
Spirit (Filosofie și Belle-litere) în Enciclopedie, îl alungă în beneficiul următoarelor semnificații.
III 	- Spiritul ca caracter particular al gândirii
«Este, spune Voltaire, un termen generic, care trebuie întotdeauna însoțit de un alt termen care îl determină... Spiritul sublim al lui Corneille nu este nici spiritul exact al lui Boileau, nici spiritul naiv al lui La Fontaine», etc. Este vorba aici de caracterul particular al unui autor, de propriul gen de gândire, de viziune asupra lumii și de stil.
Din acest sens, a fost numită •Spiritul...» în secolul al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea, rezumat al operei unui autor, cu câteva extrase alese; această utilizare a termenului nu mai există astăzi; dar ca copertă din spate avea o anumită valoare comercială la acea vreme.
IV 	- Spiritul, categoria estetică
Spiritul este aici o acută subtilitate a gândirii, care dă naștere categoriei estetice a spiritualului.
> Apropo, Concetti, Punta [ni], Spiritual.
SPIRITUAL. Este spiritual, în sens etimologic și în general, ceea ce privește spiritul. Cu toate acestea, termenul are două semnificații speciale pentru estetică, făcând apel la termenul mai serios și mai ușor de „spirit”.
I - Spiritualul ca noțiune religioasă
În acest caz, spiritual înseamnă relativ la comportamentul sufletului, la viața interioară.
Acest sens are extensii în artă și literatură: lucrări care tratează exercițiul interior al devotamentului, scrisori de direcție a conștiinței, au fost intitulate Lucrări spirituale, Scrisori spirituale . Racine a scris Cantiques spirituels, iar concertele spirituale sunt concerte de muzică religioasă.
II - Spiritualul ca categorie estetică
Spiritualul este o categorie estetică sui generis și, deși se îmbină bine și ușor cu comicul* sau satiric*, nu se confundă cu acestea. Ca urmare a unor gânduri, a unor cuvinte bune, evidențiind atât cea spirituală, cât și una din celelalte categorii -sau două-, în secolul al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, un concept a fost introdus în celălalt, a devenit un spirit spiritual. varietate de benzi desenate, sau alăturate celor două. Astfel, lucrări precum Le rire, de Bergson, sau El chiste, de Freud, trebuie folosite cu prudență, deoarece uneori fac distincția, iar în altele sunt scufundate în confuzie (ceea ce produce un gând șovăitor, așa cum s-a putut să-i reproșeze, precum și anumite limitări la selectarea documentației și poziții a priori asupra faptelor). Unele înjurături te pot face să râzi și să nu aibă nimic spiritual în ele. O alunecare poate fi distractivă. ca atunci când o persoană care vrea să vorbească despre cartaginezi spune „cartilaginenii” și provoacă ilaritate, dar nu este o trăsătură de duh (în franceză „esprit”). Există satire feroce care nu
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nu au nimic spiritual. Și, invers, unele lucrări spirituale pot să nu aibă nimic comic sau satiric despre ele. Pe de altă parte, spiritualul nu provoacă râs, ci mai degrabă un zâmbet. Nu aparține, așadar, nici râsului, nici comicului, nici satiricului, de care avem de-a face aici, ci doar spiritualului, care poate fi definit prin îmbinarea următoarelor caracteristici.
1 	/ Inventivitatea relațiilor neașteptate
Inteligența este inteligența ca gândire a relațiilor. Cu toate acestea, sunt relații originale și noi. Inteligența, spune Voltaire în Dictionnaire philosophique, este „o nouă comparație aici, abuzul unui cuvânt care se prezintă cu un singur sens și permite să fie înțeles altul, acolo o relație delicată între idei neobișnuite... Este arta de a alăturarea a două lucruri îndepărtate, sau a împărțirii a două lucruri care par să vină împreună sau să se opună una cu alta. Contrastele de fundal și formă au fost folosite spiritual în poezie, mânuirea spirituală combinând un vers scurt cu un vocabular mare, chiar pompos, sau tratând o realitate cotidiană și mediocră într-un mod imaginat și ireal. Toate acestea se găsesc împreună, de exemplu, în La Chartreusse, în Gresset (este micuța lui cameră din vârful Colegiului Louis Le Grand, unde a fost profesor în anul cinci).
Frecvent, ingeniozitatea unei anecdote, a unui portret, depinde de faptul că începutul părea să ducă la o dezvoltare previzibilă, al cărei rezultat este inversat în ultimul cuvânt. Mme. de Epinay - atunci, doamna. de Esclavilles-, al cărui văr urmează să se căsătorească, îi scrie unchiului lor comun și îl descrie pe mire: „Este mare, destul de bine proporționat și de o figură frumoasă; are crucea Sfântului Ludovic și mult farmec: cu greu observi că are un singur braț ». Chamfort scrie în Micile dialoguri filosofice: A. Îl cunoști pe contele de ***?Este amabil? -B. Nu. Este un om plin de noblețe, înălțime, inteligență și cunoaștere; are totul”. Cuvintele lui Rivarol sunt binecunoscute: «Mirabeau era capabil de orice pentru bani, chiar și de o faptă bună».
Spiritualul provoacă o primă reacție de surpriză. Cu toate acestea, continuă să te bucuri de el chiar dacă îl știi deja. Este, înainte de toate, eliberarea de obișnuit, de banal, de prevăzut; joc cu putere creatoare, suflet în libertate.
2/ Adecvarea relevantă a elementelor astfel legate
Ajustarea exactă a elementelor, care în cadrul unui gând banal ar fi ciudate unele de altele, este una dintre caracteristicile spiritualului și o împărtășește cu comicul (ceea ce explică de ce este potrivit să fie combinat). Spiritualul integrează elemente foarte diferite într-un mod simplu și unic. Acest fapt a fost adesea subliniat, sub denumirea de concizie (Jean Paul), unificare (Fechner) sau compunere (Freud). Concentrarea dă naștere la lucrări foarte scurte. Spiritualul cu siguranță nu se reduce la un singur „cuvânt bun”, lucrări întregi ies în evidență din acest motiv. Dar de obicei sunt poezii scurte, cântece -Panard sau
Désaugiers-, nuvele, romane -Putois, de Anatole France, Le bot de punch, de Théophile Gautier-, comedii într-un act (Desmahis, L'impertinent, Jean Tardieu, Eux seuls le savent) sau uneori trei (Pailleron, Le). monde au Гоп s'envié)', dar condensarea spirituală nu se extinde.
O consecință logică a acestei adaptări a elementelor într-o unitate aduce spiritualul mai aproape de amuzant*: aceasta este ușurința sa aparentă. 3/ Confort și ușurință
Asemenea celui grațios, spiritualul dă impresia că iese din sine și fără efort. Aici neaşteptatul pare cu totul firesc (care leagă spiritualul nu doar cu amuzant*, ci şi cu zâna*). De fapt, deși unele cuvinte de duh sunt improvizații, ele sunt pregătite laborios și atent, dar nu suntem conștienți de asta. Acest lucru provoacă, de asemenea, o impresie diferită de libertate: zbuciumul pare să stea în cale. Spiritualul are atunci o atmosferă de lejeritate. Cu toate acestea, este în tensiune spiritul, tonul unitiv care asigură forma întregului. Nu confunda puterea și efortul. Acest lucru se datorează lipsei de forță, deoarece trebuie folosită multă energie pentru a realiza ceea ce o persoană cu mai multă vigoare realizează fără să obosească. Ideea că spiritualul este economisirea acelei cheltuieli de energie poate fi cu greu acceptată, orice s-ar spune. Cu toate acestea, există economii favorabile, precum harul unui dansator.
4/ Semnificația
În fine, spiritualul are un sens: exclude stângăcia. Sub aspectul său aerian se află un mesaj, o idee (nonsensul aparent, prin care se dezvăluie un sens). Sub aspectul exterior al unui joc, el fixează o privire pătrunzătoare asupra realității. Inteligența a fost adesea caracterizată, mai ales în secolul al XVIII-lea, prin finețe. Acum, ce este finețea dacă nu arta de a vedea cu precizie, de a surprinde nuanța exactă a esențialului? Un mare număr de lucrări spirituale pun degetul pe un punct fundamental al naturii umane, al unei societăți sau al unei epoci. 	AS
^- Scopul i, Spirit.
SPLENDOARE. Termen estetic după două din semnificațiile sale.
I ■ Ca categorie estetică, splendoarea este calitatea a ceea ce radiază de lumină, strălucește. Poate fi aplicat și metaforic vizualului, dacă există o bogăție și o vioiciune în armonie care trezește același fel de admirație orbitoare. Obiectul splendid pare a fi de natură superioară și provoacă răpire.
II – În sens figurat, este o strălucire spirituală care luminează sufletul care o contemplă. Termenul are o utilizare religioasă: poate exista o reflectare a acestei idei în fraza lui Victor Cousin: „frumosul este splendoarea adevăratului”. Aceste cuvinte sunt atribuite lui Platon, dar nu apar în niciuna dintre cele două lucrări ale sale (funcția de iluminare atribuită
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În acest fel, ar evoca mai degrabă frumusețea decât neoplatonismul). AS > Răpire, Magnific.
Spondeo •*- Dactyl
SPONTAN. Care iese din el însuși, care este produs de propriile sale forțe, pentru o cauză internă a lui, spre deosebire de ceea ce ar fi cauzat sau sugerat de un factor extern. Contrar unei concepții greșite larg răspândite, termenul „spontan” nu indică ceva brusc sau necugetat, ci indică doar o origine internă.
Spontanul a fost foarte apreciat în artă. Pot exista într-adevăr tendințe naturale care sunt orientate către o sensibilitate față de estetica lucrurilor și către o activitate artistică. Cu toate acestea, spontaneitatea nu ar trebui să fie o garanție a valorii. De asemenea, se poate observa că spontaneitatea atribuită copiilor, și care duce uneori la refuzul de a le oferi o educație în domeniul artistic pentru a nu deturna presupusul lor dar natural, nu este adesea altceva decât un postulat și o lipsă de cunoașterea intoxicării lor de mediul de viață care îi înconjoară. Copilul care nu invata sa picteze sau sa deseneze in asa si asa, are in preajma reclame, reviste etc., si nu este chiar nou. Astfel, lucrările „spontane” ale copiilor reflectă adesea ceea ce se face în ziua lor. AS
>■ Demonic, întâmplare.
Contur '- Compoziţie
STATISTICĂ / O. Primul termen înseamnă: știința calculelor și a relațiilor dintre faptele calculate. Al doilea: că depinde de statistici.
Estetica folosește metode statistice pentru a grupa și clasifica faptele calculabile, pentru a extrage eventualele corelații ale acestora, pentru a da seama dacă relațiile observate între fapte sunt ciudate, chiar excepționale, sau dacă există o lege generală -și care este proporția ei-. Statisticile au fost folosite mai întâi pentru a studia reacțiile la operele de artă. S-a extins la lucrările în sine și la relațiile dintre trăsăturile lor (utilizarea stilisticii, de exemplu). Este foarte util să apelezi la statistici în estetică pentru a asigura obiectivitatea unui studiu, pentru a nu generaliza necuvenit, sau pentru a respinge arbitrar unele regularități. Este însă nevoie de multă claritate în faza de observație -cunoașterea exactă a ceea ce poate fi calculat- și cunoștințe matematice aplicate calculelor, pentru a realiza cu exactitate caracterul semnificativ sau nu al relațiilor dintre faptele observate. AS
TIMBRU. După etimologie, o imprimare rezultă dintr-o deformare impusă unui material de o presiune calculată. Așa este considerată imaginea în industria mecanică.
Pentru publicul educat, un print este o imagine înscrisă pe un suport prin presiunea reproductibilă a unei matrițe.
Savanții esteticii și istoricii de artă își rezervă termenul „print” pentru a depune, pe hârtie, cerneala care cade dintr-o placă care conține găuri, sau reliefuri, sau zone de conservare a colorantului (în cazul litografiei), placă Realizată de un artist care nu reproduce niciun model. În uzul său de cult, tiparul este identificat cu „gravura originală”, adică cu gravura nici ilustrare, nici interpretare.
Tiparul actual este semnat și numerotat, în marjă, de însuși gravor, cu mine de plumb.
Fiecare placă necesită măiestrie riguroasă. Gravorul își mobilizează sensibilitatea, imaginația, pentru a elibera prin linii, puncte, trăsături, un nou mod de a simți lumea.
Arta tiparului, artă în dublu sens de „comerț” și „creație artistică”, exprimă, prin tehnici specifice, pe o suprafață restrânsă , relațiile indistinct naturale și artificiale dintre om și lume.
>■ Gravura.
STATIC. Din punct de vedere etimologic, înseamnă că se referă la echilibru. Temu nu are multe semnificații, adesea științifice. Cu toate acestea, estetica îl folosește cu greu dacă nu este ca adjectiv care califică ceea ce dă o impresie de imobilitate. Uneori termenul este peiorativ. Dacă califică o lucrare, implici neputința artistului de a reprezenta sau sugera mișcarea. Dacă descrie o școală, un stil sau o epocă, el constată absența evoluției și presupune că aceasta se poate datora unei anumite sterilități a invenției. Cuvântul, dimpotrivă, se poate referi la imobilitatea unui echilibru perfect de forțe, de mare soliditate, și la diferitele impresii afective pe care le sugerează imobilitatea: putere, caracter secret al forțelor exclusiv interne care nu produc mișcare, imagine. de eternitate etc. Hieraticul* este, în general, static. Există o statică misterioasă și tulburătoare în multe dintre lucrările lui Chirico. AS
STATUA / STATUA. O statuie (latină statica, de la statuo, a stabili, a ridica) este o sculptură* în relief care reprezintă o ființă umană în întregime, în general în picioare, deși uneori așezată și adesea călare (statuie ecvestră).
Pentru estetica statuii ca sculptură, vezi Sculptură. În ceea ce privește estetica particulară a statuii, aceasta este strâns asociată cu estetica corpului uman, astfel încât studiile asupra proporțiilor sale provin din statuar.
Materială și tridimensională prin fire, statuia, chiar nerealizată, creează un fel de dublu aproximativ al omului, nu în întregime om, ci aproape. Imaginația s-a jucat foarte mult cu această ambiguitate -tema statuii animate, de exemplu-, iar arta a ales adesea fie să accentueze diferența dintre statuie și bărbat, fie, dimpotrivă, să reducă.
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primul la minimum posibil prin procedee care aspiră la o identitate aproape completă a efigiei și a modelului (statui pictate, îmbrăcate etc.).
Se poate face o distincție între statuile neindividualizate, care nu reprezintă pe nimeni anume, și statuile care reprezintă o persoană în special: o persoană reală -o persoană istorică- sau una despre care se crede că este reală -un zeu pentru adepții săi. -, sau un personaj fictiv —dintr-un roman, o divinitate mitologică în care nu se mai crede etc.-. Între cele două modele se află statui generice, care reprezintă un tip colectiv, și statui alegorice, care conferă abstracțiunilor un aspect uman. Funcția statuilor fără identitate este de a adopta orice ființă, adesea de a însoți sau de a oferi senatori unei persoane moarte sau unui zeu. Funcția tuturor celorlalți este glorificarea publică: a ridica o statuie a cuiva sau a cuiva înseamnă a-i dedica o sărbătoare permanentă. În acest sens, se stabilesc convenții în reprezentarea, în atributele lor, în modul lor de a le îmbrăca -nuditatea, vestimentația romană pentru personaje moderne-, care plasează persoana reprezentată în afara limitelor timpului istoric, într-o lume dincolo de cea umană.
Statuia poate constitui o lucrare izolată sau poate fi un element în cadrul unei lucrări mai mari, a unei clădiri, a unei grădini etc. Statuia care face parte dintr-un proiect de arhitectură se adaptează acesteia prin jocuri de proporții sau măsuri speciale, asociate cu funcția sa arhitecturală.
O statuară este un sculptor care face statui. Statuaria este arta de a face statui, este o ramură a sculpturii. AS
>• Sculptură.
STEREOTIP
/ - Simț propriu
Inventat la sfarsitul secolului al XVIII-lea, stereotipul -din greaca oreppdç. solid – este o matriță obținută prin turnarea plumbului pe un model pregătit anterior. Vă permite să imprimați lucrări de calitate medie rapid și fără costuri excesive.
II - Sensul figurativ
Act sau gândire care se repetă imuabil, model fix în care sunt introduse moduri de a gândi sau de a face. În domeniul esteticii, stereotipul, consolidarea a ceea ce a fost efectul unui flux creativ, nu este altceva decât repetarea goală, nesfârșită și fără calitate a unor formule inventate de alții, devalorizate prin duplicarea lor aproape mecanică. Printr-o curioasă revenire la ceea ce este obișnuit, modernismul a făcut din ea o materie primă, pe care uneori funcționează procedeele psihice descrise de psihanaliză, din care se construiesc lucrări „de gradul doi” (cf., de exemplu, unele aspecte ale Nouveau Roman). , pictura pop sau muzica lui C. Ivers, M. Kagel etc.)
Stereotiparea este una dintre trăsăturile tipice ale anumitor psihopați. Îi determină să repete în mod obsesiv aceleași motive, să îndeplinească sarcini care au analogii formale -non-semantice-.
cu artele decorative, sau cu unele manifestări ale artei primitive.
Multe opinii despre artă, răspândite și acceptate fără critici -în special în rândul spiritelor ignorante-, un număr mare de idei despre artă și literatură, sunt stereotipuri pe care estetica le acceptă doar în beneficiul inventarului, iar una dintre sarcinile ei este să le denunțe în pentru a le supune.la o reflecţie reală. 	DR
>■ Clișeu, decorativ (arte), imitație,
Model.
ESTET. Se spune despre cel pentru care frumusețea este singurul criteriu de valoare.
Dar termenul este rar folosit în acest sens absolut. Astăzi, un estet este mai mult un personaj rafinat, elegant, puțin afectat, foarte preocupat de calitatea mediului în care se desfășoară viața lui, enervat de tot ce este urât și vulgar. În acest sens, estetul este luat puțin în glumă și este adesea judecat ca o ființă superficială, dependentă de aparențe. Dar estetul, de fapt, nu este neapărat superficial. O etică exigentă și înaltă nu poate fi întemeiată pe frumusețe?
>■ Elegant, Rafinat.
ESTETIC
/ - Specificitatea esteticii
el / Originea
Termenul de estetică a fost creat de Baumgarten din distincția tradițională dintre noeta, fapte ale înțelegerii, și aistheta, fapte ale sensibilității. În Meditațiile sale, și mai târziu în lucrarea sa Aesthetica (1,3 parte 1750; a doua parte 1758), Baumgarten folosește această distincție dintr-o perspectivă leibniziană; vede în aistheta cunoștințe adevărate, dar „sensibile”, în care imaginile de artă ar fi incluse datorită naturii lor concrete și sensibile; iar o „știință filozofică” despre ele este posibilă din momentul în care filosofia reflectă asupra artei. Baumgarten creează astfel un cuvânt nou pentru a desemna o nouă disciplină, studiul filozofic și științific al artei și frumuseții. Nu este că nu se reflectase deja, și foarte mult, încă din Antichitate, ci întotdeauna într-un mod dispersat și în raport cu alte subiecte. Baumgarten aduce noua idee a unei discipline specifice și cu drepturi depline.
El separă în mod explicit estetica: 1) de artă însăși, în măsura în care arta este o practică, și estetica ca reflecție asupra acestei practici și a operelor ei; 2) a didacticii artelor și literaturii, și mai ales a numeroaselor Arte poetice, în timp ce estetica nu stabilește precepte și nu are scopul de a forma poeți și artiști (deși le poate oferi cunoștințe utile); 3) din critică, în măsura în care critica urmărește să aprecieze operele literare și artistice și să emită judecăți despre acestea (deși în general subiectiv și cu referire la „gust”), în măsura în care estetica este descriptivă, obiectivă și analitică; 4) de psihologie (Baumgarten este
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printre primii care au folosit acest termen în sensul său modern), deși intersecțiile dintre cele două discipline apar atunci când estetul analizează sentimentele estetice, dispozițiile artistului și reacția spectatorului; dar estetica se restrânge la ceea ce, în psihologie, privește arta și sentimentul frumosului; în sfârşit, 5) a moralităţii în măsura în care scopurile ei sunt clare, şi a valorilor estetice independente de valorile morale (deşi acestea pot înălţa şi sufletul, întrucât arta nu se reduce doar la recrearea simţurilor).
Baumgarten, fondatorul esteticii, ne-a făcut să conștientizăm că este o disciplină autonomă, iar esențialul contribuției sale nu a încetat să fie valabil. Cu toate acestea, după mai bine de două secole, concepțiilor și definiției lor pot fi adăugate unele ajustări, bazate pe autori mai recenti.
2 	/ Evoluția
A/ În prezent s-a putut completa gândirea lui Baumgarten adăugând la distincțiile sale, cea de estetică și istoria artei, disciplină care la vremea lui era la începuturi. Nu este că studentul esteticii nu cunoaște relația dintre artă și evoluția societăților, sau nu ar putea fi interesat de ceea ce au ideile estetice ale unei epoci în raport cu respectiva epocă, ci mai degrabă că estetica nu are temporalitate ca obiectul său.În ea însăşi. Istoria artei situează evenimentele (lucrări, artiști, școli...) în spațiu și timp; estetica se îndepărtează de aceasta datorită caracterului său conceptual și general, pe care Baumgarten i-a atribuit deja.
Dar cea mai importantă evoluție a conceptului de estetică a căzut pe însăși definiția obiectului său, care a fost extins și diversificat, în același timp cu care a fost precizat.
В / Putem aminti, în primul rând, urmând lui Baumgarten, dar îmbogățindu-i concepția, tot ceea ce fragmentarea conceptului de Frumos a contribuit la estetică. „Știința frumosului”, a spus Baumgarten; dar noțiunea de Bello s-a despărțit (și Diderot este clar despre acest lucru în articolul său Bello, din Enciclopedie). Astăzi, termenul desemnează cu exactitate două concepte diferite. Pe de o parte, numim un anumit ideal „frumos”, diferit de sublim, frumos etc.; În acest caz, studiul frumuseții este doar o parte a unui studiu mult mai amplu, cel al esențelor, frumos, sublim, drăguț, amuzant, poetic, tragic, comic, dramatic, pitoresc... decât în secolele al XVIII-lea. xix au fost numite modificări ale heliului, iar în xx, categorii estetice. Studentul la estetică le analizează, investighează aplicațiile lor, despre modalitățile de a fi sensibil la ele. Sau, pe de altă parte, caracterul comun tuturor acestor categorii se numește „frumos”, adică valoarea estetică în general; ceea ce se produce aici este o ordine specială de preocupări, al cărei specific este tocmai căutat de studentul esteticii. Deși unii autori de tendințe nominaliste au discutat sporadic această concepție, estetica este prezentată aici ca un studiu al esențelor.
Dar este necesar un suport pozitiv, al faptelor observabile obiectiv, unde se manifestă aceste esențe. Drept urmare, s-au deschis noi trasee din punct de vedere estetic, paralele cu aceasta; și în primul rând, cea pe care Kant l-a inițiat prin reacție împotriva lui Baumgarten.
C/ Pentru Kant (Critica judecății. Partea I), estetica este studiul judecății gustului-, (În articolul kantian (estetică) se găsește expunerea ideilor lui Kant; nu indicăm aici mai mult decât ceea ce poate să fie folosită pentru însăși definiția esteticii.) Această definiție kantiană, despre care a fost discutată pentru caracterul ei excesiv de restrictiv, a deschis totuși un câmp de studii a cărui importanță este în prezent în creștere.
Influența kantiană poate fi observată în Vocabularul tehnic și critic al filosofiei („El Lalande”), la începutul secolului al XX-lea; Estetica este definită ca „Știință care are ca obiect judecata aprecierii, în măsura în care se aplică distincției dintre Frumos și Urât”. (Este evident paralelismul cu definiția logicii, «Știința care are ca obiect judecățile de apreciere care se aplică distincției dintre Adevărat și Fals»; se vede aici cum trilogia clasică a Adevărului, a Frumosul, Binele, din care derivă atâtea alte discipline: logica, estetica și moralitatea.)
Definiția lui Lalande îl contrazice pe Kant, care a respins posibilitatea unei științe a frumosului. Aceasta ar avea avantajul de a alunga o eroare frecventă: aceea de a desprinde estetica de orice posibilitate de a fi știință, atribuindu-i caracterul afectiv și subiectiv care se acordă aprecierilor artei. Totuși, chiar dacă obiectul studiat ar fi o apreciere subiectivă și afectivă, aceasta nu ar implica că studiul său ar fi și subiectiv; iar Lalande distinge bine studiul de obiectul său. (Paul Souriau i-a batjocorit pe cei care i-au încurcat spunând: „Un fizician nu este obligat să vorbească cu căldură despre căldură) și, în plus, orice apreciere a artei este într-adevăr de natură subiectivă și afectivă? Ar trebui demonstrat, în loc să o prejudeci. Există, deci, o ramură a Esteticii care se ocupă de aprecieri ale artei și reacții la operele de artă, fapte existente, verificabile care pot fi studiate având grijă să fie cât mai riguroase. Putem încerca chiar să precizăm partea factorilor neestetici și partea factorilor strict estetici în reacțiile anterioare art.
Prin urmare, exclusiv din studiul „judecăților de gust”, estetica s-a dezvoltat într-un studiu asupra relațiilor dinaintea artei și a esențelor estetice, un studiu realizat din observații de natură științifică.
Se poate chiar verifica -paradoxal- ca aceasta miscare datorata lui Kant a ajuns sa se intoarca impotriva lui. Kant considera că judecata estetică este o judecată fără concept; Cu toate acestea, studiile moderne au reușit să arate că conceptele intervin destul de des în
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reacții la artă și chiar la creația artistică, care preia calea indicată mai sus, cea a analizelor conceptuale ale esenței unei arte, a categoriilor estetice; pe rezumate eficiente și sensibile, o analiză dezvoltată în estetica actuală.
D/ Dar în timp ce această mișcare, izvorâtă de la Kant, se extindea, s-a investigat, în același timp, în alte moduri, dacă estetica ar putea avea un obiect propriu testabil pozitiv; și s-a subliniat că opera de artă posedă aceste caracteristici. Aceasta este calea hegeliană, care a marcat atât estetica, cât și calea kantiană. Hegel a definit estetica ca fiind filosofia artei.
A pleca de la arta deja constituită poate avea un dezavantaj, apărut deja odată cu reducerea esteticii la doar reacții la artă: nu riscăm să ignorăm activitatea creatoare a artistului? Definiția a fost completată făcând din estetică o reflecție asupra artei, fie că este constituită, fie în curs de constituire. Astfel, estetica modernă, și chiar știința generală a artei (Max Dessoir; allgemeine Kunstwissenschaft), apare în mare măsură.
În ciuda acestei definiții, estetica se pretează și la obiecții. În primul rând, arta poate fi studiată din alt punct de vedere decât cel al esteticii (pur istoric, de exemplu; sau tehnic, fizic, chimic... Este perfect posibil să studiezi compoziția chimică a pigmenților de pe un tablou. colorate sau ale proprietăților fizice ale subiectibilului). Apoi, restrângeți estetica la studiul artei, uitând tot ce poate fi frumos în natură. Kant văzuse importanța naturii – sau, ar trebui să negam, ca și Benedetto Croce, existența naturii frumoase? Dacă estetica are dreptul să studieze un tablou reprezentând un peisaj, este interzis să studiezi, în afara oricărei picturi, peisajul însuși? Reflectați la un colț de țară, un apus de soare, un copac maiestuos, un animal superb sau grația unui chip?
E/ Din acest motiv, s-a căutat o definiție mai largă a esteticii, care să poată cuprinde atât natura, cât și arta. Și a fost concepută ca știință a formelor (cf. Zimmermann, Allgemeine Aesthetik als Korm-wissenchaft, 1865; E. Souriau, The future of aesthetics, 1929, Keys to aesthetics, 1970).
Faptul formal este un efect, „un fapt pozitiv, susceptibil de cunoaștere științifică”, un fapt sui generis, diferit de faptul psihologic, sociologic etc..., folosit de filosofia artei. Și aceasta dă naștere unei științe specifice care nu se confundă cu nicio alta. O astfel de concepție a primit acordul unor cercetători de seamă în estetică (mișcarea structuralistă, de exemplu, este un caz foarte clar). Astfel de investigații sunt încă în plină desfășurare (vezi, de exemplu, toate lucrările formale de naratologie). 3 / Concluzie
În toată această evoluție și căutare a unei definiții, estetica apare atât organic cât și
mintea, ca una si multi. Puteți lua tema metaforei arborelui. Estetica, studiul reflexiv al frumosului, în sens general, se împarte în studiul modurilor frumosului, categoriile estetice. Aceste valori-rădăcină hrănesc crearea și constituirea unui corp de ființe care există în mod obiectiv în sine, observabile și pozitive, opere de artă. Estetica își capătă atunci trunchiul solid, devine filozofie și știință a artei. Dar din trunchi se nasc numeroase ramuri, întrucât studiul lucrărilor în sine implică îndeaproape multe alte studii care derivă din ele: studiul realizării lor (estetica studiază apoi creația artistică și artistul ca artist); studiul analogiilor dintre aceste lucrări și natură; studiul formelor considerate în sine (estetica morfologică); studiul reacțiilor pe care le trezesc, al judecății estetice, al senzației estetice (estetica psihologică) și al relațiilor lor cu societatea (estetica sociologică) etc. Deci, ce este estetica? Este acel copac întreg.
II - Principalele varietăți și metode de estetică
Diversificarea unității fundamentale într-o pluralitate de domenii conduce în mod necesar la o pluralitate de metode de cercetare.
1 / Estetica filozofică
Este cel mai vechi, se poate întoarce la Platon; a atins o mare dezvoltare și în timpurile moderne (în special în Franța și Germania începând cu secolul хлап: cf., de exemplu, Jouffroy, Curs de estetică, predat din 1822 până în 1826; F. Th. Vischer, Despre sublim și comic. , 1837; Rosenkranz, Estetica urâtului; Schasler, Estetica; Paul Souriau, Frumusețea rațională, 1904; Mikel Dufrenne, Fenomenologia experienței estetice, 1953).
Metoda esteticii filozofice este reflexivă și analitică. Este o întoarcere a gândirii la intuițiile sale spontane; este o luare în considerare a fenomenelor și a direcției lor, fie pentru a aprofunda în ceea ce s-a trăit, fie pentru a organiza conceptele în structuri comune, fie pentru a găsi în fapte trăsături ale condițiilor lor la care ne putem referi. Metoda filosofică poate fi astfel aplicată artei ca activitate creativă a spiritului uman, iar reflecția găsește în artă exemple tipice a ceea ce constituie creația, contemplația, esențe, moduri de existență.
2/ Estetica psihologică
Dezvoltarea sa s-a produs paralel cu dezvoltarea psihologiei*, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, și a rămas strâns legată de această disciplină și de metodele ei. Ea răspunde unei duble preocupări: a) să înțeleagă modul în care gândirea umană trăiește arta și frumusețea și b) să nu emită teorii arbitrare pe acest subiect, ci să se îngrijoreze mereu de verificarea teoriilor prin fapte.
Există, în primul rând, o estetică psihologică bazată pe introspecție, sau pe analiză.
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Analiza mărturiilor trăite. Nimic nu înlocuiește, de fapt, observațiile sincere ale unui artist despre sine, sau ale unui iubitor de artă (cf. Leonardo da Vinci, Delacroix, Rodin, Stravinsky...). Cele mai interesante sunt cele ale acelor artiști-esteți care au atât experiența directă, cât și practicarea unuia sau mai multor feluri de arte, și reflectarea, din partea filosofului, a lui însuși, meditația sa reflexivă asupra spontanului.
Estetica psihologică a intrat adânc și ea pe calea esteticii experimentale, iar reciproc, estetica experimentală a fost aplicată mai ales în domeniul esteticii psihologice.
Poate fi asociat cu estetica psihologică, estetica psihanalitică, deși participă și la psihopatologie, psihiatrie și chiar sisteme care provin din filozofia generală. Se aplică și psihanalizei artiștilor pe baza lucrărilor lor, considerate ca un fel de teste proiective. Dar ferește-te de tentația de a prezenta simple presupuneri doctrinare ca fapte.
Pericolul, in toate aceste investigatii, este ca exista riscul ignorarii laturii corespunzator estetice a faptelor studiate. Un anumit psihologism (și chiar, am îndrăzni să spunem, un anumit „psihoanalism”) a dus uneori la căutarea în artă a temerilor și a dorințelor artistului, a sentimentelor sale, a ceea ce dorește să facă cunoscut altora, dar uită complet că în schimb de a visa, sau de a striga, sau de a da informații simple, artistul face o operă de artă, în care se angajează nu doar ca om, ci și ca artist.
>- Experimental, Psihanaliză, Psihologie.
3 	/ Estetica sociologică
Născută în secolul al XIX-lea (Marx, Taine, Guyau...) în același timp cu estetica psihologică, ea se află oarecum în aceeași situație: legată de dezvoltarea unei alte discipline, împrumutându-și tehnicile și metodele, riscând ca sacrificând aspectul propriu-zis estetic al faptelor pe care le studiază. De asemenea, riscă să fie supus unor opinii, sau chiar pasiuni de natură politică, care ar impune obstacole în studiul său admise în prealabil. Tocmai din acest motiv, o estetică sociologică riguroasă, încă subdezvoltată, în ciuda muncii unor pionieri, are în față un enorm câmp de investigație; chiar dacă este doar pentru a verifica dacă anumite teze, admise din rațiuni ideologice (de exemplu, că un anumit tip de artă corespunde unui anumit tip de societate sau condiții economice; sau, faptul că arta nu are decât un loc restrâns în domeniul economic). viaţa societăţilor) să reziste sau nu examinării critice, sistematice şi statistice a faptelor.
>- S< X ion >GIA.
4 	/ Estetică comparativă
Aceasta, pe de altă parte, se limitează doar la domeniul faptelor estetice și nu are un caracter mai mixt.
că în timp ce pune unele arte în relaţie cu altele. Fugând de simplele metafore, estetica comparată dezvăluie tot ceea ce artele pot avea în comun, sau care este interschimbabil între unele arte și altele, sau influențele uneia asupra celeilalte. Este nevoie, așadar, de o cunoaștere reală și profundă a diverselor arte; un simplu frotiu superficial nu este suficient. Estetica comparată s-a dezvoltat mai ales în secolul XX (E. Souriau, Corespondența artelor; Th. Munro, Artele și interrelațiile lor etc.).
5* Corespondenta.
5/ Estetica morfologică
El studiază formele în sine, în artă și, de asemenea, în natură. Din studiul formelor, el le analizează pentru a extrage elementele simple și investighează modul în care acestea pot fi organizate între ele după metode combinatorii. Estetica morfologică a generat estetica structurală (Rudrauf, Cina de la Emaus, E. Souriau, 200.000 de situații dramatice).
Estetica morfologică și estetica comparativă folosesc o metodă analitică, în mod normal matematică; cer, în același timp, o sensibilitate fină și o mare rigoare intelectuală. În plus, au caracteristica de a fi retrospective și, din acest motiv, utile artiștilor și scriitorilor. De fapt, ei pot descoperi, din arta realizată, principii de geneză și invenție, care le permit să conceapă și să construiască structuri, forme, încă nefolosite de artă, deschizând noi căi către creație.
>- Morfologie.
III - Simțuri asociate termenului de estetică
Sensul propriu-zis al termenului este cel al unei anumite discipline făcute din reflecții și investigații, din gândire explicită. Dar limbajul actual folosește și termenul de estetică cu alte sensuri, inegal acceptate și pe care nu ar trebui să le ignorăm complet.
1 	/ Estetica implicită
Numiți uneori „estetica unui autor, a unui artist, a unei țări, a unui timp”, nu studiile lor despre artă, ci pozițiile lor în ceea ce privește arta: idealuri artistice, sau preferințe în ceea ce privește stilul sau categoriile estetice, care stau la baza lucrărilor sale. . Se poate regreta că acest sens derivat, diferit de sensul propriu-zis, dă uneori naștere la confuzie sau amfibologie. Ce înseamnă expresii precum estetica chineză, estetica japoneză, estetica romantică etc.? Cu adevărat vorbind, ei desemnează cercetători în estetică, care în China sau Japonia sau în epoca romantică au reflectat asupra artei, frumuseții, artistului... și asupra corpus operelor sale. Dar se poate întâmpla ca, cu aceleași expresii, tendințele generale ale artei chineze sau japoneze, sau romantice, să fie desemnate setul propriilor personaje. Pentru a evita orice ambiguitate, ar trebui să existe doi termeni; din pacate nu exista un alt termen care sa permita acest nou concept fara perifraza.
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2 	/ Tratamente de estetică și înfrumusețare
Adjectivul „estetic” califică tratamentele sau chiar intervențiile chirurgicale, al căror scop este să ofere ființei umane mai multă frumusețe și mai presus de toate să înlăture vreun defect (pe de altă parte, cu referire la canoanele vremii și modurilor). este locul unde denumirea de „estetică” a ajuns să se refere la toate aceste practici (în special cele referitoare la îngrijirea pielii); cosmeticianul, cosmeticianul, sunt cei care desfășoară aceste meserii. Utilizarea a ajuns să admită acest sens. , din lipsă de un alt cuvânt mai potrivit.3/ Estetic = frumos
În fine, se întâmplă ca din cauza unei confuzii complete, tot ceea ce are valoare estetică să fie descris drept estetic: „acest efect nu este foarte estetic”; „un articol prea estetic pentru raportul calitate-preț”. Această utilizare, care din păcate s-a răspândit, este o utilizare incorectă a limbajului.
> 	- Artă, Frumos, Categorie, Gust, Judecata, Poetică, Sublim.
STICOMIE
I 	- Definiție
Dialog în care interlocutorii răspund vers la vers (uneori termenul este extins la dialog hemistich la hemistich, dar într-o extensie abuzivă a cuvântului, care vine din CTt/oç, rând, vers și |iD0oú|iai, a vorbi, a conversa ). Acesta este, deci, un dialog concis și rapid, în care cuvintele sunt simetrice și interlocutorii de aceeași importanță, și al cărui stil este marcat într-un mod foarte clar, datorită corespondenței exacte dintre unitatea limbajului -propoziția-. iar ritmic -versul.
II 	- Funcții
Dialogul în versuri se sprijină pe funcția sa estetică. Cel mai frecvent este că este vorba de o confruntare între doi adversari, dând apoi, alternanța atac-răzbunare. Teatrul grec l-a folosit în acest fel pentru momente de mare tensiune*, de exemplu dialogul dintre Antigona și Creon din Antifona lui Sofocle (vers. 508-523, sau cu Oreste apărându-se în fața corului în Eumenidele (vers. 523). 588- 606) Frecvent, în acest caz, un dialog început într-un mod mai larg se termină într-o esti-comiție, când adversarii devin iritați și tonul se ridică (astfel, în lupta dintre Contele și Don Diego din El Cid, Iritația tot mai mare a Contelui provoacă tipul de dialog la care ne referim, în momentul paroxismului care duce la ultrajul final).
Cu toate acestea, acest tip de dialog poate avea și alte funcții. Putem găsi, de exemplu, cazul în care unul dintre interlocutori îl hărțuiește cu întrebări pe celălalt, care scapă încetul cu încetul (la Oedip Regele, chestionarea slujitorului este o stichomimie tragică pentru că Oedip, care smulge adevărul din el versează un vers, el merge spre propria sa distrugere). Uneori sunt rivalități, unde unul îl depășește pe celălalt (uneori, lupte interne și, de asemenea, concepte strălucitoare și afectate,
ca în La Suivante, de Corneille, când Daphnis, iubit de Clarimond, pe care nu-l iubește, încearcă în versuri să-l facă să înțeleagă că este inutil să insiste). La fel, există cazuri în care această formă servește pentru a arăta acordul, înțelegerea profundă dintre două personaje ale căror cuvinte se repetă și răsună spontan (Rodrigue și Chiméne în versetele 985-992 din El Cid, Electra și Orestes, care formează un dialog). făcând împreună cererea lor în versetele 489-496 din Las Coéforas).
În cele din urmă, stichomytia poate dobândi chiar și o funcție comică datorită formei sale. Există dispute ridicole, precum cea dintre Vadius și Ménage din Les femmes Savantes, sau întreaga scenă a luptei după împăcarea dintre Godeau și Colletet din Les Académistes, de Saint-Evremont. Totuși, este și cazul că un personaj ia cuvintele altuia într-un mod din ce în ce mai batjocoritor, sau ale unui servitor care traduce într-un limbaj grosolan ceea ce spune stăpânul său pe un ton nobil. În Le dépit amoreaux, Molière a făcut dintr-o sti-comitia un fel de act simultan între două discursuri paralele, în care comicul se realizează prin efectul de „oglindă”: cei doi bătrâni se reprezintă unul pe altul, rând cu rând, aceeași scenă. , și ajung să cadă împreună în genunchi, să se ridice împreună etc.
III 	- Structura
Toate efectele paralelismului, simetriei etc., sunt normale în cea mai frecventă stichomitie: cea care reunește două personaje. Relația strânsă dintre cei doi este foarte clară în dialogul în rime plate, întrucât două replici verset în vers formează, aici, un cuplet unit prin aceeași rimă. Totuși, dacă stichomia cu două caractere este cea mai comună formă, nu este singura. Stichomyta de patru locuri în paralel două perechi care corespund (de exemplu, în ultima scenă a Menteur). Cel cu trei, deși este excepțional, nu duce lipsă de exemple, are interesul unei structuri non-binare, care provoacă efecte curioase în dialogul beton rimat. Corneille l-a folosit cu un personaj principal în piesa atacată din două părți diferite, în scena a II-a a actului al treilea al lui Don Sanche de Aragon. Cu un număr mare de caractere, stichomia creează senzația de mulțime. Goethe a folosit-o astfel în al Doilea Faust, fie pentru un fel de discurs colectiv în care fiecare își spune cuvântul -reacțiile instanței la apariția Parisului-, fie pentru confruntarea unei singure persoane cu un grup (Phorkyade împotriva corul, în care fiecare dintre componentele sale are rândul să vorbească).
Trebuie subliniat, în sfârșit, că dacă cazul normal este ceea ce se poate numi stichomytia conștientă, adică dialogul real între oameni care vorbesc între ei, poate apărea și cazul inconștient, în care stichomytia există doar pentru ea. cititorul sau spectatorul (și autorul), dar nu pentru personajele în sine, întrucât vorbesc de la sine, fiecare alături, cu discursuri paralele, și se ignoră reciproc. De
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De exemplu, Ninette și Ninon, fiecare în crângul lui, în /1 quoi revert les jeunes filles (o stychomi-tia la fel de curioasă pentru că nu semnalează o fază de paroxism, ci mai degrabă apariția treptată a discursurilor pe care le cresc. ). AS
*- Umlaut.
STYLING / STYLING. A stiliza o ființă, un obiect, înseamnă a produce o reprezentare plastică prin arabescul în liniile sale principale, evidențiind aspectul decorativ al formei sale. Stilizarea este acțiunea de a stiliza, sau calitatea a ceea ce este stilizat. Cel mai frecvent lucru este că funcționează bine prin grafice și schițe, culori plate sau basoreliefuri pe o suprafață plană și netedă. În reprezentarea obiectelor sensibile, stilizarea are o latură figurativă, dar și o latură abstractă în care arată așa cum este direct percepută: extrage, izolează trăsăturile esențiale și reprezintă în orice mod posibil conceptul aspectului său.
Stilizarea apare în toate timpurile și țările, dar anumite arte, precum artele decorative, și unele civilizații au folosit-o cu predilecție. Putem găsi numeroase exemple în miniaturi medievale, în lemn sculptat din epoca vikingă, în ceramică decorativă și ceramică din Orient, cu motive vegetale sau în țesăturile brodate ale secolelor XVI și XVII europene.
Stilizarea poate rezulta dintr-o alegere pur estetică, bazată exclusiv pe interesul ei intrinsec, dar poate fi și rezultatul unui set de credințe. De exemplu, în cadrul artei musulmane*, este un mijloc de a evita îngâmfarea nelegiuită care dorea să rivalizeze cu creația divină, făcând creaturile complet reale. Stilizarea poate fi la originea semnelor simbolice sau a caracterelor scrise, ducând la forme pure care nu au decât o relație îndepărtată cu ființa care a fost mai întâi reprezentată stilizat.
AS
>- Schiță, Decorative (arte).
STIL. Din latinescul stilus (băț de arătare, pumn), scris mai târziu stylus influențat de grecescul otoXoç (post, coloană). Franceza a oscilat) între stil și stil, care a predominat în timpul secolului al XIX-lea și este singurul acceptat în prezent.
Stilul este, în sensul său propriu, pumnul care se folosește pentru a scrie pe tăblițe unse cu ceară. În latină s-a trecut, prin metonimie, de la denumirea instrumentului de a scrie, la opera scriitorului și modul său de a scrie. Termenul francez acumulează toate semnificațiile latinului și altele. Toate semnificațiile sale estetice, care sunt singurele definite aici, provin din sensul metonimic latin.
I 	- Stilul ca ansamblu de caracteristici formale individuale
Stilul este forma potrivită a unui scriitor. Astfel, Buffon, în discursul său de admitere la Academie
Franceza cunoscută sub numele de Discours sur le style, opune conținutul impersonal al unei lucrări științifice -concepte, fapte verificate- modului personal de expunere, sau stilului: „Stilul este omul însuși”.Acest autor lasă deoparte organizarea. de idei, planul lucrării, dar în general conceptul de stil este mai limitat: constă în alegerea cuvintelor, modul de construire a propozițiilor, într-un cuvânt, folosirea limbajului.
Se poate verifica cu ușurință intuitiv și empiric că fiecare scriitor are propriul său stil. Dar o disciplină specifică, stilistica, o face un studiu obiectiv și adesea chiar cantitativ (folosind statistici de frecvență). În acest fel, se poate defini scara seniorială a unui scriitor, comparând frecvența diferitelor foneme din operele sale cu frecvența lor obișnuită în limbă; se realizează extrase numerice din vocabularul lor, se caută relaţii preferenţiale în ordinea cuvintelor, aranjarea frazelor etc.
Din literatură, termenul a fost extins, pe de o parte, la felul de a fi sau de a acționa în viața de zi cu zi și, pe de altă parte, la toate artele, de preferință la dans și muzică . Pentru pictură, Chevalier de Jaucourt, în Enciclopedie, spune că termenul este folosit „cu privire la compoziție și interpretare”, de exemplu, pensula mai mult sau mai puțin extinsă sau minusculă. Pentru el, nu se poate vorbi de stil în ceea ce privește culoarea. Termenul a fost extins ulterior la tot ceea ce ar putea constitui maniera personală a unui pictor.
La fel, cuvântul a fost extins la ceea ce caracterizează nu numai o persoană, ci și un grup, oameni sau timp. Întotdeauna în Enciclopedie, JJ Rousseau definește stilul în muzică drept „Modul de a compune, de a interpreta și de a preda”, care variază în funcție de „caracterul poporului și geniul autorilor”. Astfel, el opune stilului francez celui italian. Inainte se vorbea despre gustul francez si gustul italian, pe care Couperin le opune si mai tarziu le impaca in gusturile reunite. Se vorbește despre stil, dar și despre felul de pictor, iar în literatură de „în felul...”. Cei trei termeni, gust, manieră și stil, servesc la desemnarea unui gen caracteristic. Cu toate acestea, gustul se referă mai mult la sensibilitatea estetică, ceea ce duce la preferința unor trăsături față de altele; cale, la un mod de acțiune (și frecvent de acțiune conștientă și dorită) în crearea și realizarea operelor; și stil, la formele lucrărilor în sine și la unitatea fundamentală a caracteristicilor lor dominante.
II 	- Un stil, sistem organic de forme
Termenul „stil” a luat mai întâi acest sens în domeniul literar, în cadrul teoriei celor trei stiluri, care provine de la Cicero. Rethorica ad Иегепіит (ГѴ,8) o formulează în mod explicit când vorbește despre „genuri”, retorica clasică folosește genuri și stiluri în mod interschimbabil și distinge stilul scăzut sau familiar, stilul median (adică mediu, intermediar) și stilul stil sublim
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(A nu se confunda cu sublimul; autorii sunt formali: stilul sublim este un mod de a se exprima, nu de a gândi, definit prin folosirea unor cuvinte nobile și o construcție ornamentată). Stilurile, în acest sens, corespund destul de bine cu ceea ce lingvistica modernă numește regaro-urile limbajului.
Dar teoreticienii Evului Mediu au modificat doctrina originară, făcând ca stilurile să corespundă problemelor tratate și, mai ales, condițiilor sociale ale oamenilor despre care se vorbește (cf. Geoffroi de Vinsauf, Documentam de modo et arte dictandi et versificando y Jean de Garlande, Poezie). Retorica* clasică nu a scăpat de influența acestor idei, legate în principal de cele ale lui Quintilian asupra oportunității stilului, care ar trebui să fie raportat la subiect. S-a acceptat atunci că despre subiecte sau persoane nobile să se vorbească în stilul nobil, în stilul jos, despre lucrurile de jos etc. Dezacordul dintre stil și personaje a dat naștere burlescului, care are posibilitatea a două variante definite de Boileau în al său Avis au lecteur din prima ediție a Lutrinului: -În locul în care în celălalt model al burlescului Dido. iar Enea vorbeau ca zarzavatorii și hoții, în acesta un ceasornicar și un ceasornicar vorbesc ca Dido și Enea».
Astfel, ceea ce diferențiază stilul cu sens II, de stilul cu sens I, este că nu este vorba de caracteristici de origine specială, subiectivă, specifice unei persoane sau unui grup, ci mai degrabă de caracteristici formale obiective, modele de discurs luate în considerare de către înșiși. Stilul este un sistem de cerințe legate organic între ele și există de la sine.
Acest nou sens al stilului a fost extins la restul artelor. În acest sens, în arhitectură vorbim de stilul romanic sau gotic, renascentist sau baroc, sau de mobilier în stilul Ludovic al XV-lea sau Directoire etc. Fiecare stil este definit de trăsături formale foarte precise. Dar ce înseamnă în general cuvântul „stil”? Este o semnificație care începe să apară în secolul хѵш, când conștiința unor astfel de entități formale are ideea de a extinde sensul Eu, asupra oamenilor, popoarelor și vremurilor. O definiție istorică a stilului, care începe să se răspândească atunci, nu este lipsită de dificultăți: în orice epocă, poate fi creată folosind stilul unei epoci anterioare; și, mai presus de toate, se intră într-un cerc vicios, pentru că dacă definim stilul romanic sau gotic, renascentist sau romantic, ca cel folosit în epoca romanic sau gotic, renascentist sau romantic, după ce definim aceste perioade, și le facem să înceapă sau să se termine într-un asemenea moment, dar din cauza caracteristicilor stilurilor lor și a momentului în care apar sau cad în desuetudine? Numai istoria nu este suficientă pentru a fixa conceptul de stil, iar istoricii de artă au fost nevoiți să caute alte criterii decât cele cronologice. Această căutare este clară în Arcisse de Caumont, unul dintre fondatorii arheologiei medievale, pe la jumătatea secolului al XIX-lea. focillon,
în La vie des formes (1937), el ajunge la această definiţie: un stil este „un set coerent de forme unite prin convenienţa reciprocă”. Aceste forme sunt, de fapt, „supuse unei logici interne care le organizează”. Dar un grup organic nu este imobil, el trăiește și „viața unui stil poate fi caracterizată, fie ca o dialectică, fie ca un proces experimental”. Viaţa formelor «nu este constituită din întâmplare, nu este un fundal adaptat istoriei şi izvorât din nevoile ei; aceste forme se supun unor reguli care sunt proprii, care sunt în ele». Un stil poate trece printr-o „stare experimentală în care stilul încearcă să se definească. După încercare și eroare, se găsește și este „punctul de cea mai înaltă comoditate dintre țări”. Pe de altă parte, există unele relații între sensul I și sensul II al termenului „stil”, deoarece, așa cum a subliniat deja Focillon, „se poate ca fiecare stil și fiecare stare de stil, se poate ca fiecare tehnică, preferă o astfel de natură umană sau o astfel de familie spirituală”. Totuși, dacă părăsim Focillon și extindem ideea la tărâmurile filozofiei, vom vedea că termenul „stil” desemnează aici aproximativ o entitate aflată în slujba unei abordări conform căreia pot fi introduși noi creatori și că stă în relația cu operele în același mod în care universalii fac lucrurilor.
III 	- Stilul ca perfecțiune formală
Paralel cu dezvoltarea sensurilor precedente, cuvântul «stil» a căpătat altul în expresia «a avea stil». Acest lucru nu este deloc același cu a avea un stil. A avea stil înseamnă a purta un stil, oricare ar fi el, la un grad înalt de puritate și evidență, care pune preț nu numai pe munca, ci și pe bărbat. Este un-nu-știu-ce care dă naștere unei existențe estetice mai intense, care îl face să scape dintr-o mulțime mediocră, și se poate spune că este și aglomerat. Stilul exclude incertitudinile în formă, amestecurile de elemente care nu se prea acordă; se realizează cu claritate în alegere, cu un simț foarte clar al unei esențe generale căreia detaliile sunt supuse și la care contribuie toate, și cu o naturalețe datorată autorității ferme în realizarea ei.
IV 	- Stilul ca autoapărare a unui mod de viață
Într-un sens familiar, nu este tipic unui limbaj corect, dar este necesar să-l cunoaștem pentru a înțelege cum un limbaj obișnuit sau chiar vulgar conține judecăți estetice autentice. Stilul în acest sens 21 este o abatere de la sensul III, când orice mesaj real dispare, devenind gol și, într-un mod abuziv, propriul obiectiv. AS >■ Cacografie, Depurai«ѴРіщпо, Fundal, Forma,
Manierism [i], atingere [i, 31-
STIMULANT. Asta emotionează, care trece la acțiune. Este un fapt de experiență comună că arta poate avea un efect stimulativ. Astfel, muzica „atrăgătoare” îl face pe ascultător să participe la dinamismul său intern și adesea chiar
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mutare (această proprietate este folosită și în muzica care însoțește interpretarea oricărei lucrări). Toate artele sunt capabile să provoace impulsuri afective a căror forță poate servi drept acțiune. O posibilă relație între imaginile motorii sugerate și încercările reale de mișcare a fost chiar investigată. Aceste investigații nu au dat rezultate clare. Dar faptele atestate sunt deja suficiente pentru a arăta cât de îndepărtați de realitate sunt cei care cred într-o artă pur contemplativă și pasivă care se mulțumește cu acțiunea.
AS
>■ Dinamic >/Din amic >.
STOCASTIC. Adjectiv luat în secolul al XX-lea din grecescul OTOxaotiKÔç cu sensul său conjectural. Ca termen științific, stocastic califică fenomenele care depind de o variabilă aleatorie, precum și legile și formulele care implică o variabilă a acestor caracteristici. Estetica a smuls termenul de la matematică pentru a califica lucrările anului al căror principiu de compunere cuprinde o resursă sistematică la întâmplare, grație unor proceduri reglementate. Deci stocastice este foarte aproape de aleatoriu, dar nu sunt sinonime. Aleatoriu este ceea ce depinde de întâmplare; În estetică, stocascul este ceea ce compune elementele din cauza unei întâmplări cauzate conștient.
Iată una dintre multiplele procedee de realizare a poeziei stocastice: se ia o poezie deja existentă (pentru aceasta, hazardul poate fi deja folosit, de exemplu, aruncându-l într-un vis într-un grup de poezii). Apoi, fiecare termen semnificativ -nume, adjectiv sau verb- este înlocuit cu un cuvânt din aceeași categorie gramaticală și de aceeași lungime, acești termeni putând fi substituiți în structura gramaticală și în metrica poemului inițial și întâmplător ( introducerea unui folder într-un dicționar, iar din locul indicat de vârful acestuia urmează șirul de cuvinte până se găsește unul care să răspundă condițiilor indicate). Rezultatele sunt adesea fade și neinteresante, dar sunt adesea pline de umor. Pe de altă parte, pentru a-și da seama mai clar, cititorul trebuie doar să facă testul. 	AS
„Aleatoriu, Aleatoriu, Colaborator/Colaborare.
STEA
I - Sensul general
În astronomie, stea producător și emițător de energie. Prin analogie, un punct strălucitor, care ia forma unui aspect radiant, simbol al unei valori, stele pe epoleții unui general, pe un steag etc. Prin extensie, o persoană care se bucură de o mare reputație, mai ales în lumea divertismentului. Echivalentul său în engleză „Star-” a fost folosit încă din secolul al XIX-lea. Cinematograful american stabilește la începutul secolului al XX-lea „Star System”, exploatarea divelor.
>- Vedette.
II - Arta dansului
Cuvânt din vocabularul dansului clasic, cel mai înalt titlu din ierarhia Baletului Operei din Paris și, prin extensie, al oricărei companii de balet, dar care caracterizează mai presus de toate artiștii de clasă internațională. Termenul a fost aplicat pentru prima dată de la sfârșitul secolului al XIX-lea femeilor; astazi este folosit si pentru dansatori. Dansatoarea Estrella, datorită personalității și proiecției sale, își transfigurează rolurile și poate chiar influența interpretarea Corps de balet. Imagine a unei viziuni îndepărtate și cerești, se consideră că este capabilă să-și ridice publicul spre vârfurile anului. Noțiunea de Estrella implică un Corps de balet în jurul ei, pe care ea îl domină tehnic și emoțional. În anumite țări, în Rusia și Anglia, de exemplu, acești ani se numesc: Prima Ballerina Assoluta, expresie care datează de la răspândirea stilului italian la sfârșitul secolului al XIX-lea. Acest recurs nu are un masculin.
COR. Formula mie se repetă periodic într-o compoziție literară sau muzicală; în pañicular, vers repetat la sfârșitul fiecărei strofe într-un cântec sau în anumite poezii într-un mod fix precum balada*, rondoul*, colindul*. Refrenul are mai multe funcții estetice; el raportează lucrarea la sine prin repetările ei regulate, iar ritmul determină în ele intervale dintre runde; uneori simulează o evaziune prin introducerea unui element a cărui relație cu întregul este mai puțin strictă și care, totuși, joacă un rol esențial în această revenire obstinată. AS
STROFĂ. Ansamblu de versuri de aceeași metri sau diferiți, constituind o unitate de sens și parte dintr-un poem mai mare unde această formă este folosită în mod regulat.
Corul tragic grec obișnuia să dialogheze astfel-, antistrofa răspundea strofei; epodul a încheiat dialogul sau fiecare pereche de strofă şi antistrofă. Dar este mai presus de orice lirică care folosește strofele: faptul se extinde în egală măsură în spațiu, ca și în timp. Poezia narativă le folosește mai ales în forme populare sau epico-lirice.
Poeții au folosit un număr imens de tipuri diferite de ele și mulți și-au creat ritmurile originale. Cu toate acestea, unele forme strofice deosebit de reușite au fost adoptate de numeroși poeți și au devenit forme tradiționale. De exemplu, strofele safice și alcaice ale poeziei greacă și latină, cele trei forme de strofe aliterative ale Eddei, cea cu zece octosilabe peste cinci rime ale odei clasice și romantice, sextupletul care împletește alexandrini și octosilabe și cvartetul. din trei alexandrini și un vers de șase silabe, ilustrate atât de Malherbe, cât și de Victor Hugo, sau strofa grațioasă în versuri de șapte și trei silabe foarte apreciată de cei trei poeți ai Pleiadei și recuperată de romantici.
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Având în vedere amploarea faptului strofic, trebuie să căutăm cauzele acestuia analizând estetica strofei, care are o structură intermediară între vers și poezie. Multiplu, întrucât este alcătuit din mai multe versuri, are totuși o unitate globală. Este perceput în setul său ca întreg. Strofele tradiționale au datorat, fără îndoială, această favoare generală faptului că au o „formă propriu-zisă” -în sensul gestalt al termenului-, complexă și simplă în același timp, ușor de înțeles. Aceste calități ajută și memoria: o strofă este păstrată pentru că reunește mai multe versuri într-un singur arabesc sonor. Folosirea aceleiași melodii pentru cuvinte diferite necesită puțină memorie muzicală: cântecul este în strofe. S-a subliniat că corul grecesc era alcătuit din amatori și că profesionalizarea cântului a fost însoțită de o dezvoltare a formelor anabolice? melodie mereu nouă, și nici strofe.
Există forme intermediare între strofă și vers, precum veisíctilo. Laisse medievală diferă de strofă prin faptul că prima este de orice lungime și este complet formată cu o singură rimă sau asonanță. AS
> A zecea, strofă din două versuri. Sestina.
versetul din doisprezece. Grup de douăsprezece versuri care au o unitate de sens și formă; poate fi găsit ca o poezie de douăsprezece versuri sau ca o strofă de douăsprezece versuri într-o poezie mai lungă.
I - Strofa de douăsprezece rânduri ca o poezie
Strofa de douăsprezece versuri este rară, ca poem independent și suficient în sine; Aceasta se explică, în principiu, prin concurența unor forme poetice de lungime similară, puternic structurate și care prezintă mari resurse estetice: al zecelea, rondelul de treisprezece versuri, sonetul. În plus, grupul de douăsprezece versuri tinde să se rezolve în două grupuri de șase, trei grupuri de patru, iar atât sextila, cât și catrenul sunt „forme bune” folosite de o lungă tradiție. În ceea ce privește seria de douăsprezece rânduri în rime plate, nu conține nimic în sine care să necesite acel număr de doisprezece, cu excepția cazului în care este compusă din alexandrini și cititorul este sensibil la echilibrul numărului de rânduri din poezie și notele de subsol ale poeziei. vers..
Toate acestea arată că strofa de douăsprezece versuri, pentru a-și păstra propria esență și forma de douăsprezece versuri, precum și unitatea sa internă, trebuie să împletească fie rime, fie lungimi de vers, fie ambele. În mod tradițional, nu a fost stabilit niciun aranjament preferențial; fără îndoială că acest lucru se datorează faptului că multe aranjamente în versuri pot avea aceeași valoare estetică; se mai poate atribui şi faptului că strofa de douăsprezece versuri este mai degrabă necultivată. Frecvent, pentru a asigura unitatea întregului și a evita fragmentarea lui în strofe mai scurte, dispunerea rimelor, încrucișate, plate, îmbrățișate, nu coincide cu grupările de versuri după lungime, deși, totuși, este legată de acestea. .
Aceste fapte pot fi observate, de exemplu, la Florian, care a cultivat strofa de douăsprezece versuri ca poem independent. Vezi micile sale poezii mitologice: Pandora, Dragoste si mama sa; vezi mai presus de toate El viaje, unul dintre cele mai bune poezii ale sale în douăsprezece versuri.
II - Strofa de douăsprezece versuri
Strofa de douăsprezece versuri este mai cultivată decât poemul de douăsprezece versuri. Este mai puțin folosită în poezia franceză decât strofa lirică clasică, marea strofă odă, în zece rânduri. Fără îndoială, aici a existat concordanță în alte forme, precum și o tendință ca grupul de douăsprezece versuri să se fragmenteze în sub-multipli.
Dar unele variante ale strofei de douăsprezece versuri folosesc aceleași resurse pentru a se stabili. De exemplu, Marii Retori au folosit o cale dublă care trece printr-un sextuplet într-o direcție, iar apoi se întoarce pentru a o lua în altă direcție, păstrând unitatea acelorași rime, și cea care conferă o simetrie aabaabbbabba. Este strofa de douăsprezece versuri încrucișate. Strofa de douăsprezece versuri încrucișate și tăiate folosește versuri de două lungimi diferite, versul scurt se repetă câte trei rânduri, dar începând de la al doilea vers; există, deci, un decalaj în raport cu organizarea ternară a rimelor, dar o utilizare a aceleiaşi organizări ternare.
O altă formă a strofei de douăsprezece versuri pare să fi fost preluată din strofa de zece versuri prin creșterea volumului liniilor care rime plate. Este cel folosit de Victor Hugo în partea a doua și a șasea a poemului universal cunoscut, Napoleon Deux. În acest caz, strofa de douăsprezece versuri integrează una cu alta o pauză lirică în stil clasic și o organizare în multipli de șase, cerută de faptul că toate celelalte strofe ale poeziei sunt strofe de șase versuri (pe de altă parte , din două clase).
Strofa de douăsprezece versuri, ca o celulă care face parte dintr-un poem mai mare, nu există doar în poezia franceză; Se găsește în multe alte limbi. De exemplu, este folosit în „odele pindarice” engleze, cum ar fi The Progress of Poetry a lui Thomas Gray. Principiul este întotdeauna repetarea regulată a aceluiași grup ritmic. Dar se mai poate întâmpla, deși este mult mai rar, ca strofa de douăsprezece rânduri să nu joace acel rol de celulă unitară repetată în mod regulat; astfel, a fost posibil să se folosească un principiu conform căruia grupul de douăsprezece versuri este o etapă într-un marș prin mai multe grupări diferite. De exemplu, Mme. Deshoulières a scris sub titlul Reflexions diverses o poezie care, totuși, are o adevărată unitate, ca formă, ca sens și ca atmosferă, și care este alcătuită din strofe care se prelungesc regulat: o octavă la moarte, o zecime la măgulire a iubirii de sine, o strofă de douăsprezece versuri despre joc. Să cităm această ultimă strofă în întregime-, «Plăcerile sunt amare când sunt abuzate. / E bine să te joci puțin; / Dar este necesar doar ca jocul să ne amuze. / LTn jucător recunoscut în mod obișnuit
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cunoscut, / Nu are nimic mai uman decât înfățișarea; / Și, pe de altă parte, nu este atât de ușor să gândești / Să fii un om foarte cinstit și să faci jocuri puternice. / Dorința de a câștiga, care ocupă noapte și zi, / Este o înțepătură primejdioasă. / Adesea, chiar dacă spiritul, deși inima este bună, / Începi prin a fi o victimă, / Ajungi prin a fi un ticălos."
>■ Strofa.
Structura 3 Construcție, Structuralism, Formă
STRUCTURALISM. 1- Sub termenul de „structuralism” se grupează un ansamblu de discipline care au modificat științele umane din anii douăzeci ai secolului nostru. Structuralismul admite ca principiu fundamental că faptele relevante ale științelor umane trebuie canalizate către structurile subiacente care le stabilesc regularitatea. Prin „structură” trebuie să înțelegem un set de trăsături interdependente care constituie un sistem coerent care funcționează ca un regulator sau ca o matrice producătoare. Contrar celor spuse cu anumite ocazii, abordarea structurală nu este incompatibilă cu luarea în considerare a evoluţiei istorice •. Dintr-o perspectivă structurală, istoria trebuie privită ca un set de mutații structurale. Astfel, există studii structurale diacronice care studiază transformările structurilor printr-un set de tăieturi sincrone, adică printr-o succesiune de descrieri ale stărilor structurale succesive.
II - Structuralismul s-a dezvoltat, în primul rând, în domeniul sociologiei -după Spencer-, apoi în lingvistică (cu Ferdinand de Saussure). Modelele structurale evidențiate de această disciplină s-au dovedit a fi extrem de fructuoase, întrucât au fost tratate în special de etnologie - grație lucrării lui Claude Lévi Straus - și de teoria literară. Puțin în afară de structuralismul inspirației lingvistice, trebuie să situăm structuralismul genetic al psihologului Jean Piaget care se consacră originii structurilor psihice la copiii mici.
III - În estetică, structuralismul a prevalat în studiile literare. Ulterior, după ce a fost reformulată în termeni semiologici (vezi Semiotica), a fost extinsă la cele mai diverse discipline estetice.Abordarea structurală în estetică are un dublu scop: pe de o parte, studierea structurii interne a lucrărilor individuale . , și, pe de altă parte, să analizeze structurile mai abstracte și mai generale care guvernează regularitatea lucrărilor în cadrul multiplicității lor.
Sub diferite forme, analiza structurală înțeleasă corect precede nașterea structuralismului ca metodă generală. Dar de atunci, analizele structurale au înregistrat progrese fără precedent. Ele sunt dezvoltate în diferitele lor domenii și într-un mod deosebit în cele ale literaturii, picturii, muzicii sau cinematografiei.
/ În teoria literară, formaliştii ruşi au încercat să dezvolte în anii douăzeci o teorie generală a faptelor literare. Poetica structurală, dezvoltată în special de Roman Jakobson (.Questions de poétique, 1973), care s-a dedicat studierii atât a structurilor poetice individuale, cât și a funcției poetice în general, se înscrie în cursul corect al cercetărilor efectuate de formaliști. În Franța, E. Souriau (Les deux cent mille situations dramatiques, 1950) a dat un impuls decisiv unei teme structurale care a fost dezvoltată în lucrările lui CL Bremond, AJ Greimas și R. Barthes, integrând contribuția lui V. Propp cu a sa cercetarea povestilor. În paralel, se creează naratologia, adică studiul poveștilor, nu din punctul de vedere al povestirii spuse, ci din reprezentarea narativă pur formală a povestirii respective. Această direcție în investigațiile sale a fost adoptată de R. Barthes și, mai ales, de G. Genette.
2/ În pictură, metoda structurală are ca scop studierea organizării interne a sistemelor figurative și a transformărilor acestora. Acest tip de analiză face posibil să se arate că diferitele modalități de aranjare și reprezentare cunoscute istoriei artei au fiecare propria logică, și constituie adevărate sisteme ale căror diferite aspecte -și mai ales metodele tehnice- nu pot fi apreciate pe deplin. ci în «măsura în care funcţia lor este înţeleasă, în cadrul sistemului figurativ global din care fac parte.
3/ În muzică, dar și în virtutea organizării abstracte a discursului muzical, studiul structural se impune. Aici coexistă mai multe planuri: studiul structurilor unei opere individuale sau al ansamblului de lucrări ale unui anumit muzician, precum și analiza structurilor muzicale comune ale unui anumit gen, ale unei anumite epoci sau chiar ale unei întregi civilizații.
4/ Metodele de analiză a poveștii pot fi aplicate, cu unele modificări, la analiza poveștii cinematografice. Dacă plecăm de la filmarea cinematografică ca unitate minimă de analiză, constituirea discursului filmului poate fi studiată prin dispunerea planurilor în cadrul secvenţelor, iar apoi integrarea lor în povestea de ansamblu. Odată ajuns la acest punct, studiul se poate baza pe filme specifice sau în moduri mai generale: astfel, se pot analiza gramaticile diferitelor genuri de film, precum western-urile sau filmele detective. Alături de E. Souriau şi de lucrările sale de pionierat (L'universfilmique, 1953), trebuie amintit mai ales Chr. Metz, care în multiplele sale studii se ocupă de analiza structurală a limbajului cinematografic.
În altă perioadă, structuralismul ar putea fi criticat pentru tendința sa de a supraestima determinismele structurale și atașamentele față de sistem și, prin urmare, disprețul său față de inovație și creație inerente tuturor practicilor artistice. Cu toate acestea, nu este un defect intrinsec al
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metoda structurala ca atare, ci mai degraba dintr-un accident istoric contingent care se explica usor prin neglijarea inversa a faptelor structurale, de care dau dovada metodele prestructurale de analiza. Evoluția recentă a studiilor încadrate în curentul de care avem de-a face aici arată de fapt că această metodă nu ne permite doar să înțelegem constantele imuabile ale sistemelor, ci și modificările acestora. JMS
>■ Forma [ni], Morfologie [111].
STUDIU. Termen de estetică în trei sensuri:
I - Munca spiritului de a învăța și înțelege, de a căuta cunoaștere. Lucrările în estetică sunt, așadar, studii.
II - Într-o artă, oricare ar fi ea, muncă de învățare, de a o asimila și de a stăpâni tehnica, de a o cunoaște mai bine. Aceste studii se fac în mod normal, cel puțin inițial, în mediul școlar, dar se pot face autodidact; și, pe de altă parte, chiar și un mare maestru nu încetează să-și studieze arta. Conceptul de studiu presupune ideea unei anumite aplicații, a timpului dedicat muncii și, în general, a unei metode.
III - Lucrare care trebuie efectuată ca exercițiu de învățare, în special în muzică. Deși obiectul studiului este, în primul rând, acela de a instrui persoana care îl exercită punându-l să lucreze sistematic (muncă care se ocupă de acest tip de activitate, gradarea dificultăților etc.), studiul poate fi de mare valoare. (cum ar fi Studiile Chopin). Mai multe balete poartă acest titlu, dintre care cel mai cunoscut este cel al lui Harald Lander (Danemarca, 1948) despre Studiile pentru pian ale lui Czerny; are scopul de a arăta publicului care este opera dansului, dar fără a exclude o prezentare estetică.
>■ Schiță, exercițiu.
ETERNITATE
I - Timp fără început sau sfârșit
Eternitatea este o durată și poate conține o devenire, dar se extinde la infinit și fără limită. Această noțiune nu este estetică în sine, dar o durată foarte mare a fost asimilată unei eternități și ar fi un privilegiu al artei să o pot accesa. Cunoaștem replicile lui Théophile Gautier: „Totul se întâmplă. Numai artă robustă / are eternitate / Bustul / supraviețuiește orașului» (El Arte).
II - Atemporalitate
În ordinea temporală a ființelor supuse devenirii, adică din perspectiva noastră de „generare și corupție”, filozofii greci se opun imuabilității unei ordini atemporale: referirea necesară la timp; o putem concepe ca pe o odihnă perpetuă, dar cu condiţia separării acestei definiţii de relaţia ei cu succesiunea sau schimbarea. Platon se opune lucrurilor frumoase, mutabile și muritoare, Frumosul însuși, care are o existență veșnică și nu este supus acesteia.
face la generație și corupție. Aceeași idee se regăsește și la Plotin, pentru care frumosul, ca reflectare a Unului în multiplu, participă la eternitatea atemporală.
Cu Boethius are loc o fuziune a anumitor elemente ale Filosofiei grecești și cerințele teologiei patristice: o temporalitate fără început sau sfârșit este atribuită lumii, iar lui Dumnezeu „o existență infinită la fel de prezentă”; eternitatea revine apoi la Dumnezeu. Dar va corespunde artei, și nu numai teoriei Frumosului, să dea mărturie despre aceasta. Teză confirmată imediat de Casiodor (la începutul secolului al VI-lea) și pe care Sfântul Toma o va relua, în esență: străvechii știau cum, ridicându-se deasupra senzațiilor la proporții și de acolo la numere inteligibile, să situeze Frumosul la nivelul de armonie eternă; dar creștinii merg mai departe restabilind această armonie lui Dumnezeu și unui Dumnezeu unic cu adevărat creator. Trebuie, așadar, să putem citi, în experiența imediată -și materială- a lucrărilor acestei lumi, „prezența egală” a eternității divine: în același mod în care Biserica a fost construită doar ca proiecție arhitecturală a crucificarea, astfel, cele mai înalte note ale citarei fac să vibreze aptyu-nia divină, în timp ce realizează în mod sensibil gloria eternă. Experiența estetică se situează, astfel, în pragul extazului mistic.
Dar chiar și în afara acestor perspective religioase, estetica aduce în joc noțiunea de eternitate, în ceea ce privește eternitatea esențelor. O entitate este în afara timpului; Așadar, nu există atemporalitate a stilurilor, a categoriilor estetice etc., ca lucruri în sine și Idei, în afară de operele înseși în care se manifestă și către care transcend. Pe de altă parte, se poate concepe și o Idee pentru fiecare lucrare. Și din simplul fapt că o operă de artă a fost realizată, apogeul ei o poate face să existe sub un anumit aspect al eternității.
>- Frumos, Timp.
ETHOS. I - Antichitate. În retorică, un cuvânt care înseamnă „conduită”, desemnând preocuparea unui vorbitor de a oferi o imagine despre sine care să inspire încredere publicului; a desemnat, de asemenea, o descriere explicită sau aluzivă a obiceiurilor vremii. În poetică, corespundea ceea ce astăzi se numește psihologia caracterului, precum și culoarea locală*. Cuvântul a fost mai târziu pronunțat itbos; în zilele noastre este un arhaism.
II - În prezent, termenul are un alt sens, și corespunde mai mult patosului pe care tradiția îl opune itbos. Ethos este numele dat atmosferei afective a unei opere, a unei categorii estetice*. Principala problemă ridicată de conceptul de ethos este aceea a caracterului său obiectiv sau nu. Este clar că pentru ca o stare afectivă să fie trăită este nevoie de un subiect care să o simtă; În plus, personalitatea acelui subiect intervine în reacția sa afectivă -sau nonreacția sa: el
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poate fi mai mult sau mai puțin sensibil la tragic sau la comic, la frumos, la patetic, la pitoresc etc.—. În plus, subiectul poate suferi, mai mult sau mai puțin intens, influența tradițiilor culturale și a mediului. Dar experiențele care tind să facă subiecții să varieze înaintea lucrărilor, sau lucrările înaintea subiectelor, au arătat importanța structurii interne a operei, a modului în care funcționează forțele acesteia; aceste elemente obiective sunt componente esențiale ale etosului.
> Mediu, Atmosferă, Categorie.
ETICĂ. Din grecescul È 0OÇ, „vama”, este un sinonim al Moralei. Substantiv sau adjectiv, etica poate desemna:
/ - Descrierea obiceiurilor specifice unui grup uman și a valorilor care le susțin sau pe care le implică. Sociologii folosesc adesea termenul de etos.
II - Știința și filosofia fundamentelor raționale ale întregii morale. Întrucât o anumită discreditare a pătat folosirea termenului „moral” (cf., de exemplu, Nietzsche, sau presa proastă pe care a suferit-o „lecția morală” tradițională a școlii primare până la a-l face să dispară), „etica „Se pare că i-a luat locul fără niciun alt proces.
Frumosul, cel puțin după Platon, întreține relații de conivență sau opoziție cu Binele și Adevărul. Etica, fie că ne descrie atitudinile și comportamentele, fie că încearcă să le definească și să le asigure fundamentele, nu poate ignora estetica, care în felul ei le actualizează și le susține. Alunecările de la estetică la etică au loc de-a lungul diferitelor axe.
1 	/Arta și efectele acesteia
Muzica, când „dulce obiceiurile”; catharsis conceput ca purificare a patimilor; angajamentul artistului —care își pune arta în slujba poporului— de partea „maselor muncitoare și asuprite”: și atâtea exemple, printre altele, de o adevărată vocație etică a artei.
Unii cred, dimpotrivă, că „artista nu are nimic de spus” (Oscar Wilde), sau condamnă pretenția „artei filozofice” de a preda „istoria, morala și filosofia” (Baudelaire).
Vom verifica că, în toate aceste cazuri, arta - ca orice activitate umană - nu poate contesta includerea ei parțială în etică. Arta, care reflectă comportamentul, are nevoie de acte; arta care este contemplată sau consumată nu exclude, nici o activitate de primire, nici inevitabilele decizii personale care se traduc într-o receptare sau o respingere a operei. Etica, am auzit până să descriu, să judece sau să ne regăsim acțiunile și gândurile noastre, nu le poate ignora pe cele legate de artă și estetică.
2/ Media și metodele art
Fie că ne place sau nu, arta este întotdeauna și artificiu. „Frumoasa deghizare” de care vorbea Roger de Piles în legătură cu Rubens ar putea fi generalizată: construcție întruchipată în materie, arta a reapărut neapărat mai mult sau mai puțin din „machiajul” la care a fost condamnată de o întreagă tradiție care
se întoarce la Părinții Bisericii și Platon. Arta ar fi astfel pernicioasă din punct de vedere constituțional și structural. În fața unor artiști seducătoare, gata să rătăcească, „probitatea artei” (Ingres) ar exista cu totul, deși pare imposibil. Autenticitatea artistului ar fi garanția. În fața unei întregi tradiții, care s-a străduit să împrumute căile intuiției sensibile pentru a ajunge la adevărat și la bine deodată, Nietzsche gloriifică bucuria iluziei, a minciunii artei.
3 / Formarea gustului, formarea cetățeanului Departe de licențiere, plăceri ușoare sau farmece ale frumosului, estetica kantiană* cere abnegația ca o condiție prealabilă a unei atitudini estetice. Cât despre Schiller, știm că a făcut din artă o propedeutică pentru Libertate, pentru progresul uman către armonia socială. Din această perspectivă, estetica, etica și politica concurează în același scop: „Când ne cultivăm facultățile estetice, ne cultivăm facultățile morale, deși educația morală nu este esențială pentru educația estetică”.
>- Autentic, Artificiu, Frumos, Catharsis, Angajament, Moral.
ETNOMUSICOLOGIE. Sub acest termen, care cuprinde o parte din investigațiile urmate de muzicologia comparată, sunt grupate studiile care privesc muzica așa-numitelor societăți „fără istorie”, cele care se ocupă de muzica populară în general și, în final, cele dedicate muzică cultă non-europeană. Poziționându-se la jumătatea distanței dintre etnologie și sociologie, etnomuzicologia încearcă să adune cunoștințele oferite de cercetările de teren, atât în domeniul construcției instrumentelor cu coarde și organologiei, cât și al constituirii gamelor și scalelor. Scopul etnomuzicologiei este de a lega toate aceste elemente cu contextele lor — dansul, credințele religioase, modurile de producție agricole sau artizanale, economia în general; dar și instituțiile și tehnicile de difuziune culturală în ansamblu, inclusiv sistemele de ideare și comunicare - în așa fel încât să explice tot ceea ce este implicat în elaborarea și practicarea unei activități muzicale care este doar aparent autonomă .
EUFEMISM. Termenul de eufemism (din grecescul eûtpqpiopôç, din егкргцаі^еіѵ, pentru a folosi expresii de bun augur) este o figură de retorică, care constă în înlocuirea unui termen sau expresie neplăcută sau enervantă (de natură aspră, brutală, ură sau tristă) , care ar fi directe și autentice, pentru un alt cuvânt sau expresie mai blândă sau mai restrânsă. De exemplu, se evită termenul de moarte și se vorbește despre „draga decedată”. La fel, Chénier în celebrul vers: Ea a murit, Myrto, tânăra Tarentiana, pune accentul mai mult pe floarea tinereții decât pe pustiirea morții.
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Eufemismul în conversație sau schimburile epistolare este o regulă de curtoazie. «Asta nu ar fi foarte delicat din partea mea...», «Te rog să fii amabil... etc.
Folosirea eufemismelor a fost impusă de credințele superstițioase: pronunțarea unui cuvânt cu puteri magice face să existe ceea ce desemnează. De exemplu, în antichitatea greacă și romană, se credea că rostirea unui cuvânt care evoca ceva furios a stârnit mânia unei divinități și tindea să-l facă să apară. Din același motiv, uriașele și teribilele Erinye au fost numite Benévolas (Euménides) și o mare faimoasă pentru epavele sale a fost numită Marea Ospitalieră. Chiar și în textele legilor, termenii de rău au fost evitați. În finlandezul Kalevala, pentru a evita numirea ursului, animal periculos, crezând că numirea lui i-ar aduce, se afișează o revoltă de termeni aluzivi: labe de aur, labe de miere, măr al pădurii, iubit al pădurilor. ...
> 	E)11I.CIFY.
EUFONIE. În general, frumusețea sunetelor. Mai precis, calitatea cuvintelor sau a discursurilor care sună bine la ureche și provoacă plăcere atunci când sunt pronunțate. Aspectul estetic al fonemelor în emisia și articularea lor este considerat în sine, în afară de sensul lor sau chiar de alte aspecte estetice precum ritmul*. Studiul eufoniei se află astfel la intersecția cu estetica, pe de o parte, și cu fonetica și fonologia, pe de altă parte. Se trece la analiza fizică și fiziologică a sunetelor, fie în experiențele de alegere și preferințe, fie în studii statistice pe „paleta de sunet” a scriitorilor; fie prin studierea corectiilor scriitorilor si a diferitelor stari ale aceluiasi text etc. Acest lucru face posibilă extragerea preferințelor individuale, cerințe variabile în funcție de limbi sau timpuri, dar și tendințe generale. De exemplu, secvențele de consoane care solicită schimbări rapide între două puncte de oprire foarte îndepărtate, sau serii de silabe pe aceeași vocală de susținere, sunt cu greu eufonice, în timp ce această calitate este mai frecvent recunoscută în discursurile care modulează vocalul și articulația ușoară, care nu forţează aparatul vocal şi nu-i impun eforturi.
> Armonia.
Eufulsmus >■ Girigay, Afectiunea
EURITMIE
I 	- Artele timpului
Euritmia, din grecescul eúpu0|ita, înseamnă, în primul rând, calitatea unei mișcări care posedă un ritm armonios, fie ea în muzică, dans, poezie sau artă oratorică. Este folosit mai corect pentru a se referi la un ritm obișnuit, care se repetă cu măsură. Astăzi, termenul este folosit mai mult atunci când se vorbește despre dans; și este folosit mai puțin pentru a se referi la alte arte; dar în prezent are
a dobândit, în vocabularul dansului, un sens mai aparte.
II 	- Artele spațiului și timpului (ritmic și dans)
Conceptul de euritmie poate fi definit ca armonia relațiilor dintre spațiu și timp, prin mișcare, folosind minimum de forță și energie fizică. Jacques Dalcroze a fost primul care a sistematizat principiul euritmiei privind exprimarea ritmică a mișcării corpului: aceasta fiind bazată pe „tensiune și calm, contracție și relaxare, pe această opoziție perpetuă care menține o stare benefică de echilibru.” și eliberare”. Euritmia lui Jacques Dalcroze i-a marcat profund pe primii fondatori ai dansului modern german și american (Wigman, Ruth Saint-Denis, iar mai târziu Haya Holles etc.). Deși termenul este rar folosit astăzi, conceptul este mereu viu în tendințele dansului contemporan.
III 	- Artele Spațiale
Prin analogie, limba greacă a numit și armonie în proporțiile unui corp uman euritmie. Vitruvio a transferat termenul în latină pentru a desemna armonia unui complex arhitectural. Ideea de euritmie evocă, mai presus de toate, cea de mișcări. AS
>- Armonia.
EVAZIUNE. Arta și literatura evadării sunt cele care provoacă un efect de spațialitate, de eliberare, pentru că fac să trăiești imaginar în afara împrejurărilor cotidiene în care te simți închis. În acest fel, se caută o viață de apoi în spațiu (exotism), în timp (trecut istoric sau legendar, anticiparea viitorului), în social (romane rustice pentru drumeți, literatura populistă pentru burghezi, romane aristocratice pentru croitorese) sau în irealul (universurile paralele, supranaturalul, magicul, fantasticul etc.).
Evaziunea pentru artă sau literatură a dat naștere la discuții. S-a temut că vremurile de evaziune fac ca revenirea la realitate să pară mai dureroasă; De asemenea, s-a temut că falsifică judecata făcându-i pe oameni să creadă în posibilitatea unor lucruri imposibile; și, mai presus de toate, s-a temut că evaziunile imaginative diminuează acțiunea transformatoare a realității. De asemenea, s-a crezut că dacă arta are doar o funcție compensatorie prin imaginar, realizarea efectivă a unor condiții de viață mai bune ar face-o inutilă. Pe de altă parte, și din punct de vedere strict estetic, arta evaziunii a fost criticată pentru că duce la o apreciere greșită a interesului și frumuseții realității; sau a fost considerat fals sau insipid, pentru a se opune adevărului sau rigoarei unei arte realiste.
Nu lipsesc răspunsurile la aceste întrebări. Evadarea realității actuale nu distrage atenția de la acțiune, atunci când primul anticipează realizarea prin proiect, adică printr-o reprezentare a scopului care este
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trebuie să ajungă În plus, o oprire în ireal nu este inutilă dacă o astfel de oprire permite să-și recupereze puterea. Pe de altă parte, evaziunea poate duce la o realitate superioară, poate dezvălui alte peisaje, alte orașe, alte ceruri; mulți scriitori sau artiști și-au alimentat creația cu călătorii reale și nevisate. Evadarea în afara picturilor obișnuite deschide alte civilizații, forme noi care pot avea o mare valoare și încurajează crearea unor lucrări care au fost efectiv realizate. Pe scurt, din moment ce fiecare este acolo unde se află, este bic el mine, limitarea prezenței noastre la lume, care poate părea de la sine o închidere (chiar și când închisoarea este de aur); de asemenea, arta, literatura, imaginația -care înmulțesc lumi și fac să trăiască alte vieți-, atunci când oferă evaziune, o fac nu numai ca răspuns la anumite condiții istorice sau sociale particulare, ci și pentru a satisface însăși ființa omului.
AS
> Absență, Povestea, Distanța, Exotism, Fantastic, Magic, Imaginar, Legendar, Realism, Roman, Ficțiune, Adevăr.
EVOLUŢIE
/ - Deplasarea în spațiu
Și, mai ales, într-un spațiu limitat. Ca termen estetic, acest cuvânt se aplică mai ales dansului: în coregrafia în linie, este desenul format din unul sau doi dansatori în mișcare. Multe exerciții sunt studiate anterior separat înainte de a fi alăturate setului în evoluție. Arta coregrafiei replicilor rezidă în combinarea evoluțiilor; unele forme coregrafice sau parachoreografice -cum ar fi Gimnastica armonică și ritmică a lui Irene Popart- acordă și ele o mare importanță evoluțiilor.
GP
Se vorbește și despre evoluții ale actorilor sau ale corurilor în teatru, evoluții la petreceri sau parade, când aceste mișcări au un design formal clar care seamănă puțin cu un balet. 	AS
II - Modificare progresivă în timp
1 	/ Schimbare lenta
În unele genuri și școli pot fi întâlnite evoluții care par să arate transformări sau diferențieri progresive înaintea unei schimbări de orientare. Este posibil să sesizeze evoluții stilistice în perioade mai importante și să se definească criterii care să permită datarea unei opere în funcție de trăsăturile stilistice.
2 	/ Schimbarea progresivă și orientată
Ideea de evoluție ca transformare într-un sens determinat prin schimbări lente și succesive aparține în special secolului al XIX-lea. În acest moment ideea de evoluție este adesea asociată cu cea de progres. A fost preluat de la Flegel sau Darwin și a fost aplicat la estetică fără a oferi rezultate concludente. Hegel însuși a rezistat evoluționismului estetic, considerând că arta a atins apogeul în Grenadine.
veche companie Estetica actuală separă ideea unui simț al evoluției de îmbunătățirea generală a artei; dar poate fi întâlnit în anumite perioade specifice sau în tehnici sau stiluri; Astfel, de exemplu, o dezvoltare a tehnicilor de perspectivă poate fi observată în perioada Renașterii. Și asta justifică subdiviziunile pe care istoricii le introduc în anumite momente (început, apogeu etc.). RR
^ Perfecțiunea, Perioada [ii], Progresul.
Ex abrupto *- Abrupt, Exordiu
CAPTIVANT. Acest cuvânt, care a aparținut inițial limbii familiei, este folosit în mod obișnuit de dansatori.
În dans poate fi considerat incitant atunci când are pecetea unui flirt senzual cu tendință erotică. Acest stil de interpretare (deoarece este mai degrabă un comportament decât o decizie coregrafică adecvată) pare destul de demodat în zilele noastre. A fost deosebit de în vogă la sfârșitul secolului chlap și la începutul și sfârșitul secolului al XIX-lea. Rezervat în general artiștilor din -demi-caractere- a fost susținut la Opera din Paris de către Auguste Vestris, care, potrivit doctorului Véron, a declarat studenților săi în acest sens: »(...) arată în toate mișcările tale cele mai captivante. libertăţi. Este necesar ca în timpul și după trecerea ta să fii inspirat de iubire (...)».
GP
> Erotic.
EXPOZIŢIE
I 	- Direcția neutră
Acțiune de a produce public, de a arăta în spectacol. Acest simț este destul de rar în estetică; Ea corespunde mai ales spectacolelor de târguri sau de circ.
II 	- Sensul peiorativ
Spectacol ostentativ sau indiscret (aproape de indecent). Devenind expoziție, spectacolul nu mai are ca scop valoarea sa estetică, ci dorința de a atrage atenția prin mijloace poate dubioase. 	AS
>■ Arată.
CERINŢĂ. În sens general, cerința este ceea ce se impune, fie că este vorba, de fapt, de împrejurările care fac necesar ceva, fie, prin lege, de valorile care stabilesc îndatoririle. Arta este adesea supusă cerințelor anestezice. De exemplu, persoana care comandă un tablou poate cere pictorului o anumită reprezentare sau compoziție; un editor cere ca o carte să fie terminată până la o dată; o putere politică totalitară cere artiștilor anumite teme sau un anumit stil. Acestea sunt cereri concrete. Or, convingerile unui artist i-ar putea impune ca o datorie sa urmeze anumite dogme sau sa respecte anumite obligatii morale. Dar problema care se pune aici este aceea de a ști în ce ar consta cerințele estetice propriu-zise.
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Printre acestea pot fi incluse anumite cerințe tehnice, prea des ignorate. Natura materialelor poate necesita anumite moduri de a face lucruri care ghidează stilul. O lucrare la aer curat face imposibile retușurile -, prin urmare, necesită o mână sigură și judecată, pentru a face ceva ce nu poate fi anulat.
Genurile și stilurile fac cerințe în măsura în care sunt sisteme de forme. Nimeni nu este obligat să scrie un sonet sau o tragedie clasică sau să compună o sonată; dar atunci când astfel de lucruri sunt întreprinse, se asumă obligația de a-și respecta legile.
În plus - și acesta este poate lucrul esențial - opera în sine are cerințe interne, ca ființă organică ale cărei elemente sunt toate interconectate. Nu poți face nimic când ceea ce faci de o parte are repercusiuni pe cealaltă. Nu poți păstra două elemente care se distrug reciproc în același timp; aceasta necesită o alegere, care este dureroasă; dar artistul trebuie să știe să ia partid; sunt decizii inevitabile.
În sfârșit, poate fi evidențiată o ultimă ordine de cerințe estetice, pe care artiștii și scriitorii le cunosc bine: este cerința operei, care cere să fie realizată. Iar acest lucru poate cere să renunți la altceva de dragul ei, din moment ce nu ai timp de toate; munca cere tăgăduire de sine. Acesta este poate ceea ce configurează cu adevărat scriitorul sau artistul: sentimentul profund că este ceva ce trebuie făcut estetic, că are nevoie de el pentru a exista și că îi cere și cere realizarea lui.
>* Riguros.
EXISTENŢĂ. Faptul de a fi, spre deosebire de existența neantului, și diferit de esență (care este natura unei ființe, sau a unei categorii de ființe, care le face ceea ce sunt). Conceptul filozofic al existenței, altfel un concept metafizic, este și un concept estetic în diverse sensuri.
I - Existenta operei de arta
1 / Existența materială și reică (de res = lucru), este cea a operei de artă în acțiune; căci oricare ar fi importanța spirituală a unei opere, este neapărat un lucru fizic, ca o pânză acoperită cu pigmenți colorați, aer vibrator, corzi vibratoare, mișcări corporale ale unui dansator etc. Această existență fizică este completă în lucrarea în curs (cea a picturii odată pictate, a clădirii construite, a simfoniei interpretate, a operei reprezentate); dar există potențial în partitura muzicală, în piesa nereprezentată sau în planurile arhitectului. Aristotel (căruia îi datorează această diferență între existența potențială, dinamis, și existența actuală, energeia), a afirmat deja explicit în Poetica sa, capitolul VI: „puterea tragediei, chiar și fără reprezentare și fără actori, există” (R rfjç Tpaytûôfaç). ôwaptç каі aveu àyffivoç каі wro-крітУОѵ èoTtv).
2/ Existenta fenomenala, adica aparuta, manifestata, este ceea ce munca materiala capata pentru cel care o percepe sau gandeste. Deși tabloul sau statuia pot exista ca lucruri fără a fi văzute, ele dobândesc o nouă existență în contact cu privitorul; această experienţă de contact cu opera este experienţa estetică, a cărei descriere şi analiză constituie deci o fenomenologie (cf. Mikel Dufrenne, Phénoménologie de l'expérience esthétique, 1953).
3/ Intensitatea existenței
Dintre toate operele care există material, unele au o prezență, o sarcină de așa natură încât face posibilă calificarea lor ca geniale sau sublime, iar asta se opune, nu faptului de a nu exista material, nici faptului de a nu fi. gândit de oricine, ci la mediocritatea sau la planeitatea prin care se dovedește că o operă de artă există estetic destul de puțin. Marile opere arata, in sensul ca fac evidenta valoarea anumitor dispozitii, in anumite feluri. Ceea ce nu este același lucru cu reacția mai mult sau mai puțin intensă a contemplatorului; este ceea ce uneori a fost numit „splendoarea existenței” sau cu metafore analoge. Aici este vorba de o existență intensivă, pe care operele de artă o realizează mai mult sau mai puțin.
II - Stocuri plasate de opere de artă
O particularitate a operelor de artă este că ele nu numai că există, ci și provoacă să existe. Există în ele și prin ele moduri speciale de existență, care trebuie deci definite.
1 	/ În stabilirea operei de artă: existența arhetipală sau ideală
Atunci când artistul lucrează, opera în curs tinde spre o împlinire perfectă a ei însăși, care are între timp un statut existențial destul de curios. A lui nu este o existență psihologică în gândirea artistului, întrucât artistul încă nu reprezintă ceea ce nu a găsit încă. Nu este ceea ce va fi lucrarea finită, deoarece poate nu ajunge la ceea ce a aspirat să fie, ca să spunem așa (și, pe de altă parte, mulți artiști a căror opera este admirată sunt totuși dezamăgiți de ea). Este mai degrabă ceea ce îl ghidează pe artist și ceea ce trebuie să descopere. Am vorbit apoi despre idealul operei sau despre arhetipul ei (luând termenul, desigur, nu în sens psihanalitic, ci mai degrabă în sensul său metafizic platonizant). Cu cât lucrarea se apropie mai mult de arhetip, cu atât ajunge mai mult la ceea ce scolasticii numeau veritas in essendo, adevăr în faptul de a fi.
2/ În opera însăși: existența diegetică
Fiecare lucrare care reprezintă ceva, pune universul, adesea fictiv, pe care îl reprezintă și se poate referi la real, dar realul care există așa cum este implicat în ceea ce arată lucrarea; este diegeza.
3/ În consecinţele operei de artă
Din contactul cu opera de artă în existența ei fenomenală, existențe ale
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reprezentare; sunt toate imaginile mentale pe care le sugerează și le dă naștere și care derivă din ea. Arta și literatura sunt, de asemenea, adesea percepute ca modele de viață și afectivitate; În acest sens, cuvintele lui Charles Blondel (introduction à la psychologie collective, 1928) sunt binecunoscute și citate frecvent: «Pasiunile se referă la Lelia precum firele se referă la Ninón...». De fapt, La nouvelle Héloïse, Werther sau Lélïa au dat naștere, ca atâtea alte romane, pieselor de teatru sau filmelor, ca modele de oficializare a celor mai sincere sentimente dar oarecum lipsite de formă în starea lor spontană. Prin urmare, putem fi surprinși că Platon a declarat că poezia nu oferă modele de viață și că „un mod homeric de viață” nu derivă din Homer, deoarece experiența arată, dimpotrivă, cât de frecventă și profundă este un astfel de o actiune de art. În acest sens, arta ajunge să acționeze ca motorul imobil al lui Aristotel, printr-un fel de atracție; și nu se poate nega o existență model, adică o existență paradigmatică.
AS
În sfârșit, arta îi poate conduce pe cei care o stabilesc sau o contemplă la o intensificare a propriei existențe: această descoperire a lumii, atât puternică, cât și singulară, care este arta, face lumea să vibreze excepțional, într-un fel. «ek» și « ex-sistență». Aceasta este, de exemplu, lecția care trebuie trasă dintr-o meditație precum cea a lui Kierkegaard despre „scena estetică”. Arta mare face posibil ca omul estetic, care își păstrează sau își apără impactul, să acceseze un alt stil de viață, și unul mai autentic, care depășește efemerul*. DC/AS
> Experiență, Ideal, Instituție, Muncă, Adevăr, Virtuai/Virtualitate.
EXOD. În teatrul vechi, ieșirea din cor. Întrucât corul este prezent în mod normal pe toată durata acțiunii, ieșirea lui determină un efect estetic important. Dacă această ieșire închide opera și pune capăt acțiunii, exodul este o mișcare de ansamblu care constituie un final lung. Dacă lucrarea continuă puțin după ce plecarea corului a marcat finalul acțiunii, exodul transformă acest epilog* care urmează într-un fel de ecou, o fază statică care prezintă deznodământul* ca definitiv. Dar dacă plecarea corului nu semnalează sfârşitul acţiunii, exodul produce o reînnoire a interesului, prin unirea ultimei fază cu ceea ce, în consecinţă, trebuie să fie esenţial. Este rar ca refrenul să iasă în mijlocul acțiunii; un asemenea exod concentrează și interesul asupra personajelor provizoriu singure pe scenă și produce un efect intens de suspans*, din moment ce se știe că refrenul trebuie ineluctabil să revină.
AS
>■ Refren, Ehiarodos, Finale.
EXORDIU. Începutul unui discurs, prima parte introductivă care servește la intrarea în materie. Este primul contact între vorbitor și publicul său; prin urmare, găsiți acest public într-un
o anumită stare de spirit, iar misiunea sa este să te determine să asculți pe vorbitor cu atenție și cu cât mai multă bunăvoință. Retorica clasică* distinge mai multe feluri de exordiu: a) exordiul simplu, care se limitează la a indica problema de tratat, la a pune problema; este doar o introducere; h) exordiu prin insinuare, în care se iau măsuri de precauție oratorice pentru a trata chestiuni care ar putea să nemulțumească publicul, sau pentru a risipi avertismentele acestuia evitând ciocnirea frontală cu un public reticent sau prost dispus; c) exordiul pompos, este un început larg și solemn destinat să pună publicul în condiții adecvate și să creeze o atmosferă din care să fie ridicat subiectul; în sfârşit, d) exordiul vehement, care provoacă publicul, începe cu un ţipăt, ca o explozie emoţională; inclus în exordiul vehement este ex abrupto exordium, care se află imediat în miezul temei, și care surprinde și emotionează publicul, îi dă un șoc în loc să o pregătească progresiv. AS
EXOTISMUL. Are două semnificații: 1) calitatea a ceea ce este exotic și 2) gustul pentru exotic. Este un termen de estetică în al doilea dintre simțuri; Desemnează apoi o preferință pentru reprezentarea, în artă și literatură, a ceea ce aparține unor țări străine mai mult sau mai puțin îndepărtate. Exotismul se regăsește deja în Antichitate și nu a încetat să fie până astăzi; dar unele perioade, precum secolele al XVIII-lea și t, l-au cultivat cu predilecție.
Cele două rădăcini fundamentale ale exotismului sunt evadarea și pitorescul. În exotism, se bucură de contrastul dintre îndepărtat și celălalt lucru care constituie viața obișnuită. Adesea, schimbarea țării pare un fel de minune, iar distanța pare puțin ireală (ceea ce, poate, îi dă mai mult farmec). Exista si o prima varianta a exotismului: exotismul mai mult sau mai putin fantastic care amesteca unele realitati cu multe imaginatii. Astfel, în teatru și balet, în secolele al XVII-lea și halap, turcii, maurii, egiptenii, africanii, perșii etc., poartă costume inspirate din realitate dar și cu multe convenții și fantezii, adesea abundent plumate. Literatura folosește exotismul ca procedeu decorativ, ca pretext pentru intrigi romanistice destul de imposibile, dar și ca deghizare critică a realităților noastre, sau ca ficțiune pentru a lua o nouă perspectivă de observație asupra noastră (cf. exotismul oriental în atâtea scrieri Voltaire). , sau în Letrespersanes de Montesquieu). Exotismul este adesea legat de fantastic sau de magic (mai ales de când Galland a făcut cunoscute cele O mie și una de nopți în Europa): câte povești cu capriciu orientală există în publicațiile Cabinet des Fées! În acest gen de exotism există multe indiferența față de realitatea istorică, iar anacronismele sunt frecvente: la distanță, timpurile sunt confuze (acest fapt se întâmplă, în schimb, în sens invers, în imaginea pe care țările departe de noi o au despre
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Europa: vezi, de exemplu, imprimeurile japoneze în care un caricaturist, care vrea să le dea culoare locală, îl reprezintă pe Napoleon în Sfânta Elena păzit de englezi în armuri medievale, din vremea Războiului de o sută de ani). Diferențele de etnie, religie etc., sunt estompate într-un vag sincretism (astfel, de exemplu, mai multe personaje din Lakmé, evlavioși hinduși, au nume musulmane). Acest lucru nu contează, pentru că ceea ce este interesant la exotism este că este o sărbătoare pentru ochi, rarități, splendoare și curioși.
Acestuia i se opune cealalta varietate: cea care cauta documentatia autentica, serioasa. Trebuie să includem aici ceea ce s-ar putea numi exotism la persoana întâi, acela al călătorilor care au fost cu adevărat în țări îndepărtate. Se dezvoltă curând în desen și pictură (artiști greci sau italieni, precum Gentile Bellini, în Turcia sub Mohamet 11; Liotard în Turcia în secolul win, precum și pictorii iezuiți Attiret și Castiglione în China, sau Chambers, care aduce din China stilul acelor grădini; Delacroix în Maroc din 1832...); În literatură, această formă de exotism a început să se dezvolte mai ales la sfârșitul secolului al XVIII-lea: Bernardin de Saint-Pierre, apoi Chateaubriand, apoi Gérard de Nerval, mai târziu Loti, Conrad, Kipling... În muzică, Evocările lui Albert Roussel păstrează . amintirea unei lungi călătorii prin India și Indochina. În secolul al XIX-lea, baletul a exploatat în acest sens exotismul țărilor Europei, care erau atunci pretext pentru costume și semi-dansuri originale și variate; În vremea noastră, deși posibilitatea de a cunoaște dansurile autentice ale populațiilor cele mai îndepărtate de noi, și intelectualizarea tot mai mare a baletului aproape duc la abandonarea exotismului, el subzistă în cazurile în care un anumit punct de vedere ne determină să căutăm o expresie. plastic adecvat (Bakbti de Maurice Béjart).
Pentru că cunoașterea din ce în ce mai mare a țărilor îndepărtate - datorită răspândirii modei de călătorie datorită progresului mass-media - duce la o anumită recesiune a exotismului ca formă de vis. Muzica aliată a secolului al XVIII-lea a făcut loc cunoașterii muzicii străine autentice. Contactul cu anumite manifestări ale artei îndepărtate oferă artiștilor europeni forme pe care le integrează în inspirația personală; Picasso folosește forme de artă negre în Les Demoiselles d'Avignon, o lucrare deloc exotică; Debussy, interesat de gamelang-ul indonezian, obține din acesta efecte noi, clar europene. Literatura de călătorie, romanele chinezești ale lui Pearl Buck, nu mai sunt exotism. Interesul publicului pentru suvenirele de călătorie a dezvoltat mai mult o industrie a meșteșugurilor locale false. Este necesar să mergem pe alte planete pentru a găsi terrae ignotaeFVA exotism de la sfârșitul secolului al XX-lea ar putea fi SF... GP/А. S. > Curiozitate, Evadare, Pitoresc.
AȘTEPTARE. Termenul așteptare este un termen de uz obișnuit și nu al jargonului specializat al esteticii. Dar faptele de așteptare sunt atât de importante în artă încât acest cuvânt are o rezonanță estetică atunci când este aplicat faptelor de artă. Acestea sunt prezentate în 1 trei domenii: în starea de spirit a privitorului sau ascultătorului lucrării; în însăşi structura operei şi în spiritul artistului creator care aranjează aceste elemente.
I 	- Spectatorul sau ascultătorul
Fenomenele estetice care au loc în contactul privitorului cu opera sunt adesea prezentate, destul de greșit, de parcă acest contact ar fi un fel de întâlnire fortuită în care opera și-a exercitat efectele asupra unui suflet, ca să spunem așa, în stare neutră. Dar teoreticienii teatrului filozofic (H. Gouhier) sau specialiștii în film observă că, de regulă, spectatorul, atunci când începe acest contact, se află într-o stare de așteptare. A mers la teatru sau la cinema (și s-ar putea adăuga: la muzeu, la expoziție etc.) mânat de o speranță: speranța de a râde sau de a plânge, de a învăța sau de a se distra, de a admira sau de a protesta. La fel, contemplatorul care vede pentru prima dată Florența, Veneția, Marele Canion din Colorado sau golful Rio se așteaptă la un anumit spectacol, iar această așteptare îi va condiționa judecata estetică. R. Francés a demonstrat experimental influența judecăților de prestigiu asupra judecății estetice.
Acesta nu este locul potrivit pentru a detalia efectele așteptărilor. Să subliniem pur și simplu că sunt de trei feluri: satisfacerea unei mari așteptări, care creează stări afective intense precum cele pentru care se creează epitetul sublim; direcția atenției estetice, deosebit de sensibilizată să se bucure de anumite calități estetice în favoarea cărora este predispus; și dezamăgire. Să spunem că unii teoreticieni ai râsului îl leagă în esență de reducerea bruscă a obiectului unei mari așteptări.
II 	- Structura lucrării
Se spune de multă vreme că teatrul este „arta pregătirilor” și același lucru se poate spune și despre muzică și poate despre toate artele în care opera este prezentată în decursul timpului, prin succesiune. În muzică se pregătește de obicei o disonanță sau o schimbare de tonalitate, care constă în crearea unei stări de așteptare astfel încât ceea ce în sine ar putea fi neplăcut să devină satisfăcător în măsura în care îndeplinește această așteptare. Același lucru se întâmplă și în teatru. Când Molière în Tartuffe amână până la actul al treilea apariția personajului important care-și dă și numele piesei, el creează o stare de așteptare care face ca primele cuvinte rostite de Tartuffe să apară în cele din urmă deosebit de intense și semnificative. La fel, celebra „scenă de a face” a lui Sarcey este scena care în mod normal
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spectatorul trebuie să aştepte cu interes şi curiozitate, ceea ce creează în mod firesc un fel de pericol pentru autor: este necesar ca aşteptarea spectatorului să fie satisfăcută şi nu dezamăgită. Molière însuși se pune în necaz amânând intrarea lui Tartuffe: „intrarea” lui nu trebuie să fie neînsemnată.
Flay să observăm că și în artele plastice, în care opera nu se dezvoltă în timp, la fel ca în teatru sau muzică, există fenomene de așteptare. O clădire, un tablou, nu sunt instantanee. Compoziția sa ghidează atenția privitorului și poate crea astfel fenomene de așteptare. În felul acesta, dacă o întreagă compoziție decorativă este organizată în jurul unui medalion, a oricărui motiv central, nesemnificația acestui motiv central creează cu adevărat dezamăgire privitorului, care avea dreptul să creadă că ceea ce era prețuit astfel se merită.
III 	- Artistul creator
Tot ceea ce precede arată în ce măsură artistul creator trebuie să fie atent la stările de așteptare pe care le creează privitorului cu dispoziția operei sale. Dar, desigur, aveți posibilitatea de a alege dacă favorizați sau nu așteptările pe care le-a generat. Neaşteptatul are şi farmecul lui.
Estetica așteptării este foarte delicată și așteptarea este ca un rezonant pentru lucrare sau un sensibilizator pentru spectator sau ascultător, și face calitatea sau defectele lucrării mai intense și cere o satisfacție care nu trebuie să fie prea completă. . Pentru că utilizatorul lucrării se așteaptă în unele cazuri la un efect surpriză, dar nu vrea să fie contrazis prea violent.
Pe de altă parte, așteptarea în sine este un sentiment care i-a inspirat adesea pe poeți (Hölderlin, Marceline Desbordes-Valmore). Este necesar să subliniem, în special în geneza unei opere, așteptarea darurilor inspirației și a lucrării viitoare. Acesta este cazul lui Paul Valéry în Cimitirul Marin:
O pour moi sail, à moi seul, en moi-même, Auprès d'un coeur, aux sources du poème, Entre le vide et l'evenementpur, J'attends l'echo de ma grandeur interne, Amère, sombre et sonore citerne
Sonnant dans l'âme un creux toujours futur!
(Oh!, numai pentru mine, în singurul meu, în mine însumi,
Lângă o inimă, în izvoarele poeziei,
Între neant și fapt pur, aștept ecoul măreției mele interioare, Cisternă amară, posomorâtă și sonoră Făcând un sunet de vid mereu viitor în suflet!) L. E/ 	ES
> Absență, Catastază, Neașteptat, Surpriză.
EXPERIENŢĂ. Montați o experiență, dobândiți sau aveți experiență, faceți o experiență de; Noi, dintre multiplele utilizări ale termenului de experiență, o vom reține doar pe ultima, din care limba engleză oferă un echivalent cu verbul a experimenta. Experiența se referă, deci, la ceea ce s-a trăit, ea desemnează însuși faptul de a trăi o prezență; și, de exemplu, un anumit mod de a percepe care face dreptate ceea ce este perceput pentru a-l îndeplini. Astfel, vom spune că experiența estetică este necesară pentru estetizarea a ceea ce poate fi estetizat. Poate și pentru producerea a ceea ce poate fi estetizat, când ceea ce poate fi estetizat este o operă de artă. Deoarece, fără îndoială, este convenabil să distingem experiența receptorului și cea a creatorului. Dar aici acordăm prioritate primei dintre aceste două experiențe pentru că, pe de o parte, poate fi trăită în afara artei și, pe de altă parte, este trăită și în experiența de a face, ceea ce, de altfel, pune o problemă specifică. .
A invoca experiența înseamnă a face apel la o subiectivitate: este nevoie de un subiect pentru a privi și a savura obiectul estetic ca atare. Fenomenologia poate descrie această intenție singulară a conștiinței. Nu pretinde, așadar, să atribuie o putere constitutivă unui subiect suveran: poate urmări vicisitudinile unui subiect finit, legat de moarte și niciodată născut pe deplin, supus unor condiționări multiple, unei multiplicități de constrângeri și capabil de ambele. pierzându-se și să se afirme Și, tocmai, experiența estetică ne invită să conștientizăm limitele autonomiei subiectului la care se referă. Pentru că această experiență are o istorie, implică un înainte și un după. Cu siguranță necesită ceva învățare. Poate că această învățare depinde și este guvernată de o anumită disponibilitate a materiei -un echipament aprioristic-, dar este necesar ca această disponibilitate să fie provocată în exercitarea ei și să fie fertilizată de o învățătură care exploatează capitalul moștenit subiectului: astfel devine atent la ceea ce poate fi estetizat, iar în felul acesta i se trezește și se formează și gustul. Această formare -aceasta Bildung- presupune, deci, cultură. Ne putem întreba chiar dacă nu implică, mai exact, instituționalizarea artei; întrucât s-a spus în repetate rânduri că Natura nu a fost văzută ca un obiect estetic decât prin medierea picturilor și, de asemenea, s-ar putea crede că experiența estetică nu există în societățile în care arta nu are nume și nici statutul artistului în sine. În orice caz, această experiență nu este înscrisă doar în istoria individului, ci și în istoria grupului social. Și este logic să credem că, având un înainte - la un moment dat. trecutul cultural al grupului și lipsa de experiență a individului-, au un după: în individual se dobândește experiența, familiaritatea cucerită cu obiectele estetice; în grup poate induce modificări ale gustului.
Subliniind astfel condițiile experienței, subiectul nu este diminuat; mai degrabă, dimpotrivă, este recunoscută ca activitate. Experiența culminează cu încercarea gustului, care este un act. Și apoi, în același timp, ne-am îndreptat
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Ne îndreptăm către o concepție elitistă a acestei experiențe: prin cerând competență, ea devine monopolul expertului, un om de cunoaștere și gust, care trebuie să se arate și capabil să o exprime în cuvinte; veridicitatea experienței se măsoară apoi prin discursurile pe care aceasta le trezește, prin care ia în stăpânire obiectul. În acest fel, obiectului estetic i se aplică o dorință de putere, dar ne putem întreba dacă, în aceste condiții, experiența în sine nu va fi fost alterată sau ascunsă.
Pentru că este foarte necesar să ne întoarcem la prezentul acestei experiențe, la momentul în care subiectul experimentează obiectul. În acest moment privilegiat de prezență, subiectul nu experimentează ceva imediat? Nu-i pasă să înțeleagă, ci să se lase surprins, fiind luat: lăsând sensibilul să se extindă și să fascineze, simțind din fundul cărnii carnea obiectului; lasă obiectul să-și piardă limitele și dezvăluie lumea pe care o poartă, lasă-l să fie până devine el: pierde-te în el, mori pentru a renaște. O astfel de experiență, pentru cei care meditează asupra ei, este bogată în sens: poate determina fenomenologia să definească conștiința prin deschiderea ei mai degrabă decât prin activitatea sa, să gândească „lucru în sine” ca ceea ce este oferit unei intenționalități paradoxal pasive. , și poate să vedem, în intimitatea simțitorului și a simțului, o figură aproximativă a originalului, a firului din care se nasc în același timp omul și lumea.
Dar trebuie convenit imediat că această experiență este o experiență-limită: subiectul este întotdeauna deja dat și nu este niciodată complet pierdut. Desigur, pentru că nu este niciodată complet eliberat de cultura sa: orice lectură este o a doua lectură, după cum a spus Barthes; dar cum să ajungem la ceea ce Bachelard a numit o primă lectură, atât naivă, cât și surprinzătoare? Pe de altă parte, atunci când se dedică obiectului și chiar și atunci când opera îl invită la imobilitate, subiectul nu încetează să fie activ. Plăcerea pe care o simte se întoarce la sine; Kant a arătat-o: el se reflectă și își face plăcere, în jocul liber pe care îl joacă. Cel puțin este o plăcere nevinovată: nu este alimentată de dorința de putere. Ar mai ramane de analizat cu atentie, ar ramane de vazut, pe de o parte, cum poate fi amestecata cu angoasa si, pe de alta parte, cum placerea obtinuta de subiect in propria activitate - intrucat aceasta activitate permite el însuși să fie dirijat de obiect și devine pus în slujba lui — este confundat cu plăcerea obținută în conlucrare cu obiectul și, de asemenea, cu plăcerea obținută în acord cu alții, despre care se presupune că posedă același „bun simț”.
Dar experiența creatorului? Este experiența de a face, dar o experiență care nu este total diferită de cea a receptorului; căci creatorul nu încetează să perceapă opera așa cum o face - așa cum este realizată - și poate fi surprins de ceea ce ajunge să cunoască și pe care nu le-a prevăzut, dar asupra căruia nu încetează să exercite controlul pentru a-și continua. sarcină: judeca în mod egal
decât receptorul, dar cu cu atât mai multă acuratețe cu cât el este judecător și parte, și din acest motiv a face ridică două întrebări specifice. Prima este relația dintre proiect și execuție. Care este – spune E. Souriau – statutul lucrării de făcut? S-ar putea fi tentat să respingă această întrebare spunând, împreună cu Alain, că nu se gândește decât la obiect, că artistul nu își imaginează nimic înainte de a începe sarcina, că ideea operei se formează doar pe măsură ce lucrarea este realizată. Nu se poate nega, însă, că o anumită cerere apasă asupra creatorului și că această cerere nu încetează să-i relanseze activitatea: cel puțin el simte că trebuie făcut ceva și își măsoară munca în raport cu această idee imperceptibilă a Muncii. (cu majuscula lui Mallarmé). La artist, spune Blanchot, „opera este neliniștită prin esența ei”, iar ceea ce simte lumea este lăsat să fie cel puțin anticipat. .
A doua întrebare: în acest a face care știe și nu știe încotro se duce, artistul prin meserie și măiestrie —chiar dacă merge împotriva lor—, este mișcat de dorința de putere și vrea să se afirme? La asta se poate gândi, prin prisma cazului lui Michelangelo care atacă cu furie marmura, la anumite genii care revendică un statut excepțional, sau, de asemenea, astăzi, prin prisma artistului devenit reflexiv și care își face testele confruntându-se cu o problemă formală pe care aceasta. te pune in frunte. Dar alții suferă cu cruzime de ceea ce Artaud numește incapacitatea lor (impouvoir); se simt nesiguri cu o sarcină care are mai puțin scop decât este prescris în mod clar. Astfel, experiența de a face ilustrează ambiguitatea statutului subiectului: se afirmă și se neagă, se naște și se leagă de moarte; conflictul dintre Eros și Thanatos este o mărturie a finiității lor. MD
> Existenta, Fapt, Obiect, Subiect, Experienta.
EXPERIMENTAL. Experimentarea constă în supunerea unei idei, în mod voluntar, sistematic și critic, la testarea faptelor. Termenul de experiență desemnează orice învățătură obținută din fapte, dar este necesar să distingem două varietăți: experiența în sensul a ceea ce se trăiește cu adevărat și experiența în sensul dovezilor experimentale, care este ceea ce va fi studiat în acest articol.
I - Artă experimentală
Este o artă a cercetării și testării, în care artistul sau scriitorul care a avut o idee nouă procedează la realizarea ei pentru a vedea ce rezultă din aceasta. Nu își propune să realizeze imediat o capodoperă, iar lucrările experimentale pot fi mediocre; dar servesc pentru a arăta că ideea este realizabilă, că există un drum deschis și, mai presus de toate, opun o adevărată artă inovatoare unei arte la care se visează pur și simplu. Există o relație între arta eseului sau de cercetare și arta experimentală: prima este mai ezitant, mai empirică, iar experimentarea este mai rațională. Arta repetiției este, pe de altă parte, mai comună decât arta experimentală. Dar relația este adesea uitată și, cu o oarecare imprecizie, așa este
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Ei folosesc cele două expresii mai mult sau mai puțin sinonim.
II 	- Romanul experimental
Această expresie, tipică lui Zola, este titlul unui articol în care acest scriitor a vrut să dea romanelor sale statutul de experimente psihologice științifice: autorul creează un personaj, definit printr-un temperament sau caracter, și îl plasează într-un anumit mediu social. .să observe reacţiile ulterioare. Este curios că Zola a intenționat să întemeieze astfel posibilitatea unei psihologii experimentale — despre care credea că nu fusese încă stabilită —, într-un moment (1880) în care psihologia experimentală exista deja. El a conceput-o ca plasarea unui subiect în circumstanțe precis definite, pentru a le observa reacțiile. Dar nu a ținut deloc în calcul o diferență fundamentală între roman și experimentarea științifică: experimentatorul își expune ipoteza testului realității exterioare și o supune unor fapte a căror dezvoltare, după început, este independentă de el; dimpotrivă, romancierul își plasează personajul în împrejurări care aparțin întotdeauna universului fictiv însuși, deși este inspirat de cel real: nu există control de către o realitate exterioară. Din punct de vedere filozofic, teoria lui Zola se încadrează sub aceeași obiecție ca și paradoxul mincinosului sau argumentul ontologic: confuzia între universul discursului și o realitate în afara discursului. Teza lui Zola, de altfel, s-a stins odată cu el.
III 	- Estetica experimentală
Cu siguranță, a fost psihologia experimentală în perioada sa de înființare, care a generat estetica experimentală. Începuturile sale pot fi urmărite încă din lucrările lui Fechner (Vorschule der Ästhetik, 1876), iar cele două discipline au fost legate de atunci. Estetica experimentală și-a extins considerabil domeniul de aplicare după Fechner, care a văzut în ea, mai presus de toate, o parte din psihofiziologia sensibilității; dar principiul său a rămas mereu neschimbat: a supune o idee controlului faptelor după schema stimul-răspuns, sau stimul-personalitate-răspuns.
Cele mai frecvente experiențe constau în prezentarea subiecților cu un material clar definit susceptibil de apreciere estetică și observarea reacțiilor acestora, căutarea corelațiilor între anumite caracteristici variabile ale materialului folosit, sau anumite caracteristici ale subiecților, și reacțiile sau răspunsurile . De exemplu, subiecților li se cere să ierarhească, în ordinea preferințelor, mostre de culori sau amestecuri de culori și se investighează dacă subiecții au aceleași reacții, sau dacă reacțiile lor variază în funcție de anumiți factori precum vârsta, sexul, etc sau educaţia artistică. Sau, la efectuarea subiecților să asculte aceleași intervale consoane sau disonante (disonanța este definită ca simultaneitatea vibrațiilor de frecvențe apropiate), dar la înălțimi diferite, s-a constatat că același interval nu pare la fel de plăcut sau neplăcut, în funcție de tot ceea ce
ascuțit sau sever Există, de asemenea, numeroase studii derivate din cercetări factoriale.
Estetica experimentală răspunde, mai ales, interesului de a evita pozițiile arbitrare. În Psychologie de l'esthétique, R. Francés citează exemplul a două teorii opuse, un relativism conform căruia aprecierea estetică ar depinde de normele învăţate într-o cultură, şi un universalism derivat din ideile kantiene: „Aceste teze devin ipoteze pentru experimentale. estetică, care le supune testării faptelor»; experiențele lui Lawlor, Child etc., relevă o situație reală mai complexă, în care intervine o nouă variabilă, gradul de sensibilitate estetică a subiecților și familiaritatea acestora cu arta. Aceste experiențe au limitat relativismul mult, făcând posibilă verificarea, în rândul celor care practică arta, a capacității de a percepe, în operele altor culturi, ceea ce nu depinde de normele propriei culturi. Interesul pentru experimentare derivă dintr-o rezistență critică față de tendința de a admite o teză fără a o pune cu adevărat la îndoială, din cauza falsei dovezi a „este de la sine înțeles”.
Dar estetica experimentală are limite și necesită respectarea mai multor condiții. În Clefs pour l'esthétique (1970), E. Souriau citează trei principale:
1 	/ «Experiența nu răspunde mai mult decât la o întrebare anterioară bine pusă-(«Dacă procesul verbal al experienței nu detaliază întrebarea pusă, iar motivele pentru care experiența stabilită devine crucială în această întrebare, rezultatul , deşi foarte precis din punct de vedere numeric, este nesemnificativ.») 2/ «Se experimentează numai pe
ce se întâmplă de fapt în experiență
(„Nu trebuie să creadă că prezentând subiectului o carte poștală înfățișând un peisaj sau o statuie, se experimentează sensibilitatea estetică față de peisaje sau statui. Se experimentează sensibilitatea estetică în raport cu cărțile poștale și asta este tot.” R. Francés iar o echipă de colaboratori, în Psychologie de l'art et de l'esthétique (1979\) mai subliniază măsurile de precauţie care trebuie luate pentru a asigura reprezentativitatea faptelor, şi pentru a evita ca faptele să nu fie denaturate prin provocare. .)
3 	/ -Sfera experimentală este mult mai mică decât sfera faptelor-(«În condiții practice de laborator este imposibil să se producă fenomene estetice intense, precum emoțiile care pot provoca interpretarea de neuitat a unei opere, în concert sau în teatru, de un mare artist... sau descoperirea unui peisaj sublim...»)
Mai mult, s-a subliniat frecvent că estetica experimentală se preocupă mai ales de apreciere, de contemplare estetică și că creația artistică îi scapă complet. Estetica experimentală, atunci când a încercat să abordeze acest domeniu, s-a restrâns mai ales la psihologia artiștilor și a personalității lor globale, în afara actului de creație însuși. Dar asta are
EXPRESIE / 555
a permis și rectificat multe prejudecăți. Astfel, Barron, sau Me Kinnon (prin intermediul testelor de personalitate aplicate artiștilor de renume etc.) au reușit să ofere un portret artistului creator ca persoană de judecată independentă, sensibilă la experiența internă și externă, cu o personalitate complexă. , cu un sine puternic și echilibrat, foarte diferit de visătorul dezechilibrat imaginat de cei care nu au observat artiști adevărați.
Л. S.
> Grup, eseu, experiență.
EXPUNERE. I - În vocabularul dramaturgiei clasice*, expunerea este începutul unei piese, iar în ea spectatorul este conștient de situația în care se află personajele în momentul începerii spectacolului. Se mai numește și protasis; dar unii autori își rezervă numele de protasis pentru a desemna o expoziție care precede tensiunea dramatică, deși este totuși o situație pașnică. Expunerea se datorează faptului că începutul lucrării în lumea spectatorilor este precedat în lumea operei de un întreg trecut diegetic, a cărui cunoaștere poate fi necesară pentru a înțelege ce se întâmplă. Valoarea estetică a expoziției rezidă în modul în care autorul reușește să potrivească aceste două lumi, și punctul de vedere al privitorului cu punctele de vedere ale personajelor (care nu au, printre altele, niciun motiv). cineva să-și spună unul altuia evenimente pe care deja le cunosc bine, chiar dacă spectatorul le ignoră). Unii dramaturgi au rezolvat problema expunerii cu mare pricepere, fie făcând din revelația fondului punctul de plecare al dramei, fie, dimpotrivă, făcând din începutul acțiunii cauza unei narațiuni inițiale (Racine, Iphigénie; Crébillon). , Rhadamiste și Zénobie). Alții renunță cu hotărâre la expoziția tradițională, cu care intenționează să obțină efecte remarcabile (Ibsen. Rața sălbatică). Omiterea expunerii a fost folosită și în batjocură sau în scopuri umoristice (Jean Tardieu, Eux seuls le savent).
s* Protază.
Il - O expoziție este și prezentarea publică a operelor de artă, în special a artelor plastice, dar pe o perioadă limitată (spre deosebire de muzeu): expoziții de pictură, sculptură. Expoziția este un mijloc, pentru artist, de a-și vinde lucrările; Din acest motiv, îi este propriu un criteriu profesional. Dar este și un mijloc pentru artist de a câștiga perspectivă asupra lui însuși; Văzându-i adunați în acest fel și în număr mare, ajunge la o nouă conștientizare a lucrărilor lor. Expoziția este, înainte de toate, un mod important de relație între public și artă; Lucrările sunt expuse atunci când se consideră că există un public larg susceptibil de a fi interesat de ele. Succesul unei expoziții poate fi un bun indicator al gusturilor și intereselor publicului, fie că este vorba despre expoziția unui artist
viu, al unui artist decedat, al unei școli, al unui timp sau al unei teme. Dar expoziția poate merge și înainte și poate îndeplini funcția de inițiere sau formare a gustului. Expozițiile care au atras atenția asupra anumitor forme de artă au stat la originea unei înfloriri a studiilor asupra acestor forme. Expozițiile au devenit, chiar și, o sursă de inspirație pentru artiști, cărora le-au oferit ocazia să descopere noi forme sau forme nu prea cunoscute până atunci. AS
>- Hall juij.
EXPRESIE / EXPRESA. Într-un sens propriu, a exprima înseamnă la fel de mult ca a strânge ceva pentru a obține ceea ce era înăuntru. În sens figurat, este a manifesta prin fapte materiale, sensibile, perceptibile din exterior, ceea ce aparține vieții interioare, adică vieții psihice. Exprimarea este fie acțiunea de a exprima, fie faptele perceptibile care îndeplinesc această funcție; expresiv este ceea ce manifestă în mod adecvat această interioritate exprimată.
Estetica folosește acești termeni doar în sens figurat. Dar când a fost aplicat domeniului artelor, sensul termenului s-a diversificat. În plus, utilizarea sa a fost frecvent contaminată cu interpretări ale faptelor, teorii ale artei și, în limbajul comun, cu aderări la credințe care nu sunt întotdeauna suficient de critice. Folosirea frecventă a acestor termeni le-a diluat sensul. În plus, aceste schimbări în gândire duc la confuzii între diverse ordine de fapte asociate frecvent. Pentru a defini expresia și exprimarea, este deci necesar să distingem diferitele cazuri în care aceste cuvinte sunt folosite și să subliniem ce le deosebește de termenii cu care sunt adesea confundați.
I - Exprimarea prin limbaj
În sensul sensului unui gând prin limbaj, mod de a vorbi sau elemente ale limbajului dotate cu sens. Termenul a trecut astfel în limbaj comun; retorica și reflecția lingvistică au făcut din el un termen de estetică încă din Renaștere.
Calitatea estetică a expresiei constă atunci într-o dublă aptitudine pentru alegerea termenilor semnificativi și a relațiilor dintre termeni: pe de o parte, o aptitudine de a prezenta sensul într-un mod exact și nuanțat, fără a-l trăda; pe de altă parte, capacitatea de a genera în ascultător sau cititor nu numai această interpretare corectă, ci și starea de spirit, atitudinea afectivă față de acest sens care se dorește a fi provocată în el. Aceste două aspecte ale expresiei sunt indicate în mod explicit în retorica clasică.
Se remarcă atunci că, de la prima sa utilizare estetică, a exprima înseamnă, în primul rând, a semnifica, dar poate indica, în al doilea rând, o putere de sugestie prin limbaj. De aici riscul unor neînțelegeri între cele două concepte.
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La toate acestea se adaugă uneori problema sincerității vorbitorului. Când se vorbește despre modul în care un scriitor sau vorbitor „se exprimă” sau când expresia este definită ca modalitate de „traducere a gândirii”, se folosește o formulă ambiguă: poate fi modalitatea de a arăta un anumit sens de conținut prin cuvinte semnificative, sau modul de a-și exprima sentimentele reale sau convingerile lor. Pentru că, în conformitate cu aceasta, un orator iscusit își poate conduce perfect publicul să creadă ceea ce vrea să creadă, dar fără să creadă el însuși. În consecință, pentru a evita confuziile, este convenabil să precizăm cu atenție că, în acest prim sens, cuvântul expresie desemnează, înainte de toate, un fapt semantic.
Toate acestea aplicate limbajului considerat în sens strict, adică limbajului oral, cel a cărui bază materială este constituită din sunete articulate. Dar poate exista limbaj, în sens mai larg, oriunde există un cod care unește semnificanții și semnificații. Termenul expresie poate fi apoi extins la alte domenii fără a-i schimba sensul. Un mesaj poate fi exprimat printr-un desen simbolic, prin limbajul florilor, printr-un aspect arhitectural etc. În secolul XX, succesul lingvisticii și semioticii au acordat o mare importanță cazurilor în care a exprima înseamnă a avea un sens.
Există, așadar, o relație între a exprima și a semnifica (apropo, dacă vrei să spui pur și simplu „semnifica”, de ce să nu spui „semnifica” fără a apela la „exprima”?). Relația este aceea că exprimarea, pe lângă ideea de sens, include luarea în considerare a faptului că sensul este gândit -poate experimentat și simțit intern- de cineva. Din acest motiv se spune despre un semn alchimic sau matematic care înseamnă, dar nu exprimă.
Exprimarea este folosită și în afara cazului limbajului propriu-zis, adică al unei limbi codificate; de acolo derivă alte utilizări ale termenului în estetică.
I/ - Expresia unei vieți interioare diegetice
Termenul de expresie a fost extins la toate manifestările vieții interioare și, mai ales, a vieții afective. De aceea vorbim despre o expresie a emoțiilor. Din acest motiv, termenul a ocupat un loc în reflecția secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea asupra artelor plastice, teatrului și operei. În acest nou sens estetic, desemnează modul în care artistul sau scriitorul dezvăluie, în lucrările lor, celor care le privesc, le ascultă sau le citesc, viața interioară a personajelor diegetice, adică a personajelor. reprezentate în aceste lucrări.
1/ În artele limbajului, adică literatura și teatrul ca text (dialogul în cinema poate fi inclus și astăzi aici), exprimarea personajelor este modul în care se exprimă, limbajul oferit de autor. Acest limbaj este expresie în sensul I,
în cadrul universului piesei: se presupune că fiecare personaj își gestionează mai mult sau mai puțin bine limbajul pentru a însemna ceea ce vrea să spună și pentru a-și face interlocutorii să reacționeze. Dar există și aici expresie în sensul II, atâta timp cât acest limbaj îl face pe cititor sau ascultător să înțeleagă starea de spirit, sentimentele, personalitatea sau condiția socială a personajului. Valoarea estetică a expresiei rezidă atunci în aptitudinea acestui limbaj de a caracteriza aceste personaje, și în acordul lui cu viața interioară pe care autorul le-o atribuie.
Se observă atunci că expresia, în acest sens, se regăsește, în literatura narativă, în afara pasajelor narative în sine: este în acelea în care autorul își face personajele să vorbească în vorbire directă. Din același motiv, pasajele de analiză în care autorul vorbește în numele său pentru a spune că personajul său gândește asta, sau simte acest altul, ne permit să cunoaștem viața interioară a personajului, dar nu sunt o expresie. În acest caz nu există expresie, strict vorbind, decât dacă personajul își dezvăluie viața interioară, din punct de vedere extern, prin utilizarea limbajului.
2/ În artele vizuale, adică în desen, pictură, sculptură, precum și în teatru, balet, cinema, atâta timp cât sunt arte care arată personajele spectatorului, expresia este cea care traduce gândul, sentimentele, personalitatea subiectului reprezentat, prin fizionomie, trăsăturile feței, atitudinea sau mișcarea. Dar aceste puncte comune sunt diversificate în funcție de faptul că sunt arte spectacolului sau arte plastice.
În artele plastice figurative -pictură, desen, sculptură-, expresia este, în primul rând și destul de evident, în atitudinea personajelor și aranjarea trăsăturilor lor și este o expresie pur diegetică. Dar nu trebuie să uităm că aceste personaje în sine nu se văd, ci mai degrabă imaginea pe care artistul o creează în ele; nici nu trebuie trecut cu vederea, în expresia plastică, modul în care artistul manifestă expresia diegetică. O lovitură de creion sau pix, mai intensă aici, mai liberă acolo, sau direcția și forma pensulei etc., sunt evenimente plastice care contribuie enorm la caracterul expresiv al lucrării.
În artele spectacolului, dimpotrivă, personajele nu sunt reprezentate prin imagini, ci sunt încarnate de actori, al căror întreg comportament este considerat a corespunde personajelor. Dar acești actori, la rândul lor, gândesc, simt; Expresia pune atunci o problemă: actorul trebuie să simtă ceea ce exprimă? Această întrebare s-a discutat mult de la Paradoxe sur le comedien de Diderot; de fapt, situația pare complexă, și prea simplă dacă se limitează la un răspuns totul sau nimic (= actorul simte sau nu ceea ce trăiește personajul). Mărturiile actorilor arată influența pe care actorul o exercită asupra sa prin propria interpretare: poate ajunge să simtă, ca efect și nu ca efect.
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cauza acestei performanțe, pe care el a falsificat inițial.
Se mai pot distinge între artele pe care personajele le reprezintă într-un mod pur vizual -cum ar fi mimica sau dansul-, și cele în care, în plus, personajele vorbesc: în acest din urmă caz, tonul vocii, elocuția. .. contribuie la exprimare; și există o relație între expresia datorată performanței și expresia textului (exprimare în sensul I, vide supra). De asemenea, se face distincție între artele vizuale care au o dimensiune temporală (teatru, cinema, dans...) și cele care nu au, în care opera rămâne imobilă material (pictură, sculptură...). Primii au toate resursele expresive ale mișcării, ale tempo-ului, ale agonizantului; cele doua au alegerea momentului privilegiat, deosebit de expresiv, sau chiar pot compune mai multe momente selectate împreună într-o imagine sintetică.
Dar toate aceste arte au în comun că se pot distinge, din punct de vedere estetic, trei mari tendințe de exprimare. Primul duce la accentuarea expresiei prin mimetism, atitudini sau gesturi, care manifestă gândirea într-un mod general și intens, chiar întărit și amplificat (actorul Louis-André Riccoboni, în secolul al XVIII-lea, spunea că este necesar să „mergi încă doi centimetri"). dincolo de firesc", căruia i s-a opus fiul său, actorul şi scriitorul Antoine-François Riccoboni). Invers, a doua tendinta este cea a expresiei economice, abia indicata, care sugereaza cu minim de mijloace. A treia tendință nu se preocupă de exprimare, fie pentru că viața interioară a personajelor nu prezintă interes, fie pentru că preferă să o semneze decât să o exprime (de exemplu, prin prezența unui obiect simbolic, în timp ce fizionomia personajului este neutru).
Existența acestor trei tendințe necesită mai multe clarificări.
În primul rând, o asemenea diversitate accentuează și mai mult diferența conturată în sensul I între a exprima și a semnifica - aici nu mai este o simplă diferență de nuanță, ci aproape o opoziție. De exemplu, un personaj cu ochi strălucitori, un ten vioi, nasuri umflate, pumni strânși, exprimă furia, iconografia medievală o semnifică printr-un cocoș sau un mistreț. Exprimarea constă în a da personajului aspectul exterior care face parte din emoția sau sentimentul pe care îl trăiește în interior; sensul indică natura sentimentului sau emoției printr-o ființă asociată cu acest sentiment sau emoție, dar care nu face parte din ea, ceea ce nu este efectul ei.
Pe de altă parte, această opoziție nu face aceste două proceduri incompatibile. Deși modestia timidă a unei persoane se arată prin pictarea ochilor în jos, acest lucru nu exclude ca lângă ea să fie plasată o vază cu violete. În scena Harunobu în care o tânără, cu un felinar,
îl îndrumă pe tânărul care urcă să o găsească printr-o galerie de noapte, privirile celor doi îndrăgostiți sunt absolut inexpresive, dar atitudinile și mișcarea lor sunt extrem de expresive, iar ceea ce simbolizează legătura afectivă a reuniunii lor este o ramură de prun răsărită. din umbra la lumina felinarului.
Este necesar de observat imediat că exprimarea stărilor afective nu este doar instinctivă și naturală. Chiar dacă este spontană la copii, în scurt timp devine învățată și interiorizată prin imitație (este cazul bebelușului care învață să zâmbească răspunzând cu un zâmbet la zâmbetul care se face), și chiar socializat în formele lui; Acesta variază de la o civilizație la alta. Nu este convenabil, așadar, să te înșeli atunci când interpretezi o operă, dând expresiei unui personaj un sens străin celui manifestat în societatea lor.
În sfârşit, este variată şi amplitudinea acceptată social pentru manifestările vieţii afective; Din acest motiv, azi este real pericolul de a judeca o exagerare, si de a atribui primei tendinte, o expresie normala si actuala la vremea ei. Mulți care nu concep nicio altă tendință decât a lor, sunt înclinați să atribuie ignoranței sau incapacității unui scriitor sau a unui artist ceea ce, de fapt, rezultă dintr-o alegere. Artistul care dă un personaj o privire goală nu este neapărat un artist stângaci, incapabil de exprimare; poate fi un artist care a optat voluntar pentru a treia tendință.
Din toate acestea rezultă că interpretarea expresiei de către privitor nu poate fi decât enorm de complexă; în aceasta intervin mulți factori, și în proporții foarte variabile: asimilarea spontană a observațiilor din viața obișnuită, asocierea ideilor datorată obiceiurilor, recunoașterea simptomelor familiare sau nefamiliare, naturale sau dobândite, transferuri prin analogie, imaginația a ceea ce poate fi în spatele aparențelor, cunoștințe și cunoștințe mai mult sau mai puțin dezvoltate, și această simpatie -în sensul etimologic al termenului- care face să „simți cu, și” care transportă în interiorul Celălalt pentru a experimenta la persoana întâi intimitatea a ceea ce trăiește acest Celălalt.
3/ În muzică, ideea unei expresii a sentimentelor este o idee modernă. Antichitatea, Evul Mediu, chiar Renașterea, vedeau muzica mai mult ca un generator de stări afective, care ar fi un efect și nu o cauză. Opera a fost cea care a condus, în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, să ridice problema exprimării sentimentelor prin muzică: era vorba atunci de a ști dacă sentimentele personajelor, într-o reprezentare muzicală, sunt exprimate doar prin acțiune. a actorului și a cuvintelor, sau dacă muzica are un rol în ea. De acolo, a trecut la ideea mult mai ambițioasă a muzicii, care este o expresie a sentimentelor în general, și nu doar a personajelor diegetice.
Teza „muzica ca expresie a sentimentelor” a fost susținută, în primul rând, de tendințele preromantice ale secolului al XVIII-lea; EL
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A venit apoi să investigheze care ar fi elementele muzicale cu importanță afectivă. Jean-Jacques Rousseau, de exemplu, acordă doar valoare expresivă melodiei, în care vede o imitație a vocii vorbite modulată de pasiuni (teză care a fost criticată de contemporanii săi). Romantismul a susținut în multe privințe teza muzicii ca expresie a sentimentelor, iar mulți autori și critici de mai târziu o admit ca de la sine înțeles, ca idee primită.
Cu toate acestea, această teză a întâlnit o puternică opoziție încă din secolul al XVIII-lea. Boyé, în L'expression musicale mise au rang des chimères, abatele Morellet și, mai ales, muzicianul și dramaturgul Michel de Chabanon în Observations sur la musique, substituie expresia sentimentelor cu o evocare a sentimentelor cu care muzica se regăsește în „analogie” prin caracterele comune ale mişcării. Această evocare este „metaforică”; compozitorul nu exprimă sau pictează stări afective, ci le „asimilează” muzica prin ritm și, mai ales, prin tempo.
Deși încă puternic criticată de Hanslick în secolul al XIX-lea, teza muzicii ca expresie a sentimentelor a fost din nou pusă la îndoială de estetica secolului XX, în special de estetica experimentală, care nu vrea să admită nicio altă teorie decât după controlul empiric al. fapte. Având în vedere acest lucru, cercetarea modernă converge, deși provine din orizonturi variate: muzicieni (Honegger, Stravinsky), muzicologi (Roland Manuel), filozofi (Alain), filozofi-psihologi (Pradines), esteți (Charles Lalo), filozofi-esteți ( Etienne Souriau), psihologi esteticieni (Robert Francés). Aceste lucrări confirmă ceea ce a subliniat studiile de la sfârșitul secolului al XVIII-lea citate mai sus. De fapt, ei au arătat analogii ale formelor dinamice între afectivitate și muzică, astfel încât există mai degrabă o corespondență între ele decât o expresie a uneia pentru cealaltă. Astfel, muzica pare adecvată, nu pentru a exprima, ci, altceva, pentru a evoca sau simboliza stări afective. De exemplu, mișcările rapide, furioase, cu intervale lungi, se potrivesc destul de bine cu stările afective violente; dar este și adevărat că o afectivitate tumultoasă poate fi pictată cu culori foarte variate; Poate muzica să precizeze dacă este vorba despre furie, sau entuziasm, sau exaltarea triumfului, geloziei sau indignării? În plus, o serie de acorduri care doresc o continuare, dar care se termină într-o poziție concludentă pot ilustra în mod adecvat atât o căutare agitată care se încheie în sfârșit, cât și o speranță care este în sfârșit împlinită -sau dezamăgită-, sau o dorință care este în sfârșit. împlinit -sau dispărut din lipsă de interes-; această multiplicitate de posibile evocări exclude în acest fel exprimarea unui singur sentiment.
III 	- Expresia vieții interioare a artistului
Acest sens al termenului este cel folosit atunci când se spune că artistul se „exprimă” în arta sa.
Dar acest mod de a vorbi este foarte ambiguu și în el se pot găsi o mare confuzie și amestecuri între diferite sensuri.
— Într-un sens comun, dar mai degrabă simplist 1, se înțelege că artistul experimentează mai întâi sentimente de orice natură, nu întotdeauna estetice (de exemplu, dragoste, prietenie, sentimente de familie, ura politică etc.) și că arta sa este „ expresia” acestor sentimente, adică fie un fel de limbaj care să le semnifice, să informeze pe ceilalți despre ele, fie pur și simplu un mijloc de a le exterioriza, în special de a căuta alinare. Astfel, singura interpretare valabilă a unei opere de artă ar fi un fel de descifrare biografică.
Acest sens 1 nu este complet străin de realitate, în măsura în care viața artistului îi poate influența opera. Dar o poziție reducționistă care leagă arta de acest tip de „expresie” neglijează excesiv ceea ce este propriu-zis artistic în opera de artă. Dacă scopul unui muzician care compune o sonată ar fi să informeze publicul că este îndrăgostit, ar fi fost mai eficient să spună „Sunt îndrăgostit”; iar dacă sfârşitul unui poet suferind ar fi găsit alinare într-o manifestare exterioară, i-ar fi fost mai uşor să fi strigat. Prin urmare, a compune poezie sau muzică necesită o motivație suplimentară. Pe de altă parte, factorii emoționali sau sentimentali pot funcționa într-o operă de artă atât într-un sens, cât și în altul, fie dând operei un ethos în concordanță cu ei, fie dându-i un ethos compensator, în contradicție cu ei. Reducerea unui tablou la un test Rohrschach sau a unei reprezentații de teatru la o psihodramă nu ține cont de lucrare. De asemenea, de ce nu a putut autorul să inventeze ceva dincolo de viața sa empirică?
Ar trebui investigat dacă există alte sensuri mai potrivite pentru formula „artistul se exprimă în opera sa”.
— Într-un sens clar mai profund 2, se înțelege că artistul pune, prin opera sa, un univers care îi este propriu și care se comunică în creația sa. Nu este necesar ca artistul să inventeze un univers fictiv (precum al lui Tanguy, pe care îl vede naștendu-se, dezvoltându-se și ajungând să se sufoce din pictură în pictură). Cel mai realist scriitor de romane nu este mai puțin un creator de personaje; artistul are întotdeauna lumea sa specifică, originală, adesea trăită mai intens decât lumea reală. A spune că artistul „se exprimă” are atunci un sens mai complex, în care se pot distinge diverse elemente prin analiză.
Înseamnă, în primul rând, că întreaga personalitate intră în joc și contribuie la formarea acestei lumi. Înseamnă, de asemenea, că această lume corespunde, în consecință, unui fel de Weltanschauung, din care întreaga lume este un exemplu; se poate discerne în lucrare, care este un lucru obiectiv, note ale acestei viziuni asupra lumii care este interioară gândirii. În sfârșit, ceea ce se înțelege este că elaborarea operei este ca o gestație*, care duce la opera ca o naștere, și că artistul are
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căutat, rafinat, schițat și ales (chiar dacă a luat idei sau materiale exterioare lui), adică a trebuit să desfășoare toată munca și activitatea internă, al cărei rezultat final este manifestarea.
Acest sens 2 este, prin urmare, preferabil sensului 1, deoarece se referă la munca creativă reală a artistului ca artist, fără nicio reducere a operei în afară de ea însăși. Dar formula poate fi încă luată într-un al treilea sens.
— Într-un sens 3, care privește direct opera de artă ca operă de artă, adică din perspectiva ei estetică, a spune că artistul se exprimă în opera sa înseamnă că a avut ceva de spus în însăși sfera ¿ pleacă și că o spune făcând această lucrare mai degrabă decât alta, deoarece numărul posibilelor opere de artă este infinit. Prin creația sa artistică, și în arta sa, artistul manifestă interes pentru o artă și pentru o anumită formă de artă. Dacă scrie o simfonie sau o poezie în loc să picteze un tablou sau să sculpteze o statuie, acesta este un semn că muzica sau poezia sunt lucruri demne cărora autorul se dedică; dacă se mișcă în limitele unui anumit stil, acesta este un indiciu că acest stil merită folosit. În ideea de exprimare există, deci, cea a unei manifestări a opțiunilor valorice; artistul spune prin munca sa: vezi cum un astfel de amestec de culori, sau cum o astfel de alianta si un astfel de lant de sunete, poate fi captivant si poate merita sa faci o treaba grozava cu ele, cu multe ore de aplicare si tensiune de spirit. Opera este atunci expresie în sensul realizării exemplare, iar artistul se exprimă în măsura în care a sfârşit, în operă, într-un lucru obiectiv care face gândite dinainte aspiraţii sensibile şi judecăţi estetice.
IV 	- Opera, expresie a unei entități. suprapersonal
Până acum, expresia a fost întotdeauna cea a intimității individuale; ceea ce s-a exprimat a fost gândul, sentimentul etc., al unui personaj real sau diegetic, dar întotdeauna al cuiva. Trebuie să trecem acum la cazul în care ceea ce exprimă opera aparține domeniului spiritului dincolo de individualitate.
Forma de tranziție între cazurile precedente și acest nou domeniu se regăsește atunci când o operă exprimă spiritul unei epoci, al unei societăți, al unei civilizații, al unei mișcări de gândire, al unei religii etc., pe scurt, atunci când sufletul care se exprimă nu mai este un suflet individual, ci un suflet colectiv. A spune că opera, sau artistul, o exprimă, nu înseamnă doar că o manifestă sau o arată, sau că o expun. Alegerea verbului a exprima înseamnă că opera este pătrunsă de această mentalitate colectivă, care rezultă din ea, care o face să înțeleagă sau să perceapă corect și că artistul însuși participă la această conștiință colectivă, care este pentru el un noi al cărei este membru la persoana întâi Într-adevăr, dacă unul
mentalitatea colectivă este prezentată din afară, la distanță, chiar dacă este prezentată cu admirație, se spune că artistul sau scriitorul o pictează, o descrie, o expune, o arată, o caracterizează etc., dar nu că ei exprimă. ea sau că lucrează este expresia ei.
Dar poți merge și mai departe, dincolo de lumea umană. Opera de artă, de fapt, poate exprima o entitate complet impersonală care îi depășește pe oameni, cum ar fi o Idee. Acest lucru nu este același lucru cu a-l expune, a-l explica, a-l semnifica sau a-l simboliza. Când se spune că opera o exprimă, se înțelege că această idee este cea care conferă sens și esență operei, că opera este ca o emanație a ei, că ea derivă din această idee, care este, în raport cu ea. , ontologic.în primul rând; Pe scurt, înseamnă că lucrarea face simțită etosul ideii și o face perceptibilă pentru inimă. Dar, paradoxal, nu înseamnă că o manifestă într-un mod complet și adecvat. Dimpotrivă: opera nu epuizează ideea, care păstrează o existență mai completă și mai intensă, poate destul de misterioasă, dincolo de opera.
Acest curs, este necesar să se plaseze într-un loc privilegiat, printre ideile, care sunt propriu-zis artistice sau estetice, să fie numite mesaj, valoare, ideal, transcendență, sau în orice alt mod. Faptul că opera exprimă un ideal estetic înseamnă că ea manifestă în ce măsură opera a tins către el la origine (ca spre entelechie sau motorul imobil al filosofiei aristotelice) și că ea participă la el (cum participă lucrul sensibil. în ea).Ideea în filosofia platoniciană). Aceasta înseamnă că lucrarea mărturisește idealul, că îl mărturisește (în sensul în care se vorbește despre o mărturisire de credință). Dar asta nu înseamnă că ajunge la el – este chiar posibil să ajungi la el? A exprima înseamnă, deci, a depune mărturie printr-un caz exemplar. Dar, complet contrar sensului I, ea nu constă în manifestarea deplină. Pentru că munca este limitată și unică. Exprimându-și idealul, el nu poate arăta ceea ce este inexprimabil în el ca ideal. Lucrarea ne permite să întrezărim, din acest dincolo de lucruri în care se află sfera idealurilor, acel în care ele o depășesc prin infinitatea lor. 	AS
> Actor, Agogic, Biografie, Catharsis,
Comediant, Caporal, Distanțare, Étiios, Geniu, Gestație, Ideal, Imitație, Încarnat, IntíM'Rite, Limbă, Liric, Mimic, Mimic, Mitic I, Original, Paradox, Persoană, Semantică, Semiotică, Semn/Semnifica, Sinceritate, Stil , Sugestie, Simbol, Simpatie, Transcendență, Weltanschauung.
EXPRESIONISM
I - Pictura
1 	/Istorie
Deși a existat întotdeauna în arte, și mai ales în artele germanice, o tendință expresionistă (Grünewald, Dürer, Hans Baldung Grien, Lochner, Conrad Witz, Schongauer etc.),
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termenul expresionism a apărut târziu. Se datorează lui Herwarth Walden, creatorul la Berlin al revistei Der Sturm, care a inclus cu acest termen toate demonstrațiile revoluționare dintre 1910 și 1920. Deși este adevărat că Walden s-a înșelat atunci când a luat în considerare Braque sau Marie Laurencin -ale căror lucrări le-a expus în Galeria sa sub denumirea de expresionism francez-, nu este mai puțin adevărat că expresionismul este departe de a fi o mișcare monolitică și că s-ar putea vorbi și sau mai degrabă de expresioniști. Se poate admite că expresionismul german, influențat de fauvismul francez și de mari pictori precum Munch, Ensor, Van Gogh și Gauguin, s-a născut în Since în 1905 cu Brücke. I-a urmat Nene Küst-lervereinigung creat în 1909 la München; include artiști precum Gabriele Münter, Kandinsky, Jawlensky, Erbslöh, Kanoldt, F. Marc, Marianne von Werefkin, Kubin, toți care cred că culoarea este un mijloc de exprimare care se adresează sufletului. După inevitabile disensiuni, acest grup a dat naștere în 1912 a Blaue Reiter, care i-a reunit pe Franz Marc, August Macke, Heinrich Campendonck, Gabriele Münter, frații Bourliouk, Schönberg și Paul Klee. Datorită credinței lor într-o nouă cultură spirituală și a dorinței de a redescoperi manifestările sufletului primitiv, acest grup a contribuit la accentuarea caracterului aproape mistic al expresionismului. La rândul său, Blaue Reiter a influențat ceea ce s-a numit expresionismul renan, care a reunit pictori din Köln care au căutat să exprime sentimentul cosmic și care tindeau spre abstracție.
Ademenit la Berlin de Herwarth Walden, pictorul vienez Oskar Kokoschka avea să împingă expresionismul până la limitele sale extreme. Ca un vizionar, cu libertate totală, și-a arătat pe pânzele sale cele mai extravagante vise (Soția dintelui, 1914) și -nu prea puternică această expresie- halucinațiile.
O a doua generație expresionistă va apărea și în Germania în anii 1920, care a luat numele de Nouă Obiectivitate. Condițiile materiale ale unei Germanii devastate de război i-au condus pe membrii acestui grup la realism, dar la un realism exacerbat, paroxistic, cu conotații sociale și revoluționare. Arătând realitatea în aspectele sale cele mai oribile, adesea insuportabile, acești pictori (în special George Groz, Otto Dix, Max Beckmann) s-au ridicat la suprarealitate. Sunt despărțiți de expresionism prin exagerarea aproape fantomatică a detaliilor realiste.
Deși profund germanic, expresionismul avea să treacă granițele. Datorită pictorilor germani expatriați din Statele Unite, asistăm în această țară la o nouă izbucnire a acestei mișcări. Hans Hofmann, de exemplu, după ce a studiat și a fost profesor la München, a predat la Art Students ¡.cagne din New York, unde a propagat ideile centrale ale expresionismului. Pictori precum Pollock, de Kooning și Gorki ilustrează apoi ceea ce a fost
numit expresionism abstract, în care culoarea se manifestă cu libertate absolută.
2 	/ Stil
Aceste aspecte eterogene ale expresionismului nu ne împiedică să evidențiem constante comune. Definit ca un „sistem de viață nouă” (Yvan Goll), expresionismul este mai mult o stare de spirit decât o formă de artă. Profund antirațional, expresionismul se caracterizează prin dorința de libertate cea mai absolută a creatorului, iar din aceasta derivă deformațiile care produc un design grafic nervos, violent, ascuțit, precum și folosirea culorilor pure și violente capabile să reproducă emoția inițială, chiar și țipătul.
3 	/ Estetica
Expresionismul, în programul său de subversiune estetică, în reacție împotriva impresionismului* și împotriva cubismului*, în răzvrătirea sa împotriva societății fără suflet a noii epoci industrializate, vrea să fie manifestarea noii umanități: «Chemam tineretul întreg să se alăture. noi”, scrie Kirchner în celebrul său manifest Brücke. Deși influențat de fauvi francezi și în special de simțul culorii, expresionismul diferă de aceștia prin aspirațiile sale religioase, sociale și umanitare. Mesianismul său iese în evidență, datorită „credinței într-o nouă generație de creatori”. În timp ce fauvii concentrează expresia cu un scop pur pictural și exaltă culoarea pură, construind un nou spațiu colorat, expresioniștii germani caută să obțină expresia interiorității conștiinței recurgând la instinct, intuiție și patos. Culoarea devine astfel elocventă: are puterea de a da o expresie metafizică a sentimentului uman. Iar forma nu este pentru expresionism mai mult decât urma lăsată, în lupta pentru exprimare, nevoia interioară.
NB
>* Fauve, Pathos.
II - Cinematograf
1 	/Istorie
Apare în 1913, împreună cu mișcările picturale și teatrale, și se încheie în 1926. Se dezvoltă mai ales în cultura nordică (Germania, Danemarca, Suedia). Câteva lucrări esenţiale, din motive foarte diverse, sunt: Studentul de la Praga (1913), de Wegener; Cabinetul Dr. Caligari (1919), din Wiene; Nosferatu vampirul (.1920). din Murnau; Golem, de Wegener; Din Dawn Enough Night, de Martin; Doctor Mabuse (1922), de Lang; Cabinetul figurilor de ceară (1924), de Leni; Strada fără bucurie, de Pabst (1925); Metropolis (1926), de Lang.
2 	/ Natura
Este definit de setul de următoarele caractere:
А/ Un plastic al distorsiunii expresive. În primul rând, o interpretare expresivă, inspirată din teatrul lui M. Reinhardt, a gesturilor abrupte și violente, care manifestă psihologia unui personaj prin linii întrerupte, forme și volume, priviri halucinate și expresii demonice.
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cas. De aici și accentuarea mimetismului, exagerată de machiajul care accentuează trăsăturile și orbitele, și o pantomimă organizată de „diagonala dinamică” a corpului contorsionat, amplificată de îmbrăcăminte neobișnuită. Apoi, un decor care nu este niciodată real. În cazul caselor sau al interioarelor, decorațiunile (de Warm, de Röhrig, sau, mai ales, de Reimann în Caligari) prezintă geometrii unghiulare care rupe clar planul și perspectiva prin intersecții, deformații, inversări de orizontale și verticale. Dacă este vorba despre peisaje, acestea sunt acum recompuse în studio pentru a elimina orice referință realistă și pentru a prelua, prin abstracție, valoarea simbolică a unei esențe (cf. pădurea din Niehelungen, de Lang ) . În cele din urmă, lumina dezvăluie aceste pauze continue printr-un clarobscur sistematic (profil negru pe un fundal deschis sau invers). Totuși, acest contrast nu se opune acestor două valori extreme, ci le întrepătrunde ezoteric: astfel, toată bucuria vestește angoasa, teroarea vestește mântuirea (cf. Nosferatu).
В / Un agonism dramatic. Vioicitatea ritmului depinde de acțiuni intense (catastrofe, persecuții, evadari, lupte), în care energia vitală este impulsionată de pericol; a integrării obiectelor în drama pentru o umanizare chinuitoare (cf. animația ușilor sau robotul Metropolis); a folosirii «camera înlănțuită», care exprimă nerezonabilitatea lumii făcând din actor un obiect și camera, nu locul neutru al unei observații, ci privirea activă și mow a altui personaj, sau a unui destin inexorabil. care transcende eroul. De aici derivă o cinematografie care prioritizează acțiunea întregului și simțul spațiului (planuri panoramice, generale, medii, americane și scurte; pantă și contrapantă) și abandonează analiza psihologică (puține cadre groase, puțină cameră subiectivă). Toate acestea sunt accentuate de montaj, care se joacă cu contrastele dintre lumini, forme și tonuri ale scenelor adesea scurte.
C/ O temă a alienării. Distorsiunea în plan plastic răspunde unei voințe de dematerializare a realului, care este atunci o figură a unei stilizări provocate de cineastă ca expresie a voinței sale vitale; de asemenea, dorința de autonomie absolută a formelor artistice, care face din opera un spațiu total, fără referință exterioară, inovator: o alteritate radical diferită de Natură. În mod complementar, indivizii sunt și stilizați, și astfel sunt depersonalizați și lăsați să exprime tot felul de alienări: angoasa în fața incertitudinii, nebunia și scindarea personalității, vrăjitorie care tocește și deposedează, sclavie, moarte și nimic. Cinematograful expresionist apare ca căutarea unei identități pierdute, încă suficient de lucid pentru a recunoaște răul și deja prea rupt pentru a stăpâni halucinațiile și viziunile fantastice. Aici iubirea ia figura mântuirii, a
atât reconcilierea sexuală, cât și cea politică, printr-o întoarcere la rațiune, întrucât cinematograful expresionist -angajat politic- critică decadența banală și enervantă a unei burghezii coborâte, autoritare, exploatatoare și militariste; și în mod paradoxal, dacă prezintă dizarmonie, o face în numele păcii conștiințelor și inimilor.
3/ Patrimoniul cinematografic
Cinematograful modern german (cf. versiunea lui Ilerzog a lui Nosferatu) și cinematograful scandinav (cf. Al șaptelea pecete al lui Bergman; Ordetul lui Freyer) au fost definite în raport cu temele expresioniste și cu lumina. Pe de altă parte, există și împrumuturi sau „citări” din expresionism în cinema, acțiune sau fantezie: figura scării rotative, înțeleptul nebun, persecuții și catastrofe, decoruri imaginare și roboți (cf. cel de la Metropolis, plagiat). de Spielberg în Războiul Stelelor). GC
ПІ * Dans
Formă de dans născută în momentul declinului dansului clasic și a apărut simultan, la începutul secolului XX, în Germania (Laban, apoi Mary Wigman și Kurt Jooss) și în Statele Unite (Ruth Saint-Denis și Ted). Shawn, apoi Martha Graham, Doris Humphrey și Charles Weidman). Cu inspirație filozofică în Germania și mai pragmatică în Statele Unite, are aceleași principii de bază în ambele națiuni, fără nicio comunicare reciprocă:
// Mișcarea merge din interior spre exterior și radiază ca o sferă.
2/ Contractia unui muschi sau a unui grup de muschi trebuie urmata de cea a antagonistilor. Mary Wigman îi spune Spannung und Enspannung, Martha Graham Contraction-release și Doris Humphrey Hall-recovery.
Dansul nu mai este o simplă și pură mecanică vizuală, ci trebuie să rezulte dintr-o voință expresivă. Ignorând total și voluntar dansul clasic, expresionismul creează un vocabular întreg al corpului care cuprinde unele elemente familiare (pozițiile „en dehors”, de exemplu) și inovații (mișcări în spirală). Mișcările, care trebuie să rezulte dintr-un impuls intern, nu pot fi creația unui coregraf și, prin urmare, nu sunt transferabile. Fiecare artist sau fiecare grup creează o creație pe baza motivațiilor lor la momentul respectiv; Acestea sunt proprii și exclusive: alții, când vor să exprime același subiect, vor găsi mișcări diferite. Cu greu se știe mai mult decât atât. un singur exemplu de balet expresionist care a fost dansat de mai multe ori: La Mesa Verde creată în 1932 cu coregrafia lui Kurt Jooss pentru concursul Internațional Dance Archives, la care a câștigat premiul I și care a fost reînviat în vremuri recente (19бЗ, 19б7) și 1973) sub conducerea propriului său coregraf.
Expresionismul s-a dezvoltat considerabil în Germania, în țările scandinave și anglo-saxone, precum și în Statele Unite. Țările latine par mult mai puțin sensibile
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la această estetică și abia în a doua jumătate a secolului XX au fost implantate în Franța unele forme de origine expresionistă. 	MA
EXTAZ
I - Sensul propriu
Extazul -etimologic „din sine>- este o stare de depersonalizare, un fel de intoxicare, în care conștiința lumii sensibile este desființată; se caută în general în scopuri mistice-, pentru a ajunge la supranatural, pentru a intra în contact cu o divinitate. Se poate obtine prin mijloace chimice (vapori, ciuperci halucinogene etc.), prin procedee hipnotice (fixeaza-ti privirea pe un punct luminos, repeta aceeasi formula la nesfarsit...), cat si prin repetarea anumitor miscari, in special balansarea. ritmic sau se intoarce asupra propriei persoane (este posibil ca aceste practici sa provoace producerea de endorfine, cu efecte asemanatoare medicamentelor, si care permit continuarea miscarilor mult peste limitele normale). De aici și existența dansurilor extatice, precum cel al dervișilor învolburați. Ele produc un anumit efect estetic, oferind o impresie de mișcare perpetuă fără trup.
> Mistic.
II - Sensul figurativ
Extazul este aici o contemplare minunată, o izbucnire, în care spiritul subiectului se pierde în obiectul contemplat, iar el își pierde conștiința și nu simte influența timpului. A fi în extaz în fața unei opere de artă, în fața frumuseții unui spectacol natural, este una dintre cele mai intense și profunde stări estetice care pot fi trăite. GP/A. S.
>- Contemplare, Răpire.
IN STRAINATATE. Acest cuvânt nu are sens estetic decât ca nume, în pictură și, mai ales, în cinema, arte în care desemnează ceea ce s-a făcut în aer liber , spre deosebire de ceea ce se face în atelier sau în atelier. Interesul estetic al exteriorului rezidă, în primul rând, în lucrarea directă, „la sol”, fără reconstrucție sau recompunere și, deci, cu sigiliul autenticității; si, pe de alta parte, si in efectele luminii naturale si posibilitatile perspectivei aeriene, ale peisajelor cu orizonturi vaste, ale deschiderii spatiului in departare. 	AS
^ În aer liber.
CIUDAT. Din latină extraneus, ciudat: contrar obiceiurilor, uzurilor, diferit de aparențe obișnuite; prin extensie, curios, surprinzător. În estetică, termenul este destul de apropiat de original și se poate spune că, în acest sens, fiecare operă de artă are o parte de ciudățenie fără de care ar cădea în banalitate și simplitate. Dar ciudatul poate constitui în sine o categorie estetică, la care materialul, forma și conținutul pot contribui.
I - Literatura
Unele genuri literare folosesc pe scară largă ciudatul: povești și romane mai presus de toate. Uneori, chiar rămânând în limitele vieții de zi cu zi, autorul reușește să evoce aspecte necunoscute. Dimpotrivă, science-fiction, mai ales, recurge la mijloace mai directe: descrierea lumilor îndepărtate, a civilizațiilor non-umane, a ființelor diferite fizic și psihologic etc. În primul caz, este aproape de neobișnuit, în al doilea de fantastic, chiar de oniric.
II 	- Arhitectura
Sentimentul de ciudățenie predomină foarte mult în arhitectură. În aspectul său exterior, clădirea este inserată în mediul natural sau urban iar dacă prezintă un aspect neobișnuit, întregul său mediu este modificat. Monumentele lui Gaudi provoacă un sentiment intens de ciudățenie, scufundând trecătorul într-o lume radical diferită. În interiorul unei clădiri ciudate, impresia este și mai intensă, cu cât nimic din ceea ce vine din exterior (mediu natural, clădiri obișnuite) atenuează dezorientarea. Vizitarea unor monumente antice radical diferite de cele care ne înconjoară – piramide egiptene sau mayașe, hipogee, temple asiatice – transmite, de asemenea, o puternică impresie de ciudățenie care poate provoca chiar neliniște. Ruinele, chiar dacă nu sunt nici foarte vechi, nici deosebit de estetice, ne transportă într-o lume moartă și dau impresia că transcendem timpul. Acesta este, fără îndoială, unul dintre motivele valului de ruine false, mai ales în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea.
III 	- Arte plastice
Ciudatul poate fi obținut prin utilizarea unor materiale neobișnuite, de exemplu, în pictură, au început să se integreze elemente ciudate, precum ziare, țesături, nisip, pietriș etc., sau în sculpturi fragmente de obiecte sau deșeuri -ghidon de biciclete. (Picasso), fier vechi (César.)—. Dar ciudatul poate fi cauzat și de tehnici neobișnuite -puntilism, tahism-, de tratarea formală a anumitor elemente -deformarea figurii umane, goe-metrizare (cubiști)-, de tematică (suprealiști), sau de toate acestea. mass-media. De regulă, orice noutate estetică produce un efect ciudat, în mod normal provizoriu, întrucât este atenuat de obicei. Nimic din tot ce am menționat nu este ciudat astăzi.
Anumite lucrări își păstrează însă, în ciuda evoluției stilurilor și a gustului, puterea de a sugera o altă realitate. Poate pentru că, recurgând la o aluzie voalată la realitate, pictorul ne conduce către propria noastră lume interioară, cea mai ciudată dintre lumi (Georges de la Tour, Turner, Max Ernst...).
IV 	- Muzica
Folosirea combinațiilor instrumentale puțin sau nefolosite până acum, introducerea de instrumente noi sau exotice în orchestră, de noi tehnici de interpretare provoacă până acum un sentiment de ciudățenie.
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la care sunt generalizate aceste tehnici. Același lucru se întâmplă atunci când un sistem muzical care a fost asimilat de mult timp (sistemul tonal) este înlocuit cu alte moduri de compunere (dodesprezece tonuri, politonalitate etc.). Dar, la fel ca și în pictură, există lucrări care, deși au devenit clasice, nu și-au pierdut nimic din limbajul lor vrăjitor (anumite pagini ale lui Wagner, variantele finale ale Sonatei pentru pian a lui Beethoven, op. 111, Castelul lui Barba Albastră, de Bartok). ).
Pe de altă parte, în universul sonor, datorită nedeterminarii sale, se pretează la senzații de ciudățenie. Chiar și zgomotele lumii cotidiene, în anumite circumstanțe și dispoziții psihologice particulare, pot apărea pline de mister: scârțâitul unei piese de mobilier în liniștea unei case goale, geamătul vântului care evocă o voce umană. Însă mijloacele de tratare a sunetelor și zgomotelor disponibile tehnologiei moderne fac posibilă crearea unor universuri sonore nemaiauzite, în sensul etimologic al termenului, într-un număr aproape nelimitat. În studiourile special echipate, compozitorii își pot dezlănțui imaginația pentru a crea ciudatul: surse sonore capabile să producă toate volumele, toate timbrele, dispozitive electronice pentru manipularea sunetului, calculatoare concepute pentru geneza formelor muzicale. Fiecare lucrare aduce fanului ciudatului cota sa de noi impresii. Dar această bogăție nu prezintă un pericol? Ciudatul este definit prin referire la altceva: banal, obișnuit. Dar mai există această referință? se pune întrebarea.
V - Dans
Introducerea, de către coregrafii moderni, a unor atitudini și mișcări interzise de mult de creatorii de balete - Diaghilev a fost unul dintre precursorii acestei tendințe. A început prin a produce o impresie de ciudățenie la care deschiderea a contribuit
spre coregrafii străine (balete negre, balete din Bali, balete indiene), precum și inovații în materie de decorațiuni și costume. Asimilate de public, în zilele noastre aceste noi tehnici nu mai creează confuzia primelor descoperiri, ci au extins repertoriul coregrafic pe care îl cuprinde, alături de baletul clasic, menținut din fericire în toată puritatea sa (mai ales în URSS), exploatarea noi posibilităţi expresive ale corpului. Poate că cu dansurile tinerilor de astăzi – rock, break-dance – trăim o impresie de ciudățenie.
VI ■ Alte domenii
În viața de zi cu zi, se poate experimenta uneori o impresie de ciudățenie, adesea greu de explicat, atunci când se confruntă cu un peisaj, un chip, anumite forme ciudate de plante sau animale. Se referă în primul rând la estetica interioară și personală pe care fiecare o elaborează prin relațiile cu lumea exterioară.
>- Bizar, Înfricoșător, Fantastic, Neobișnuit, Original.
EXTRAVAGANT. Ideea generală exprimată de acest termen este lejeritate și ceva plăcut și plăcut, dar care nu trebuie luat în serios. În Parthenopeus de Blois, o tânără curtată de un tânăr despre sinceritatea căruia are îndoieli, îi spune că galanții nu trebuie crezuți „când și-au spus frumusețea”.
Sub forma farfelu, datorită lui Rabelais, termenul a devenit la modă pe la mijlocul secolului al XX-lea, iar ideea unei anumite excentricități i s-a adăugat. Adjectivul califică, înainte de toate, oamenii sau comportamentul uman. Astfel, în literatură sau în cinema, vorbim de un „gen drăguț”: sunt lucrări amuzante care gravitează în jurul unei rarități vesele în contrast amuzant cu logica sau cu legile obișnuite ale realității.
>- Excentricitate.
FABRICĂ
I - Arhitectura
Se spune uneori despre modul în care este construită o clădire și, mai ales, despre modul în care aranjarea sau aranjarea materialelor din această clădire constituie un decor în sine. (Puțin folosit astăzi în acest sens.)
II - Arta grădinilor
Construcție care servește ca decor, cum ar fi un chioșc, un pavilion etc. Fabrica este frecventă în parcurile secolului al XVIII-lea. Uneori constituie un fel de decor fictiv, chiar și atunci când are o mare utilitate de la sine, fie ea declarată sau mascată (de exemplu, o falsă ruină folosită pentru depozitarea uneltelor de grădinărit); prezența lor plasează apoi o altă lume imaginară în lumea reală și sporește ceea ce Jurgis Bal-trusaïtis și Jacques Guillerme au numit splendoarea țărilor iluziei.
>- Grădină, Perspectivă, Ruină.
III - Pictura
(Și, prin extensie, tapițerie.) Reprezentarea unei construcții, mai ales atunci când este reprezentată într-un peisaj. Fabrica (clădire, pod, ruină...) pune un element uman în natură, chiar dacă omul însuși nu este reprezentat; din acest motiv a fost apreciată pozitiv de pictura clasică, acceptată pentru consecința sa pitorească sau respinsă pentru a arăta doar natura. Astăzi, fabrica este considerată, înainte de toate, pentru calitățile sale picturale, iar pictorul are deplină libertate de a o include sau nu în pictura peisagistică. 	AS
> Peisaj [i],
FABULĂ. Din latinescul fabula, care lua unele sensuri din grecescul püéoq (mithos).
7- 	Într-un prim sens, foarte larg, orice poveste de fapte imaginare se numește fabulă și indică natura sa inventată și ireală. Acest sens nu este propriu esteticii; chiar și utilizarea sa în teoria literară s-a pierdut; astăzi nu mai spunem „fabula unei tragedii”, ci mai degrabă acțiunea, intriga.
II - Prin restrângerea sensului 1, uneori indicat expres cu o majusculă care aproape îl face un nume propriu, mitologia clasică greco-latină este numită „Fabula”. Această utilizare a cuvântului a fost stabilită în secolul al XVI-lea. A fost folosit pe scară largă, mai ales în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, și a dispărut în cursul secolului al XIX-lea. Această utilizare presupune că arta și literatura antică sunt luate ca modele și că acestea sunt susținute de un set de povești sau personaje (zei, zeițe, eroi...) a căror importanță este de așa natură încât nu pot fi ignorate.
latură; dar, pe de altă parte, implică faptul că realitatea lor nu este crezută, chiar că starea de spirit a celor care au putut să creadă în ea nu este bine înțeleasă și că importanța acestor ființe fictive nu poate fi, în consecință, mai mult decât alegoric sau paradigmatic.
III - În fine, o altă restricție de sens I face din fabulă un gen literar. Acesta este în prezent cel mai important sens al termenului; și, la adăpost de o mai bună cunoaștere a literaturilor non-europene, apare din ce în ce mai mult ca un gen extins universal.
Fabula este, în primul rând, o nuvelă, în proză sau în versuri, și cu dublu sens. Spune o scurtă poveste în care personajele sunt adesea animale. Dar, sub această dezvoltare anecdotică, el descrie obiceiurile generale ale omului și extrage o lecție. Această învățătură, uneori implicită, este adesea explicită; este «òpùGoq SqXoí orí...», «fabula învață că...», a fabulelor lui Esop sau «morala» fabulelor moderne.
Se pare că estetica fabulei constă, în mare măsură, în adaptarea reciprocă a celor două planuri pe care se mișcă. Anumite fabule au devenit atât de clasice încât pot fi găsite de la autor la autor de-a lungul secolelor (Esop, Fedro, ysopetul medieval, Baif, Marot, La Fontaine, Krylov...). Dar alți autori au preferat invenția originală: precum Lamotte-Houdar și mai ales Florian, care a realizat-o cu atâta succes în Le bouvreuil et le corbeau, La guenon, le singe et la noix sau Le singe qui montre la lanterne magique ( din acesta din urmă limba franceză comună a luat expresia „éclairer sa lanterne”).
Dar termenul de fabulă este folosit mai ales astăzi pentru a desemna, în acest sens ILL, doar genul poetic al fabulei în versuri. Acest gen, în literatura franceză, este într-o asemenea măsură dominat de La Fontaine, încât există uneori tendința de a atribui genului tot ceea ce derivă din stilul particular al acestui scriitor, cum ar fi amestecul de metri variați (pe care La Fontaine îl are folosit atât de subtil plin de veselie și atât de nepăsător de riguros). Dar nu există niciun motiv pentru care fabula să nu se potrivească perfect stilurilor diferite, cum ar fi concizia lui Baif, care s-a ocupat de La cigale et la fourmi în șase opt silabe.
AS
> Artiști animale, Tale, Ysopet.
FABULARE. Din latinescul fabulationem, legat de fabulă. Până la jumătatea secolului al XIX-lea, cuvântul desemna moralitatea unei fabule. De atunci, a fost nevoie de mai multe
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simțurile destul de prost fixate. Următoarele au o oarecare precizie:
/ - (. Prin asimilare cu fahulation în sens psihologic și psihiatric): activitate necontrolată a imaginației, al cărei rezultat se distinge puțin de rezultatele realității. Acest sens ar trebui evitat, deoarece este confundat cu cel de fahulation.)
II - (Mai presus de toate în arta literară, mai ales în arta romanului): toată munca făcută de un scriitor care a adunat deja principalele materiale ale romanului său, atunci când încearcă să precizeze ordinea povestirii, aplicarea materialele și ia deciziile care implică trecerea la execuție. Pentru unii savanți ai esteticii, fabulația ar fi, mai exact, intriga care dă intrigii temporale desfășurarea evenimentelor. În orice caz, ca termen de estetică literară care are mai multe semnificații: 1) acțiunea de a inventa o poveste, o intriga, fapte sau personaje diegetice; 2) mod de a prezenta fictivul sub aparența realității, adică mod de a expune sau relata evenimente imaginare ca și cum ar fi reale; 3) sarcina de a construi o poveste fictivă din evenimente reale; de exemplu, activitatea romancierului care folosește amintiri autobiografice, observații, fapte diverse... pentru a le transpune și a alcătui cu ele intriga unei opere literare (în acest sens s-ar putea spune și infabulație*, iar acest termen). este de preferat, deoarece este o fabulă); 4) în general, un mod de expunere a faptelor diegetice într-o poveste sau o operă dramatică; dar această utilizare presupune o confuzie mai clară cu confabularea, iar acest ultim termen este cel mai logic pentru a desemna acest sens, întrucât este o punere în acțiune, trecerea de la istorie (infabulația în sensul I) la narațiune sau la piesa teatrală.
Termenul fahulation are și alte sensuri, psihologice și chiar psihiatrice, dar în aceste cazuri nu este un termen estetic. AS
> Confabulație.
III ■ Interpretare ficţionalizată adăugată subiectiv unei opere de artă (în special muzicală). De exemplu:
1/ Un fel de program mai mult sau mai puțin imaginar, așa cum îl propun unele titluri adăugate uneori unor lucrări muzicale celebre ale comentatorilor prea înclinați să le ficționalizeze: lumina lunii, apariția soarelui, povestea unui călător etc. În general, tot ceea ce poate fi adăugat lucrării este o reverie care evocă realități non-muzicale. Este și cazul unor titluri date picturi, sculpturi și. frecvent, la anumite titluri de programe de tablouri considerate abstracte, sau tendința unor persoane de a spune o scurtă poveste despre un tablou care le place pe baza poveștii imaginate subiectiv.
2 / Gisèle Brelet (El tiempo musical, p. 415) numește ansamblul sentimentelor și atitudinilor pe care muzica le trezește la interpret și
care ajută la executarea lucrării, dar uneori și la deformarea acestora.
În aceste două sensuri, fabricarea subiectivă a muzicii prezintă mari pericole și este bine ca din ele să fie derivată estetica muzicală, deoarece aceasta o va determina să se bazeze solid pe analiza tehnică a formei „snora” și pe experiența muzicală pură.
Simțurile I, II și III pot coexista. În acest fel, inventarea unei complot de balet pe o operă muzicală pură poate fi o fabulație atât în sensul III, cât și în sensul II; dramatizarea mai mult sau mai puțin arbitrară a unui fragment simfonic relevă sensul III, în timp ce organizarea ideilor coregrafice într-o acțiune continuă și coerentă constituie o fabulă în sensul III. EAS
FABULOS. Ceea ce aparține fabulei este fabulos, în sensul narațiunii fictive. Dar adjectivul adaugă caracterului de imaginar nuanța că, de altfel, acel imaginar este obiectul unui fel de consens colectiv, frecvent o tradiție. Dacă se spune că baziliscul, hipogriful sau unicornul sunt animale fabuloase, acest cuvânt înseamnă că nu există, și că au fost acceptate de un întreg grup de scriitori sau artiști și de publicul lor. Ființe fabuloase, țări fabuloase, povești fabuloase au un fel de aură de ciudățenie și vise, este aproape de fantastic. În general, aspectul sau forma lor au un interes estetic sau oferă resurse mari anilor.
fabulosul se aseamănă cu miticul și legendarul, dar în fabulos caracterul fictivului este accentuat spre deosebire de realitatea cotidiană.
3? Ficțiune, Legendă/Legwoario, Mit.
UȘOR / UȘOR
/ - Simț neutru
Efort cu care un anist sau un scriitor compune fără efort, sau execută fără penalizare, o muncă de un an. Această ușurință poate fi firească la o persoană bine înzestrată care are, de exemplu, dexteritate manuală, gust pentru cuvinte etc. Dar de foarte multe ori ușurința este câștigată cu prețul muncii asidue, datorită căreia dificultățile sunt în sfârșit stăpânite.
Lucrările a căror execuție nu prezintă mari dificultăți tehnice sunt descrise și ele drept ușoare.
II - Sensul peiorativ
Termenul de ușurință desemnează aici un anumit let-go prin care añista se mulțumește cu primul impuls, cu abundență naturală, fără a oferi efortul necesar pentru a îmbunătăți nivelul de care se mulțumește prea repede.
Se mai numesc ușoare -cu o anumită condescendență- opera, stilul sau genul añe, care nu necesită tensiune sau cunoștințe speciale pentru a fi compuse, executate sau apreciate și care nu pretind mai mult decât plăcere.
AS
>- Eliberare.
FALS / 567
NEFIRESC. 1 - Imitat, prefăcut, fabricat artificial astfel încât să reprezinte natura a ceva fără a avea natura sa reală. Arta folosește fictivul în decorațiuni* și costume sau costume de teatru, în picturi cu aparențe înșelătoare*, în anumite fabrici* sau perspective fictive* care creează iluzia că lucrurile imaginare apar în realitate.
II - Lipsa de naturaleţe, de sinceritate; artificial şi inventat în mod arbitrar. În acest sens are două utilizări estetice;
1 	/ Califica cele prefăcute după nevoile operei de artă; astfel, sentimentele factice nu sunt de fapt trăite. Acesta este cazul acelor sentimente pe care un artist se obligă să le simtă și să le excite în orice fel, pentru că trăirea lor ar fi utilă pentru munca sa; este si cazul sentimentelor presupuse conventional, precum iubirea exprimata in anumite madrigale.
2/ De asemenea, califică ceea ce nu ar fi firesc în universul operei, și pe care autorul îl introduce în mod arbitrar în ea în ciuda constituției interne a diegezei* și, în consecință, acest inconvenient produce o impresie supărătoare de artificialitate și falsitate . Facticul se opune, în acest sens, adevărului intern al operei. AS
>■ Artificial, Fals, Adevărat.
FACTURA Termenul de factura, derivat din latinescul factura (fabricatie), desemneaza modul in care este realizata o lucrare, modul in care au fost combinate diferitele mijloace tehnice. Vorbim de obicei despre realizarea unui tablou, a unei statui, a unui sonet sau a unei compoziții muzicale.
Această definiție, pretins obiectivă, nu ține cont, însă, de factorii individuali care intră în joc în noțiunea de factură. Eugène Fromentin a considerat că această noțiune poate fi înțeleasă doar dacă este considerată ca un produs al sensibilității. Pentru Fromentin, factura ar fi, într-un fel, „rezultatul întregii dispoziţii psihice a artistului (cf. Les Maîtres d'autrefois). Astfel, din personalitatea artistului ar rezulta, potrivit lui, subtilitatea meșteșugului, delicatețea atingerii, farmecul pigmentului, intriga tabloului.
Termenul Factura -Faktura- a devenit un element important în vocabularul avangardei ruse, pentru care termenul capătă un sens material. Desemnează „conținutul suprafețelor picturale” și privește „cultura materialelor” a cărei tipologie este foarte variată: lucioasă, mată, aspră, solzoasă, văruită, lăcuită, lustruită etc. Factura, dezbrăcată de orice subiectivitate, de orice individualism, devine acum baza materială a artei obiective, accesibilă tuturor... Are deci o valoare tactilă: chiar și atunci când factura unei lucrări este percepută vizual, spun ei constructiviștii, ea. nu este altceva decât percepția vizuală a proprietăților tactile ale suprafeței picturale. În
În Manifestul productivist (1920), Rodcenko oferă următoarea definiție: „Materialul ales în mod deliberat și utilizat eficient se numește factură”.
În artele scrisului, poeții ruși vorbesc – și asta încă din 1913 – de „factură verbală”, adică de cuvânt considerat material și propus pentru valoarea lui autohtonă, în afară de orice relație între conștiința artistului și exteriorul. lume (cf. Kroutchenikh, Manifestul cuvântului ca atare). NB
FALS
I - Greșit, inexact
Opusul adevăratului. Este un sens epistemologic, logic și metafizic; utilizarea sa în estetică este o funcție a întregii probleme a adevărului în artă și a adevărului estetic.
>■ Adevărat.
II - Simulat, imitat
Opusul adevărului, adevărului sau Coro fine, perle fine). Falsul este aici ceea ce prezintă înfățișarea exterioară a ceva fără a avea de fapt natura sa, prin imitație declarată sau pentru a provoca eroare. Marmura falsa, lemnul fals, sunt alte materiale mai mult sau mai putin alcatuite astfel incat sa aiba aspect de marmura sau lemn. Geamurile false, ușile false, sunt apariții de ferestre sau uși, care au forma lor, dar fără deschiderea propriu-zisă.
Falsul, în acest sens, a fost uneori condamnat, în numele sincerității în art. Pe de altă parte, materialele false nu fac întotdeauna posibilă obținerea formelor exacte care ar putea fi realizate cu cele reale și nu prezintă calitățile sensibile ale acestora din urmă decât prin aproximare. Aceasta explică de ce adesea ceea ce este fals a fost considerat de prost gust.
Dar falsul are, pe de altă parte, dreptul de cetățenie în toată arta iluziei. Este folosit în mod normal în artele spectacolului (în care anumite realisme, de exemplu prezența arborilor adevărați în scenă, realizează în mod paradoxal o impresie de irealitate, prin evidențierea caracterului fictiv al universului reprezentat). Iar anumite montaje fictive (precum falsele ruine*) sunt mai puțin iluzorii și mai mult seamănă cu prezența în realitate a deschiderilor către lumi imaginare.
> Facțios, Iluzie, Imitație.
III 	- Presupunând că nu aparține celui pe care vrei să-l faci pe autor
Opusul autenticului. Un fals Rembrandt, un fals Bonnard, sunt tablouri care se intenționează a fi atribuite acestor autori, dar nu sunt ale lor. Adjectivul este luat și ca substantiv: „este un fals”. Caracteristica falsului nu este atribuirea eronată, ci atribuirea mincinoasă. În fals în sensul 1, cineva se înșeală pe sine; în fals în sensul Ш altul este înşelat.
Sunt atât de multe motive pentru a le produce, încât falsurile sau falsificările în artă și literatură sunt nenumărate. Cel mai frecvent și cel mai frecvent motiv
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Interesul pecuniar este evident: un tablou va fi vândut mai scump dacă cumpărătorul crede că este de un autor celebru; un roman va avea mai mulți cititori dacă publicul consideră că este de la un autor la modă sau cunoscut. Dar profitul nu este singurul scop al falsificatorilor; sunt cazuri în care preferă chiar să piardă bani pentru a efectua un fals. S-au făcut falsuri pentru distracția de a le face, pentru plăcerea de a-i înșela pe alții, pentru a certifica că se prețuiește foarte mult ceea ce se imită, pentru a se impregna mai bine cu gândul sau stilul altuia (cum se întâmplă cu acele balade vechi autentice care Walter Scott pus peste ale lui), sau pentru a da un fel de realitate unui univers imaginar, ca în jocurile pentru copii (este cazul falsului Rowley scris de Chatterton).
Dar estetica trebuie distinsă cu grijă de fals, iar falsul de istoria artei, istoria literaturii sau aprecierea artistică. Sarcina istoricului, arheologului sau expertului constă în a recunoaște dacă o lucrare aparține cu adevărat persoanei pretinse sau presupuse a fi autorul acesteia și, dacă nu este, să descopere, dacă este posibil, adevăratul autor, sau la cel puțin timpul și circumstanțele reale ale falsului. Pentru aceasta se caută criterii obiective și științifice, pe cât posibil, de exemplu, examinarea tehnicilor și materialelor utilizate.
În anumite cazuri, estetul ajunge la aceeași judecată ca și istoricul, iar atunci falsul își pierde condiția de a fi recunoscut ca fals. Când se descoperă frauda, opera își pierde calitățile de originalitate, invenție și descoperire pe care le-ar fi posedat dacă ar fi aparținut într-adevăr unui timp înainte de cel în care personajele implicate în acea evaluare deveniseră banale și vanale. Se credea că există inovații, dar acestea nu erau altceva decât imitații.
Dimpotrivă, există cazuri în care falsul capătă o aromă aparte, derivată din însuși faptul neautenticității sale. Este ceea ce se întâmplă, de exemplu, dacă autorul real a fost capabil să-și asume perfect spiritul și stilul autorului original. Walter Scott, cu citatele false pe care le pune în multe titluri de capitol ale romanelor sale, a obținut rezultate admirabile în felul în care ar fi putut fi perfect scrise de presupușii lor autori. Poate exista chiar și o artă a falsului, realizând capodopere ale falsului, ceea ce se întâmplă atunci când autorul real folosește perfect procedeele artistice ale unui alt timp decât al său. Deși există atunci o vinovăție estetică a falsificatorului, nu pentru că a mințit -ceea ce este o vinovăție morală-, ci pentru că a ignorat cerințele artei pe care a imitat-o: prea multe poezii medievale false ignoră limbajul și prozodia reală a lui. presupusul lor timp și marele lor păcat este să facă (în sensul televizat al termenului) versuri false.
În fine, nu trebuie uitat că o operă de artă poate avea o valoare în sine și independent de orice atribuție adusă autorului; în
În acest caz, caracterul său fals nu are nicio incidență estetică.
>■ Apocrif, Replica, Copie, Mamarracho, Plagiat.
IV 	- Ce este în dezacord cu propriul tău sistem artistic
Acest sens prezintă, de altfel, numeroase nuanțe.
1 	/ În muzică: falsul prin opoziție
la cuviinţă
O notă falsă este aceea pe care interpretul, din greșeală sau din lipsă de pricepere, o face în loc de ceea ce ar fi trebuit să dea. A cânta fals înseamnă a nu da exact notele care ar fi trebuit să fie emise; aceasta se poate datora unei urechi defectuoase care distinge prost înălțimea sunetelor, sau unei comandă insuficientă a vocii, care nu poate fi dirijată corect și se pierde. Un acord fals este cel care nu respecta legile armoniei din sistemul muzical in care se gaseste. Ceea ce nu este același lucru cu un acord disonant, căci disonanța poate fi dorită și poate contribui ca disonanță la un efect muzical; coarda falsă este disonantă prin greșeală, ignoranță sau lipsă de pricepere. Falsul depinde, deci, de principiile fundamentale ale unui sistem muzical și este relativ la acest sistem. Ceea ce este fals într-un sistem poate fi corect sau corect în altul; Astfel, ceea ce este corect după succesiunea armonicilor naturale, poate fi fals după o gamă temperată (este cazul Fa unui corn în Do, armonica 11, intermediară între un Fa natural și un Fa diesis; este apoi a spus o notă falsă, și nu o notă falsă).
Prin analogie cu muzica, se numește „notă falsă”, în orice domeniu, oricărui element care nu este de acord cu ansamblul în care se găsește. Astfel, există note false în artele de a trăi: îmbrăcăminte, comportament și maniere sau limbaj, considerat din punct de vedere estetic.
2 	/ În poezie: falsul ca opus
regulat sau corect
Un vers fals este acela care conține erori în prozodie, care nu se potrivește bine în forma sau ritmul pe care ar trebui să-l aibă conform principiilor poeziei pe care se întemeiază.
3/În toate artele: falsul ca ceea ce nu are o natură clară (pentru culori, spre deosebire de franc). Un albastru fals este, așadar, un albastru tulbure: o voce falsă nu este doar o voce care cântă fals, ci mai presus de toate o voce care nu dă sunete de o înălțime bine determinată (și are adesea și un timbru neplăcut: acru, tare, sufocat...). În literatură, genurile false sunt genuri literare de natură ambiguă și puțin consistente cu ele însele, care reunesc personaje preluate din diverse genuri și care constituie un set prost (este, așadar, un gen bastard* sau hibrid* care nu este viabil. ca o consecinţă a unei contradicţii interne).
4/ În artele literare și în artele plastice figurative: falsul nu se opune plauzibilului sau firescului.
Un pictor atribuie o atitudine falsă unui personaj sau un scriitor atribuie un limbaj fals,
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când acest personaj, dacă ar fi real, nu s-ar putea ridica în picioare, nu ar vorbi așa. Falsul nu trebuie confundat cu imaginarul. Un personaj mitic și fabulos nu are un limbaj fals -deși în realitate nimeni nu se exprimă astfel-, dacă acest limbaj este în concordanță cu natura diegetică a personajului: atunci este perfect firesc. Prin urmare, falsul poate fi definit ca ceea ce este arbitrar și forțat în raport cu principiile constitutive ale diegezei (care pot fi sau nu cele ale lumii reale).
Falsul în sensul IV este, deci, ceea ce nu este de acord cu sine și, datorită acestei disonanțe interne, enervează și provoacă disconfort.
Falsul este întotdeauna, în toate cele patru sensuri ale termenului, o relație distorsionată, răsucită, care nu este ceea ce ar fi trebuit să fie. AS > Discordant, disonanță, incorect.
FAMILIAR. Ce este obișnuit sau obișnuit. Termenul are două utilizări principale în estetică.
I - Familiarizarea cu arta, sau cu o astfel de artă, sau cu un anumit tip sau gen de artă sau literatură, cu care se află în repetate rânduri în contact, face să se regăsească la același nivel cu el, că nu are nevoie să facă un efort de adaptare pentru a o aprecia sau înțelege. Termenul familiar este luat aici, fie în sens neutru, fie în sens bun; în cazul în care se generează un obicei care împiedică conștientizarea deplină sau o reacție puternică, se folosește în schimb ratina? si rutina.
II - Stilul de familie, în literatură, este cel al conversației obișnuite și al limbajului puțin elaborat. Deși anumite persoane îl folosesc pentru că nu cunosc altul, totuși alegerea voluntară, de către un scriitor, a unui stil familiar răspunde unei funcții estetice. Uneori, acest limbaj este atribuit unui personaj pentru a-i caracteriza modul de viață, starea sa de spirit etc. Cu alte ocazii, autorul vorbește în numele său; vorbirea într-un stil familiar dă impresia de ușurință, sau intimitate, sau realism, uneori umor sau chiar un fel de simplitate ciudată. Dar există cazuri în care folosirea unui stil de familie constituie o lipsă de gust. AS
VENTILATOR. Abreviere familiară pentru fanatic. Desemnează cine dedică unui interpret (actor, cântăreț, dansator) o pasiune și o admirație nelimitată. Depășește iubirea umană și există o donație totală de sine fără a aștepta reciprocitatea. Exaltarea poate duce la demonstrații apropiate de isterie și acte necontrolate: țipete, spargerea echipamentelor etc. Tot ceea ce vine de la „idol” este sacru și devine obiectul unui cult.
Fanii sunt, în general, adolescenți care trec printr-o criză de pubertate și pentru care idolul este „fixația pentru adulți”. Producătorii de spectacole favorizează existența fanilor, întrucât aceștia constituie un public necondiționat de la care se pot obține multe beneficii conexe: vânzarea de obiecte cu efigia sau numele.
a idolului, înregistrări, fotografii etc. Cuvântul este recent, dar fenomenul este vechi. GP
> Fascination/Fascinating, Vedette.
FANTASIE / FANTASTIC
I - Sensul general
Ea provine de la phantasia, care în greacă, iar mai târziu în latină, a desemnat reprezentarea în general, iar mai târziu, imaginea mentală în special, și de aici imaginația și apariția imaginară; în latină joasă, toate înfățișarea deșartă sau vanitatea în aparență (de exemplu, vanitatea morală a unui fast luxos). A ajuns să dobândească sensul unei imaginații care acționează liber, iar cuvântul a devenit apoi un termen de estetică.
Pentru estet, fantezia este: A) o varietate de imaginație, una care îi urmează gustul sau capriciul, nu se ține de realitate și se bucură de formele variate și mereu noi pe care le inventează; B) opera sau un element al operei care rezultă din aceasta, mai ales când au un caracter ușor, grațios, neașteptat și spiritual. Ceea ce derivă din fantezie este fantastic.
II - Simturi particulare
1/ Tabloul fantasy este cel care nu este inspirat dintr-un model real; un peisaj fantastic sau un portret fantastic reprezintă un loc sau o persoană imaginară.
2/ Un fantasist este un actor sau cântăreț specializat într-un gen glumeț, variat, surprinzător și distractiv.
3 / Fantezia ca gen muzical a luat diferite forme. În primul rând, este numele dat în secolul al XVI-lea compozițiilor instrumentale (în special pentru una sau două lăute) în care motivele sunt imitate, variate și parafrazate și în care stilul fugal începe să prindă contur; mai târziu, fantezia este o lucrare în stil fugal care nu se limitează la rigoarea în sine a fugăi. În jurul secolului al XVIII-lea, fantezia este în relație cu forma sonată, fie îndepărtându-se de ea, fie la limita ei (cum se întâmplă în genul sonata quasi una fantasia). În fine, în secolul al XIX-lea se instaurează fantezia despre..., operă ce constă în aranjarea și variația liberă pe teme dintr-o altă operă. Se pare, deci, în general, că în muzică fantezia este un gen care se învârte în jurul unei forme, unei opere sau unui stil; face prezent și absent în același timp ceea ce de care depinde, în ansamblu, fantezia și de care se sustrage. AS
>- Povestea, Picaro, Fiabesco, Psihanaliza.
FANTASIOS. Deși în limbajul obișnuit și în morală termenul /^n/axíoso este disprețuitor, în estetică este mai degrabă apreciativ și desemnează un ethos, aproape o categorie estetică. Ceea ce este fantezist este atunci o raritate amuzantă, plină de imprevizibilitate, de contraste neașteptate și pitorești; de natură capricioasă, el este adesea un amestec vesel de îngâmfare și naivitate. Unele lucrări s-au considerat fanteziste
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deja în titlu, ca La Bourrée fantasque, de Chabrier. AS
> Neașteptat.
FANTOMĂ. I - Aspect sau viziune iluzorie care prezintă un anumit caracter ciudat, fantastic, minunat. Phantasmagoria este arta de a face să apară astfel de fantome. Fantoma are înfățișarea unei manifestări a celeilalte lumi, căreia îi conferă astfel un sens estetic; poate implica și lucruri reale sub acest aspect, pe care le transfigurează (de exemplu, anumite peisaje reale, sub o anumită lumină la apus, par halucinante și fantastice). Ceea ce are caracter de fantasmă este fantasmatic: fantasmaticul poate fi considerat ca o categorie estetică.
II- 	Imagine mentală, subiectivă, recunoscută ca ireală (deși se impune spiritului luând natură halucinantă), chiar în contrast cu realitatea, și în care imaginația rătăcitoare este mulțumită ca în delir și, uneori, în anumite faze ale creației artistice. .
III 	- În psihanaliză* și în psihiatrie, produs al imaginației care servește la satisfacerea unei dorințe reprimate. Poți interveni în creația artistică sau în contemplarea operelor de artă.
IV- 	Prin extensie a sensului III, construcția imaginativă care se confundă cu realul se mai numește și fantomă (în timp ce în sensul III fantezia poate fi însoțită perfect de o conștientizare a naturii sale imaginare), și care este dirijată de motivații afective. Acest ultim simț este estetic doar în mod excepțional. Cât priveşte fantoma ca halucinaţie vizuală (sens folosit uneori în medicină), ea nu are sens estetic decât dacă derivă în acelaşi timp din fantomă în simţurile /о II. AS
>- Apariție, Fantasmagorie, Fantasmagorie, Halucinație, Iluzie, Vedere.
FANTASMAGORIE. / - Arta de a face imagini vizibile prin iluzie optică într-o cameră întunecată. Acest sens este rar folosit astăzi.
II - Spectacol fantastic cu o abundență de efecte de lumină și culoare și care folosește procedee care produc iluzia minunilor și minunilor. Phantasmagoria corespunde nevoii de fantezie, de mirare, care este satisfăcută de basme, legende și povești de apariții supranaturale. Pe de altă parte, autorii de fantasmagorii aleg acest gen de subiecte. Astfel de spectacole sunt concepute pentru a mulțumi ochiul și a rupe cu latura tristă și zadarnică a existenței. Spectatorul este transportat într-un univers de splendoare, minuni și magie. Phantasmagoria folosește toate mijloacele tehnice ale iluzionismului; în cinema folosește efecte speciale; Poate apărea și într-o piesă de teatru, într-un balet (cf. dansurile lui Loie Fuller), precum și în focuri de artificii sau spectacole de lumini. Există și fantasmagorii naturale: ploaie de stele căzătoare, aurore boreale, peisaje subacvatice. Un spectacol natural – prin urmare, real – este perceput ca fantasmagorie de către
frumusețea ei, contrastul cu modul obișnuit de viață și, mai ales, când pare prea frumos pentru a fi adevărat: ai impresia că suferi de o iluzie, deși nu este chiar așa.
III - Abuz de media externă, abundență de media disproporționată cu valoarea emisiunii. Expresia este folosită peiorativ atunci când mijloacele tehnice puternice folosite nu reușesc să creeze efectul dorit într-un spectacol care, altfel, nu avea nevoie de ele, iar cu ele se urmărește ascunderea indigenței operei.
DOMNIȘOARĂ
> Apariție, Fantomă, Fantastic, Magie, Iluzie, Oglindă [i],
FANTASMAGORIC. În sensul său primar, este ceea ce aparține fantasmagoriei.
Dar termenul a căpătat și un alt sens, apropiat de primul și de cel al fantasticului și oniricului, uneori magic, și care desemnează o categorie estetică; atunci fantasmagoricul poate apărea nu numai în spectacol, ci și, de exemplu, în pictură și literatură.
Această categorie este definită, de altfel, de ambiguitatea radicală dintre ființă și aparență, iar incertidumhre elitre real (fdiegetic) și imaginar sau iluzoriu. De exemplu, o apariție imposibilă dezvăluie o ființă reală. Ei bine, o singură ființă are mai multe înfățișări diferite, fiecare dintre ele pare a fi o natură adevărată; Este cazul împletirilor și arabescurilor, atât animale cât și vegetale, în marginile manuscriselor medievale, și a multor desene de Grandville, sau al personajelor principale din Poveștile lui Hoffmann, Offenbach și eroii din Prințesa Brambilla. , de Hoffmann. Ei bine, invers, aceeași înfățișare prezintă simultan mai multe ființe care, totuși, sunt incompatibile între ele și care, prin urmare, sunt împreună și se exclud una pe cealaltă; de exemplu, ■■capetele compozite ale lui Archimboldo”, calul-copa pe care se sprijină Cavalerul Solitar al lui Stanislao Lepri, toate spectacolele iluzioniștilor, grotele animate ale secolului хѵш etc.
Aici puteți observa, deci, diferența cu următoarele categorii. În vis, diegeza are, de fapt, modul de organizare a unui vis; dar în fantasmagoric există, mai degrabă, un joc al iluziei. În fantastic sau în magic, realitatea diegetică este situată în supranatural; în fantasmagoric, dimpotrivă, este loc pentru supranatural, dar nu este necesar să existe. În consecință, sunt posibile intersecții între aceste categorii; De exemplu, există astfel de cruci în poveștile în care trebuie să mergi fără să te întorci sau să părăsești poteca și în care o putere supranaturală provoacă ispite sau apariția unor obstacole care nu există cu adevărat. Și poate exista și ceva fantasmagoric în care, prin ipoteză, totul supranatural nu poate fi decât o iluzie.
Această ambiguitate produce oscilații și alternanțe între diverse interpretări ale fantasmagoricului; mai mult, fantasmagoricul este esenţial
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instabil și mobil. Poate fi vorba despre mișcări reale, sau mișcări sugerate, sau mișcări ale spiritului contemplatorului, care oscilează între diverse versiuni ale lucrurilor; dar, în orice caz, fantasmagoricul nu admite imobilitatea sau staticul. Și asta chiar și în mijlocul unei liniști calme; vezi, de exemplu, întoarcerea lentă a masei florale fantasmagorice (real sau de vis?) în care Odilon Redon o încadrează pe Mademoiselle Violette H.
Fantasmagoricul nu admite nici mase solide, nici grele. Pentru că fantasmagoric este ambiguu între material și imaterial, astfel încât materia în sine este mai degrabă gândită sau miraj. Și asta chiar dacă fantasmagoricul admite acțiuni și lupte - dar, împotriva adversarilor în carne și oase, sau împotriva fantomelor? -. Multe exemple în acest sens se găsesc în literatura de legende, de exemplu în literatura antică celtică, irlandeză sau galică (cum ar fi episodul luptei nocturne împotriva celor Trei Palizi din mlaștinile Lunii Rece, la Sărbătoarea lui Bricriu).
Nu se știe, așadar, ce să crezi, iar toate acestea generează un univers destul de enigmatic, care poate căpăta uneori un aspect tulburător. Dar chiar dacă există neliniște, fantasmagoricul provoacă mirare. Așa este cazul palatului de vis construit în nori, în Nebunia lui Tristan. În tot ceea ce este fantasmagoric există chiar și un punct de fantezie suficient de mic, încât nu se poate reveni imediat în întuneric. Dacă tentația de la San Antonio, de Salvator Rosa, este în mod clar fantastică, cea a lui Salvador Dalí (a cărui relație cu primul este evidentă) este mai degrabă fantasmagoric. Aceasta este minune și miraj în același timp și răpiri în perplexitate; este de asemenea, deci, ambivalent. 	AS
^ Bizar, Phantasmagoria [i, ii], Fantastic,
Magic, Iluzie, Oniric.
Fantomatic 5*. Fantomă
FANTASTIC. Categoria estetică sau, mai degrabă, sfera* a categoriilor estetice. Fantastul a făcut obiectul multor cercetări în istoria literaturii, istoria anului, lucrări despre literatura unei limbi sau a unei țări și în psihologie (inclusiv psihanaliza); dar pentru a studia fantasticul prin referire la altceva, va fi necesar să ne referim la lucrări de specialitate. Aici fantasticul va fi studiat în sine și ca entitate estetică.
Pe de altă parte, în această ordine de lucruri există o anumită oscilație a terminologiei; Unii autori iau cuvântul într-un sens larg care cuprinde numeroase varietăți, iar alții îl iau într-un sens mai restrâns, rezervând cuvântul „fantastic” doar pentru unul dintre soiuri. Prin urmare, căutarea unei definiții ar trebui să țină cont de aceste diverse utilizări.
I - Fantastul în sens general
1 	/ Reprezentarea mentală
Este sensul etimologic al termenului; phantasia este facultatea de a reprezenta ceva din
un mod care poate fi enorm de real. Sensul a evoluat încă din Antichitate, orientat spre ideea unei reprezentări fictive. Dar, în orice caz, fantasticul presupune un spirit care îl reprezintă, și implică, deci, un punct de vedere*. Povestea lui Peter Scblemibl (Chamisso) este fantastică pentru Peter Schlemihl și pentru cei cărora le spune. În Partonopeus de Blois, pentru Pañonopeus acest oraș este fantastic, pare gol deși totul se întâmplă ca și cum ar fi locuit; iar când rupe descântecul trecând printr-un loc interzis, partea a doua, unde poate împărtăși punctul de vedere al locuitorilor invizibili anterior, nu mai este fantastică. În Povestea prințului Ahmed și a zânei Paribanou (Cele o mie și una de nopți), fantasticul implică punctul de vedere al prințului cu privire la dispariția săgeții sale, care a depășit cu mult raza normală a arcului, și în ceea ce privește ușă misterioasă în stânci, sau despre coborârea printr-un subteran din ce în ce mai extraordinar, și locuitorii săi supranaturali.
2/ Contrastul dintre lumea reprezentată
și lumea normală
Fantastul intră aici în tărâmul extraordinarului. Se opune vanalului, obișnuitului, realității fiecărei zile. Unii dragoni care suflă foc nu ar fi fantastici dacă am fi expuși să găsim unul la colțul străzii în fiecare zi, precum mașinile (deși sunt și periculoși, deoarece ne pot zdrobi). Fantastul te face să intri într-o altă lume.
Face parte, deci, din anul fantasticului să dezvăluie această alteritate. Acest curs, o astfel de opoziție se poate obține prin diverse tratamente estetice. Diferența este remarcabilă dacă, de exemplu, ne gândim la modul în care Eichendorf (Statuia de marmură) și Mérimée (La Vénus d'Ille) tratează subiectul unei statui a lui Venus animată de un tânăr. În Eichendorf, Florio părăsește lumea noastră pentru a intra în lumea feeriei. Du-te pe partea cealaltă. Este frecventă în călătoriile fantastice, în navigațiile fantastice, sau în clădiri fantastice și subterane: se trece un prag. Anul constă în a ști să creezi, dincolo de diferența pură, total Altul. Dimpotrivă, al doilea mod de a proceda accentuează contrastul printr-o prezență constantă a cotidianului. Mérimée se bazează pe toate elementele plate și vulgare pentru a dezvolta fantezia Vénus de filie în mijlocul lor. În Povestea lui Sidi Nunuín (Cele o mie și una de nopți), la început se insistă constant asupra caracterului obișnuit al tânărului curajos, condiția lui mediocră și obișnuită, care se căsătorește în împrejurări obișnuite; iar când descoperă că soția lui merge noaptea să mănânce cadavrul cu vampirii, iar când îl transformă în câine, în cartierul său apare zâna bună care îl va elibera, printre clienții magazinelor vecine. Pe scurt, celălalt extraordinar și ascuns se dezvăluie în vanitatea cotidiană. O procedură simetrică, întotdeauna
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Prin prezența simultană, el îi dă celuilalt o existență intensă introducând în el elemente familiare, ca un fel de bunătate în mijlocul straniului. Este o procedură dificil de gestionat; unul dintre marii profesori ai acestui lucru, în literatură, este Andersen (Tovarășul de călătorie. Dealul spiridușilor); în artele plastice. Böcklin a avut câteva succese, cum ar fi În pădure, cu unicornul său deformat, cu părul pestriț. Artele plastice pot recurge și la procedeul împărțirii a două planuri, un prim plan real, uneori sub forma unui tablou, și un plan contrastant de fundal, realizat adesea printr-un joc de valori în care apare Celălalt (La hrujita, de Fuseli; Doctorul Eausto, de Rembrandt). Literatura folosește o procedură similară de încadrare atunci când în această lume un personaj balama povestește contactul său cu Cealaltă Parte (cum ar fi Cárdenlo în La gata de mar de Hauptmann sau Michel în La fée aux miettes de Nodier).
Dar fapte asemănătoare s-ar putea regăsi și în alte categorii ale extraordinarului: neobișnuit*, exotic* etc. Din acest motiv, este necesar să precizăm ce anume face extraordinarul fantasticului special.
3/ Supranatura
Însăși esența fantasticului poate fi văzută destul de clar atunci când examinăm cazurile în care fantasticul nu apare chiar dacă se găsesc toate caracteristicile explicate anterior. De exemplu, în Sfinxul de gheață, Jules Vernes continuă Aventurile lui Arthur Gordon Рут și reușește să păstreze extraordinarul și să elimine fantasticul. Acesta este motivul pentru care reduce totul la un singur plan al existenței; lumea de sud este o parte îndepărtată, alta, foarte diferită, dar o parte din aceeași lume cu a noastră. Odată cu dispariția dureroasă a fantasticului, care constituie una dintre vicisitudinile esențiale ale Partonopeus de Blois, cele două lumi se amestecă brusc și constituie doar una, deși misterioasa casă este întotdeauna o casă foarte îndepărtată și necunoscută. Se pare atunci că este un abuz ușor pe care anumiți autori îl comit prin încadrarea în fantastic a ceea ce aparține mai mult neobișnuitului*, oniricului* sau fantasmagoricului* decât fantasticului (ca multe lucrări de Grandville, Magritte sau lumea paralelă a lui Tanguy). Science-fiction*, dacă este știință, nu este fantastic.
Totuși, aici ar putea apărea o altă confuzie, cea a obișnuitului sau naturalului cu logicul, și să credem că fantasticul este absurd. Fantastul este situat pe două planuri, unul natural și celălalt supranatural; acum, supranaturalul poate fi complet coerent cu el însuși și are legile sale chiar dacă nu sunt cele ale lumii noastre. În orice caz, fantasticul este prezența unui supranatural în unire cu natura, dar modul de articulare între cei doi este complex și trebuie analizat încet.
4 	/ Învingerea naturii
prin supranatură
Relația dintre cele două universuri este ierarhică: Celălalt se află într-o poziție dominantă. Perspectiva fantastică este îndreptată către cel mai mare. Asa de
se explică că anumite reduceri umoristice elimină fantasticul însuși, deși pot păstra minunatul sau supranaturalul. (Acest gen se regăsește în poveștile amuzante cu fantome: Oscar Wilde, Fantoma lui Can-tewille; sau în benzile desenate pentru copii, seria Arthur le fantôme./ Aceste cazuri se încadrează într-o altă categorie estetică, care procedează prin fulgerare; în fantasticul propriu-zis vorbind. , arta este mărire.
Exemplele ar fi nenumărate, deoarece această Putere a Celălalt este multiformă. Ei bine, este vorba despre posibilitatea de a îndeplini o sarcină imensă într-un timp foarte scurt (cum ar fi acei constructori fantastici care construiesc un castel într-o singură noapte). Spațiul este, de asemenea, stăpânit bine și este posibil să te deplasezi dintr-un punct în altul fără a trece prin spațiul intermediar. Ei bine, mai multe naturi se reunesc într-una, așa cum se întâmplă cu acele animale-plante atât de frecvente în legende, sculpturi, miniaturi: boranet, mandràgora, jadua, wak-wak, copaci din care se nasc păsările... Ei bine, o viață indestructibilă rezistă tot ceea ce ar trebui să o omoare. Ei bine, ceea ce ar fi în mod normal inert este animat de o viață intimă; schelete vii, dansuri macabre în picturile lui Ensor; munți vii în care se întrezăresc forme umane sau animale, ca în pictura chineză sau indiană, în Cele patru anotimpuri, de Josse de Momper, sau Ispita Sfântului Antonie, de Brueghel cel Bătrân; bărbați sau animale care, deși sunt din metal, sunt vii, frecvente mai ales în literatura și pictura Evului Mediu și azi.
Astfel, arta fantastică este solicitantă, întrucât este necesar să reușim să reprezinte ceva care depășește suficient realitatea. În artele spectacolului (teatru, cinema) este necesar să se dea impresia, cu mijloacele existente, că posibilitățile a ceea ce există sunt depășite. Aceasta este funcția piesei de scenă*, a efectelor speciale și, de asemenea, a modului de acțiune. În baletul romantic, de exemplu Silfide, Wilis-ul Giselei folosesc utilaje, dar își arată și comportamentul supranatural prin coregrafia în sine. Dar nu este întotdeauna posibil să ajungi la înălțimea fantasticului. Multe dintre castelele presupus fantastice, la anumiți ilustratori, sunt pur și simplu castele uriașe sau magnifice; dimpotrivă, cele ale lui Gustave Doré sunt în general foarte fantastice. Artistul fantasticului trebuie să aibă o imaginație suficient de puternică pentru a putea să actualizeze toate virtualitățile pe care le include fantasticul, să reziste provocării și să nu înșele.
5 	/ Importanța interioară a celuilalt
În sfârșit, trebuie subliniat că acest Celălalt, această supranaturalitate care se prezintă ca ceva ciudat, deși este așa, ne privește în mod direct. Aceasta este cealaltă latură a articulării dintre natural și supranatural: pe de o parte, fantasticul nu se află în lumea noastră și, pe de altă parte, el constituie esența sa profundă. Animalele fantastice ale Bestiarelor sunt însărcinate cu „sens”. Ucenicul vrăjitor al lui Goethe este un exemplu destul de plăcut; Caprichos, din
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Goya, o lecție de biciuire, chiar și în cele mai supranaturale scene (cum ar fi vrăjitorie sau scene diabolice, nu lipsite de un anumit umor negru). Se mai pot aminti aici numeroasele Ispite ale Sfântului Antonie, cel puțin cele care folosesc fantasticul (unele sunt pur și simplu erotice): care este funcția tuturor acestor făpturi monstruoase, aceste ființe de delir, care înconjoară și hărțuiesc sfântul, dacă Are? nu sunt ele dispoziţiile interne ale naturii umane, pe care fiecare le poartă în sine şi care constituie iadul nostru interior?
Așa se explică de ce fantasticul este atât de universal încât a fost cultivat în cele mai variate țări și timpuri. Cu toate acestea, impermeabilitatea la fantastic este posibilă. Și se poate întâmpla din cauza lipsei de imaginație, sau ca urmare a unei rutine mentale care te face să creadă că cel mai logic lucru de făcut este să respingi fantasticul, sau din cauza incapacității de a reprezenta ceea ce nu a fost perceput ( în timp ce viziunea mentală intensă permite concilierea artei realiste cu arta fantastică; Balzac este un bun exemplu în acest sens), sau printr-o tendință spre frivolitate; dar, mai presus de toate, cea mai mare incapacitate de a aprecia fantasticul constă în imposibilitatea de a te considera afectat și, parcă, de a juca serios. Fantastul cere sinceritate în contact cu irealul (deși este recunoscut în general ca atare, totuși), un sentiment de interioritate pe care Celălalt îl contrastează cu lumea noastră, care este poate cel mai fundamental personaj al adevăratului apreciator al irealului.fantastic.
II - Soiuri
Până în acest moment am analizat fantasticul în general, în sensul cel mai des admis. Cu toate acestea, unii oameni au o concepție mai restrânsă despre fantastic și asta ar trebui definită, precizând ce diferențe specifice limitează aceste concepții.
1 / Soiuri în funcție de nuanța etosului:
fantasticul minunat și fantasticul angoasă
Fantastul supărător este foarte frecvent, până la punctul în care anumiți autori numesc doar fantastic ceea ce prezintă această nuanță. Se găsește în toate artele, inclusiv în balet (de exemplu, Vioara diavolului în perioada romantică sau Căsătoria fantastică în secolul XX). Angohia* este existențială în fantastic; dar obiectul său variază în funcție de ceea ce lucrarea plasează ca fundal al existenței. Viața poate fi pusă pe: anumite ființe fantastice ucid, cum ar fi Golemul lui Meyrink, Grendelul lui Beowulf, căpcăunii, vampirii, toate animalele teribile precum catoblepa, manticore, vârcolacii, sirenele, ciclopii sau sfinxul. Alții ucid sufletul și nu trupul. Alții amenință un sentiment fundamental, sau o lucrare în care viața a fost investită, sau o ființă cu care suntem profund uniți. Cei mai rele sunt, poate, cei a căror periculozitate este necunoscută.
Dar dacă numele fantastic este rezervat, așa cum o fac unii, acestui singur soi
negru, cum să desemnăm cealaltă varietate, în care poate există neliniște, dar care nu este atât de supărătoare din fire? Gardianul phoenixelor, râde Léonor Fini, pare să apere matern și mai ales viața și viitorul care germinează în misteriosul ou. Animalele fantastice precum unicornul sau hipogriful pot fi foarte periculoase, dar pot fi și îmblânzite; Deși unicornul din tapiserii Hunt for the Unicorn (Metropolitan Museum of Art, New York, Cloister Collection) este destul de ambivalent, cel din tapiseria Lady with the Unicorn (Musée de Cluny) pare politicos și de ajutor. Populația de suflete rătăcitoare, strigoi, pitici, troli, gnomi, spiriduși, hardvilles, goblins, nuirons, lubins, korrigans și poulpiquets, follets, fadets și farfadets este, de asemenea, ambivalentă: înfricoșătoarea mătușă -mai ales pentru avari și uzurpatori-, poate fi, de asemenea, benefice, mai ales pentru cei deposedați, cei cu inimă curată și simplă și pentru cei care le fac ceva slujire cu sinceră bunătate. Aici fantasticul începe să se apropie de magic, și există o zonă intermediară care asigură continuitatea între ambele categorii. Cu toate acestea, fantasticul nu are lejeritatea fericită a magicului; este mai tensionat, mai viguros; contrastele sale împiedică alianța grațioasă a realului și a irealului care apare în magic, deși fantasticul nu este întotdeauna teribil, are totuși adâncimi întunecate care nu se găsesc în magic, care este întotdeauna clar și ușor.
2/ După situația diegetică: fantasticul admis și fantasticul ambiguu
Această diferență intervine decisiv în tratarea estetică a fantasticului și realizarea lui. Desigur, trebuie eliminate cazurile în care, după ce am ezitat o clipă cu privire la eventualitatea fantasticului, acesta este respins: „s-a trezit și și-a dat seama că nu era altceva decât un vis”; sau două asistente ies și-l prind pe nebunul scăpat, ceea ce arată că niciuna din amăgirea lui nu era adevărată; sau totul se explică prin trucuri, metrouri păcălite, pasaje secrete. Aici nu este fantasticul, ci o reflecție iluzorie. Este necesar să opunem acestor cazuri fantasticul considerat diegetic real, și a cărui existență este admisă ca regulă a jocului. Lady Ligeia moartă, o ucide efectiv pe Lady Rowena și îi prinde trupul pentru a reveni la viață (Edgard Poe, Ligeia), iar Biondetta este cu adevărat Diavolul (Cazotte, Le diable amoureux). Mozart subliniază cu muzică realitatea diegetică a animației supranaturale a statuii Comandantului pentru a merge la Sărbătoarea de Piatră: Comandantul viu și statuia sa au aceeași caracteristică armonică (acorduri a șaptea, acorduri alterate) nu numai când vorbesc, ci și când vorbim despre ele; acest lucru este tipic pentru ei, nu se găsește la niciunul dintre celelalte personaje și o astfel de procedură mărturisește statutul real al Celălalt în Don Giovanni. Dar alături de acest fimtastic clar și declarat se află fantasticul ambiguu, care se mișcă în același timp în
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două planuri. Se poate întâmpla ca această ambiguitate să se datoreze unei anumite stânjeniri în a face față fantasticului, considerat nu în întregime grav. Totuși, se poate datora și dorinței estetice de integrare de gen, gustului de a face față unui dublu sistem de pretenții. Prima formă a fantasticului ambiguu ar putea fi numită fantastic ad libitum: toate elementele sunt susceptibile de explicație fantastică și explicație naturală, iar autorul nu se pronunță; Este la latitudinea cititorului să aleagă sau să nu aleagă și să mențină ambiguitatea (Balzac, Jésus-Christ en blande; Edgard Poe, Berenice; Jean Ray, Lit Princesa Tigre). A doua formă este fantasticul în ciuda tuturor, care nu permite o alegere între cele două, ci le suprapune. Totul este explicabil în mod natural, fie el; cu toate acestea, este și fantastic, deoarece supranatura dublează natura, fie că este simbolică, fie că este îndreptată spre ocult (André de Richaud, La nuit aveuglante; Le chevalier aux deux épées, episodul reginei Garadigan în pădure la noapte). Berlioz, în programul Simfoniei Fantastice, spune clar că toate scenele evocate sunt vise; și totuși sunt reale în muzică, iar Visul unei Nopți Sabhat este o realitate afectivă. Când Hokusai' face să apară imaginea fantomei lui Oiwa sau a lui Kohada Koheji, este o lanternă sau o plasă de țânțari care strălucește și a cărei carbonizare sau strălucire respectivă capătă trăsăturile femeii sau bărbatului mort; dar, fără îndoială, este vorba și despre întoarcerea victimelor și apariția lor la ucigașii lor. În rest, aceste varietăți diferite ale fantasticului nu se exclud reciproc, iar combinația tuturor acestora poate fi găsită în Henry of Ofterdingen al lui Novalis. 	AS
>- Absență, Bestiar, Categoria [iii], Povestea, Ciudat, Fantasmagorie, Magic, Fiabesque, Science-Fiction.
FAR. Utilizarea estetică a acestui cuvânt este o aluzie la poezia lui Baudelaire „Farurile” din Florile răului. Un far, în acest sens figurat, este un mare autor sau artist, care îi luminează pe alții și le arată calea, arătându-le valorile estetice în care se constituie ca model.
AS
AMESTEC. În literatură, desemnează o lucrare, sau un grup de lucrări, sau materialele adunate pentru o lucrare, care sunt de foarte puțină valoare și, mai presus de toate, foarte dezordonate și confuze. AS
^ Combinat, confuz.
FARSĂ. Deși acest cuvânt este folosit în teatru pentru a exprima modul de interpretare a falsului, în orice domeniu al artelor, al literelor sau al vieții de zi cu zi, există o utilizare mai largă pentru a desemna orice comportament fals. Calificarea farsei presupune intotdeauna o judecata peiorativa indreptata catre actele excesive, de o sinceritate simulata si o afectare vizibila.
av
s* Fals.
I - La origine
O mică piesă comică inserată între episoadele unui mister și de acolo își trage numele. Farsa s-a opus operei de moralitate, o lucrare didactica care procedeaza prin alegorii, si farsei de bivol, o satira burlesca la fel de alegorica. Numai farsa a supraviețuit după Evul Mediu și după nașterea marii comedii din secolul al XVII-lea.
Farsa este o piesă în general scurtă, ale cărei personaje au o psihologie rudimentară și care dezvoltă o intriga simplă și lipsită de ambiție într-un ritm rapid. Caracterul său specific este de a face oamenii să râdă, prin comedie ușoară, exagerată și banală. Cele mai frecvente procedee folosite sunt luptele, costumele pline de umor, jocurile de cuvinte și aluziile obscene și bufoniile; minimizează recuzita și decorațiunile și se concentrează pe acțiunea personajelor. Este un gen popular.
Falșii erau adesea actori specializați în farsă, în teatrul scenei mobile, spre deosebire de comedianții teatrelor de salon.
II - Prin extensie
Orice efect comic care este puțin grosolan, grosolan sau exagerat este desemnat cu numele de farsă. Farsa nu necesită reprezentare naturalistă.
HT
>- Bufon, Comedie, Comic, Grotesc.
FARSA GROTESCĂ. Nume dat în Evul Mediu și Renaștere unui gen literar, în versuri sau proză, definit prin folosirea în glumă a absurdităților, a prostiei și a prostiei. Aspectul absurd ascunde uneori un sens real, de exemplu satiric. Expresia farsă grotesc ar trebui menținută, întrucât genul ei nu a încetat să existe. AS
>• Farfele.
FAKER. Actor de calitate mediocră și fără mare sinceritate, prezumtiv și ostentativ în dorința de a se distinge, mai puțin preocupat de artă decât de efectele sale personale. Falsificatorul se caracterizează printr-un narcisism de auto-felicitare. Pe scenă atrage atenția asupra lui. Limbajul comun folosește acest cuvânt în toate domeniile sale de fiecare dată când dorește să califice o persoană care își dramatizează actele din nevoia de a modifica adevărul, de a se afirma sau de a fi remarcat.
În zilele pitorești, dar ingrate ale teatrelor de călătorie și ale trupelor de turnee lipsite de bani, fiecare actor din turneu a devenit cu ușurință un fals. Judecata disprețuitoare a confundat pe nedrept ce este mai bun cu cel mai rău, condiția cu arta acestor interpreți. Pe de altă parte, repertoriul și stilul de interpretare din vremea lui Delmar, Delobelle, Brichanteau, s-au împrumutat la bombastul pe care protagoniștii, personaje din romane, dar tocmai caracterizate, de Flaubert, Daudet, Claretie, o cultivau destul de firesc, atât pe scenă, cât și în oraș. În aceste companii de recrutare pestrițe în care munca se face rapid și prost, defecte de performanță
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au fost constante; dar de remarcat că aceste vicii ale expresiei dramatice, pe drept condamnate, pot fi puse pe seama deformării subiacente care îl caracterizează pe actor, comedianții sunt „oameni călători”, se expun, se reprezintă. Condițiile precare ale exercițiului dramatic necesită dispoziții naturale care, pe de altă parte, favorizează perversia. În aceleași cercuri de teatru găsim și dezaprobarea falsului. Astfel, în Jurnalul său, Edmont Got își exprimă respingerea „acest oraș de boemi cu o strălucire falsă, de declasați, de cerșetori triști”; pe de altă parte, găsim sub condeiul lui Lugné-Poe, al lui Meyerhold, de exemplu, apologia inevitabilei fraude de altădată, necivilizată, exagerată, dar, în adâncul sufletului, un actor profund, înzestrat cu abilități naturale pe care gentrificarea. a artistului drama contemporană pare singular atenuată. av
> Actor, Comedian.
FASCINAȚIE / FASCINAȚIE. (Din latinescul fascinare, fascinația, de la fascinam, „farmec”, „blestem”.) Ce domină prin simpla putere a contemplării ei este fascinant, ceea ce captivează prin splendoarea sa, ceea ce orbi prin frumusețea, ascendența sau prestigiul său. În toate aceste efecte ale fascinantului, arta -frumos sau nepoliticos, serios sau feeric, teribil sau seducător- pulsează izvoarele elementare, încă primitive, ale psihologiei umane, vestigii care amintesc de originea lor în religiile arhaice și magie.
Prin mimesis, prin mecanisme idealizante de identificare, arta trezeste dorinta de angoasa, speranta si disperare; emoții extreme pe care natura ludică — simulatoare, provocatoare artificial — a artei ne permite să le susținem și să le controlăm. Ceea ce fascinează este promisiunea - simbolizată de cortina care se ridică pe scenă, coperta cărții care se deschide, bagheta magică a dirijorului - de a trăi cu imaginația bunătatea sau pericolul care nu poate fi trăit în realitate. Arta devine receptacul sublimat al sexualității, al voinței de putere și al instinctului de moarte exclus de civilizație.
Deși promite, arta este și înșelăciune, deziluzie și demistificare gânditoare. După ce și-a cucerit autonomia față de practicile magice, arta se distinge de acestea prin tendința ei către raționalitate, explicație și distrugerea miturilor. Ca atare, arta nu introduce fascinația care atrage publicul, ci pentru a o distruge mai bine. Ambele aspecte se regăsesc, în grade diferite, în fiecare operă de artă demnă de acest nume.
Fascinației provocate de artă se mai poate adăuga o alta, mai particulară, exercitată de artist și mai ales de artistul interpret (actor, cântăreț...), fie că este fascinant prin prezența și aspectul încântător al lui. spectacole, ei bine se dovedește, mai vulgar, prin exemplul său și rolul său de model sau idol. RR > Captivant, Farmec, Contemplare.
FAUST / RAPID. Faust este o enormă risipă de măreție. Nu trebuie confundat cu /os fastos, care sunt calendare, tabele cronologice oficiale, înregistrări ale evenimentelor memorabile. Un lucru este fastuos atunci când se caracterizează printr-o abundență splendidă, pompos și aroganță. Sodiul, ca categorie estetică, se regăsește în primul rând în arhitectură, artele decorative și în toate artele care constituie un cadru de viață; în aceste cazuri, fastul necesită materiale de o anumită bogăție, dar și o muncă atentă și complicată a motivelor și liniilor, multe ornamente și, totuși, și forme suficient de mari; un material prețios lucrat cu linii simple, cu forme austere și goale nu dă naștere la ceva fastuos, așa cum nu s-ar obține din bogăție și mulțime dacă s-ar concentra asupra detaliilor mici, minore sau a obiectelor de dimensiuni mici. Luxul se regăsește și în tot felul de artele spectacolului, dar în acestea te poți mulțumi cu splendoarea și strălucirea superficială, cu o aparență de bogăție fără a o avea efectiv. În cele din urmă, fastul apare, în sens mai figurat, în toate artele literare. Un stil fastuos, o elocvență fastuoasă, tonul generos al unui poem, constă în folosirea de fraze lungi, perioade complexe, vocabular cu registru înalt, cuvinte adesea sonore, uneori termeni rari și destul de frecvent un vocabular atât de bogat încât se folosește. toate resursele unei limbi înzestrate cu mulți termeni. Termenul generos este cu greu folosit pentru alte arte. Л. S.
> 	■ Lux, Somptuos.
FAUVE. I ■ De culoare roșiatică, dar puțin mai gălbuie. Această culoare are interesul estetic de a nu fi o culoare pură sau saturată și de a fi, totuși, destul de ușoară, vie și caldă; realizează efecte notabile asupra pielii, lemnului, țesăturilor, tapițeriei etc. și se combină bine cu multe alte culori.
În știința vânătorii, animalele roșii (vulpi), negre (mistreți) și sălbatice (în franceză, fauves: căprioare, cerb, căprior) se distingeau prin culoarea lor. Expresia „fiare feroce” nu a avut alt sens până în secolul al XIX-lea și este curios că Littré nu recunoaște nicio altă semnificație, în timp ce autori precum Victor Hugo, contemporanul său, au folosit deja această expresie într-un sens nou.
> 	■ Fierbinte, viu.
II - Într-adevăr, în secolul al XIX-lea, animalele sălbatice care făceau obiectul vânătorilor exotice erau numite „mari fiare” (în franceză, grands fauves), și întotdeauna de această culoare (leul...). Prin deplasarea sensului, fiarele sălbatice au devenit acum fiare sălbatice, carnivore, periculoase și, în special, pisici mari. Fierce a căpătat un simț moral, ca o calificare a sălbaticului, agresiv, chiar crud.
> 	- Sălbatic.
III - Termenul a fost aplicat ulterior metaforic, la începutul secolului al XX-lea, mai întâi în
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sens derogatoriu, apoi în sens neutru și uneori chiar laudativ, de către diverși pictori (Matisse, Vlaminck, Derain etc.) care au folosit culori foarte strălucitoare, considerate agresive de critică și de publicul larg. Fauvismul este întregul acestei mișcări artistice, sau calitatea comună a membrilor săi. Au folosit culori pure, intense, deseori făcute și mai vii prin modul în care erau juxtapuse; și au folosit culoarea pentru a indica clar formele, ca reacție împotriva fluturatului impresionist care tindea să le dizolve. AS
> Expresionism.
FAVORAȚI / VA ROG / MULTI
7 - Înfrumusețează, afirmă
De exemplu, o culoare favorizează tenul unei persoane care o poartă sau cu care este învelită. A favoriza este folosit mai ales pentru ceea ce este armonios cu o persoană și este rar folosit atunci când vine vorba de o escrocherie care își manifestă toată strălucirea.
II - Asigurați-vă impresii plăcute
Se vorbește atunci de o muzică care mulțumește urechii. Plăcere indică, totuși, că opera de artă oferă pur și simplu o distracție sensibilă destul de superficială.
III - A da unei ființe o idee pozitivă, dar iluzorie
Linguşirea este aici o înşelăciune, menită în general să-i procure celui care linguşeşte un oarecare avantaj, derivat din satisfacţia celui linguşit, mulţumit de sine.
Se spune că un portret este măgulitor atunci când oferă o imagine înfrumusețată a modelului, în detrimentul asemănării (fie ea portret pictat sau după limbaj).
Dar, dacă este așa, nu se poate spune că arta, prin esență, nu este altceva decât lingușire, în măsura în care produce impresii plăcute prezentând, nu ființe reale, ci imagini? Platon examinează problema lingușirii artei în Gorgias, cu exemple din muzică, poezie, retorică, pictură și arhitectură. Teza lui este complexă; În ea pot fi distinse trei puncte:
// Dacă o tehnică bazată pe cunoaștere se numește artă, procedurile de lingușire nemotivate nu sunt arte.
2/ Există arte lingușirii, care se ocupă doar de producerea plăcerii, mai ales o plăcere sensibilă, spre deosebire de artele care urmăresc să-i îmbunătățească pe cei cărora le este îndreptată.
3/ Arta nu este măgulire în măsura în care artistul ordonă elementelor operei sale să le armonizeze între ele, întrucât ordinea și proporția conduc sufletele la înțelepciune. AS
FERICIRE. În limbajul obișnuit, și indiferent de semnificațiile sale estetice, cuvântul fericire are două nuanțe. Pe de o parte, desemnează o stare afectivă care este atât delicioasă, cât și calmă; pe de altă parte, într-un sens mai apropiat de original, în care cuvântul fericit își păstrează toată semnificația, el desemnează un eveniment fortuit favorabil.
Aceste două nuanțe pot interesa estetica.
Arta a trebuit adesea să caute expresia, fie ea literară, picturală sau muzicală, a fericirii ca atmosferă afectivă. Fericirea aleșilor este o temă frecventă în iconografia creștină. Se constată că din acest punct de vedere, paradisul este mult mai greu de reprezentat decât iadul. Într-o reprezentare frumoasă, Fra Angelico a reprezentat o atmosferă de fericire, arătându-i pur și simplu pe aleșii ținându-se de mână și făcând un cerc ca niște copii într-o poiană. Vom găsi în Orfeu și Eurydice de Gluck, în Actul II, una dintre cele mai bune realizări ale muzicii care să opună, iadului muzical care precedă, atmosfera elizeană în care umbrele fericite cutreieră. Această atmosferă trebuie să fie cea a unei bucurii foarte lente, foarte diferită de cea pe care Beethoven o ia drept suflet muzical al simfoniei a IX-a. Cu privire la această atmosferă, se poate cita opinia lui Sthendal despre sublim, care nu dă o teorie dinamică precum cea a lui Kant, ci vrea să facă un sentiment „legat de râs în fața fericirii”.
Cât despre celălalt sens al cuvântului fericire, care îl face mai mult sau mai puțin echivalent cu noroc favorabil, îl găsim și în estetică. Se vorbește în mod normal de „fericire de exprimare”, la un scriitor sau un muzician, pentru a desemna un efect artistic care, prin intensitatea sa, în contrast cu simplitatea extremă a mijloacelor, dă impresia unei realizări spontane și aproape fortuite. Aparenta gratuitate a acestei realizări este cea care evocă ideea de fortuit. Merită spus că aceste felicitări ar putea fi rezultatul unei lungi căutări și a multă muncă. Dar, mai ales în genul naiv, această aparentă gratuitate, această absență a oricărei impresii de efort, este adesea un efect al artei. Pe de altă parte, nu este exclus ca șansa să fi intervenit. Estetica anecdotică cunoaște numeroase exemple, unele îndoielnice, dar altele absolut autentice, de aceste feluri de fericire care rezultă din întâmplare*; ca, de exemplu, Ceaikovski, care căuta în zadar o temă pentru andantele celebrului său Cvartet în re, când am trecut) sub fereastra lui grădinarul fredonând aerul popular Vania își fuma pipa, care răspundea exact tipului. de motiv pe care îl căuta. ESTE
>- Sublim.
FERICIT. În sens general: ceea ce trăiește sau provoacă să fie experimentat bunăstarea, adică o satisfacție intimă și profundă în întreaga personalitate, care este apoi echilibrată în sine și față de lume. Acest sens nu interesează estetica mai mult decât indirect, de exemplu în noțiunea de final fericit* care realizează bunăstarea personajelor din universul operei. Într-un sens mai direct și mai particular, ceea ce satisface sensibilitatea estetică și produce rezultate artistice sau literare valoroase este fericit: o formă fericită, o muncă fericită. AS
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CIUDĂȚENIE. I ■ Din grecescul иаіѵофцсѵоѵ, ceea ce apare, fenomenul se referă, în limbaj comun, la acela a cărui apariție surprinde, iar de acolo apoi la raritatea, chiar anormalitatea, a ceea ce se arată la târg.
II - În sens filozofic, fenomenul este ceea ce apare conștiinței atunci când o mobilizează - ceea ce face problematică cunoașterea lucrurilor în sine, care sunt doar gândibile ca noumen (Kant). Fenomenologia lui Husserl, care pretinde a fi o „întoarcere la lucrurile în sine”, echivalează -mutatis mutandis- cu o ascensiune către „datele imediate ale conștiinței”. Termenul se referă la estetică în măsura în care este interesat de înțelegerea originală sau intuitivă a calităților sensibile precum sunetul sau culoarea și încearcă, în consecință, să recapteze în experiența perceptivă terenul sau terenul anterior oricărei aistbesis (Fink, Merleau-Ponty, Mikel Du-frenne). Pe de altă parte, ne încurajează să trecem dincolo de domeniul esteticii, în măsura în care pune în joc, ca condiție de posibilitate sau de utilizare, o precomprimare sau o premoniție a ființei, care trebuie să conducă la o interogație ontologică. , sau considerată ca atare, relativ la „originea operei de artă” (Heidegger). DC
URĂT / URĂT. Urât a însemnat din punct de vedere etimologic neplăcut, enervant (neplăcut), înainte de a se opune frumos. Antichitatea s-a opus frumosului, fie că era deformat*, lipsit de formă sau rușinos. Noțiunea de urâțenie, constituită din asemenea origini, este așadar o noțiune generală, care nu se mai aplică domeniului vizual și nici domeniului moral, și este o noțiune fundamental estetică. Dar pentru a-l defini, trebuie mai întâi remarcat că urâtul nu este conceptul pur negativ al absenței frumuseții. Nefrumosul poate fi nu numai cel urât, ci și cel mediocru, cel monden, care nu este nici frumos, nici urât. Urâțenia este așadar mai degrabă inversul, opusul activ al frumosului.
Aplicarea acestui concept la artă dă naștere unei confuzii destul de frecvente: cea a urâțeniei operei cu urâțenia obiectului reprezentat. Confuzia denunţată încă din Antichitate (Aristotel, Poetica, cap. IV, 6), încă o dată luptată de clasicism (Boileau), de romantism, de realism, şi, totuşi, mereu renaşte, după cum arată foarte bine sondajele şi investigaţiile efectuate la noi. zile.
Totuși, atunci când se admite că portretul unei persoane urâte poate fi un portret frumos, apare o nouă dificultate: dacă portretul nu este urât, nu este pentru că urâțenia în artă nu există? Bazându-ne pe relativisme, nu ar exista urâțenie, întrucât ceea ce numim astfel ar fi doar ceea ce se opune unui anumit gen de frumos, arbitrar privilegiat; în timp ce cu alte obiceiuri spirituale, sau alte gusturi personale, ar fi considerat frumos.
Este adevărat că s-au găsit destul de multe neconcordanțe de un fel sau altul, dar, atunci, urâtul nu există decât prin acțiunea
astfel de căști pentru urechi? Totuși, tot ceea ce ia naștere în cadrul unui gen de artă, al unui anumit stil, nu este întotdeauna frumos în ciuda a ceea ce susțin cei mai înflăcărați susținători ai acestui gen sau stil; putând găsi chiar oribile anumite lucrări frustrate. Deci este în cadrul propriului stil, gen, categorie estetică... unde este definită urâțenia și unde poate exista. Aici tradiția antică citată anterior devine explicativă. El oferă spre deosebire de frumos ÔuoEiÔf|Ç, care este greutatea formei, și cxpopyoç, care nu are altceva decât o formă confuză, unul și altul incapabili să-și integreze componentele pentru a constitui o formă cu ele. . Incapacitatea este și ceea ce pentru Jouffroy constituie urâțenie. Pentru a face acest lucru, dă drept exemplu urâțenia porcului, datorită faptului că „masa corpului său -care pare să se înece în forța care îl animă- îl strivește și îl asuprește cu greutatea sa” (Curs de estetică). , lecția 10).
În acest moment, este necesar să risipiți din nou unele confuzii sau greșeli. Se poate obiecta tezei urâțenie-incapacitate conform căreia fragilitatea și slăbiciunea pot avea același farmec, dar pentru că totul concură la crearea acestei delicatețe grațioase. Pe de altă parte, prezența unor părți ghemuite, grele și solide ar face întregul urât sau părțile nu s-ar potrivi între ele. Neputința nu este lipsa de forță, este eșecul care apare la relaționarea părților.
Cealaltă confuzie ar fi aceea a incoerenței dintre opoziție și contrast. Opoziția este o relație foarte clară; contrastul, un produs concret. Pentru a cita un exemplu de tablou frumos cu privire la un model urât, putem observa portretele piticilor lui Velázquez, precum Don Sebastián de Morra, un contrast tragic între corpul deformat, unde poziția adoptată îl face să pară și mai sensibil. atrofia membrelor minuscule; și privirea, acea privire profundă și melancolică care oferă nefericiților toată demnitatea sa umană. Considerat în sine, modelul este urât din cauza necoerenței părților sale, nu din cauza unui contrast, ci pentru că este un produs avortat. Pe de altă parte, nu este necesar să caute cazuri patologice pentru a găsi urâțenie. Se gaseste intr-o fata obisnuita cu forme rotunjite care par sa indice plenitudine si sanatate, dar unde tenul tulbure si mat nu se armonizeaza; sau într-o față cu linii clare și incisive pe pielea mată, care ar părea ca un profil de medalion, fără acel nas rotund și fără formă care nu se potrivește cu restul etc. Un bibelot care caută să fie amuzant, și care prezintă stângăcie în forme; un tablou care oscilează între naiv, moale și sofisticat, constituie, de fapt, acele urâțenie care se ciocnesc într-o persoană de gust. Putem, așadar, să încheiem prin definirea urâtului ca fiind ceea ce este incapabil să-și coordoneze părțile și care, din cauza incoerenței sale, nu reușește să-și realizeze propriul stil. AS
CORECT. Târgurile din Evul Mediu, cu afluxul lor de maluri, au exercitat o mare greutate în
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constituirea spectacolelor. Tocmai la târguri se nasc cu regularitate primele companii organizate, a căror artă este esențial vizuală din cauza condițiilor acustice precare ale acestor spectacole în aer liber. Se dezvoltă gesticularea și mimica și se creează un fel de coregrafie cu deplasări și sărituri (anumiți artiști specializați sunt numiți „săritori”) asemănătoare acrobației. Este un gen foarte complex; expresiile sale sunt multiple, de la pur vizualul divertismentului popular la forme mult mai elaborate, din care vor deriva diverse genuri teatrale.
Târg de teatru. Acesta este denumirea dată unei producții teatrale (companii, spectacole și texte), în principal din secolul al XVIII-lea, derivată din muntele* și bufonii care, încă de la Henric al IV-lea, aveau privilegiul -adică autorizația oficială- să acționeze scena marilor târguri.parizieni. Acest teatru nu a fost întotdeauna exclusiv popular. A trebuit să lupte împotriva interdicțiilor derivate din faptul că comedia franceză avea drepturi exclusive asupra teatrului vorbit, iar Academia Regală de Muzică pe cea a teatrului cântat: prin crearea unui gen mixt, a produs operă comică. În mijlocul acestei lupte, a găsit subterfugii surprinzătoare, cum ar fi ca mai mulți actori să mimeze un text recitat de unul singur sau „piesa de etichetă” în care textul nu era spus, ci era arătat de actori. Este punctul de întâlnire dintre farsa* medievală și teatrul de stradă* din secolul al XIX-lea. Este precursorul imediat al dramei romantice. Calitățile sale fundamentale sunt disprețul pentru tradiție și convenții, în favoarea autenticității și a adevărului scenic. A avut autori și actori iluștri: Piron, Collé, Gilles și mai ales autorul-actor Favart. A avut și un fel de rol de critic literar și de teatru, pentru parodiile sale de piese și opere (în parodia lui Iphigénie din Aulide este celebrul cor al sciților «On va leur percer le flanc, / Ran so plan, tire). lire lire”, care a devenit atât de populară și cântec al armatelor napoleoniene). GP/HT
> Petrecere, mimic.
FETIŞ. Marxismul și psihanaliza au derivat înțelesuri moderne ale termenului din sensul său primitiv (venerația popoarelor primitive față de anumite obiecte care servesc drept protecție magică împotriva forțelor malefice). Este folosit în estetică cu aceste trei conotații legate de practicile religioase, economia politică și opera de artă ca marfă și perversiuni. Opera de artă în sine - în special în artele plastice nereproductibile, în care opera este prezentată ca un bun prețios ce poate fi posedat - este întotdeauna un obiect față de care omul poate avea o aderență fetișistă. Lucrarea, apreciată ca „valoare”, participă la „fetișismul mărfurilor”. Adesea, artistul se oprește asupra acestui lucru într-un mod superstițios sau copilăresc, uitând de semnificația universală a operei sale. Din acest motiv, mulți colecționari se caracterizează prin atașarea lor față de
obiectele de artă - o pasiune care se regăsește și la artizanii adevărați, și a cărei autenticitate și legitimitate nu pot fi negate în contrast cu indiferența produsă de obiectele produse în serie. Alături de acest fetișism al obiectului, se vorbește și de o reducere fetișală față de alte aspecte ale artei: capodopere privilegiate pentru simplul lor renume sau apreciere, în detrimentul unor producții mai puțin cunoscute de calitate similară sau superioară; perpetuitatea căutată de neoclasicism; noutate cu orice preț; mijloace tehnice, cărora artiștii acordă adesea o importanță extremă. Dacă suprarealismul* se opune fetișismului operelor și al artei în general ca sferă separată a vieții, el pledează totuși pentru fetișismul obiectului găsit, descoperit în coexistența dintre om și un lucru natural sau produs și că provoacă un efect de surpriza si familiaritatea imediata, pe care arta canonizata sau cultura oficiala nu le poate provoca. RR
FEUDAL. În sens propriu: ceea ce privește feudele (pământul acordat de domni vasailor lor ca remunerație pentru serviciile prestate de acești vasai în schimbul protecției domnului lor). Gustul romantic pentru un Ev Mediu nu întotdeauna bine cunoscut, a făcut din feudal, în mod abuziv, un fel de vag sinonim al medievalului, cu nuanța unui anumit pitoresc și o întoarcere la un trecut mărit de distanță. Théofile Gautier a putut, astfel, să vorbească despre „capete feudale”. Cuvântul a fost laudativ: ceea ce ar fi demn de Evul Mediu, o epocă admirată, este feudal. Dar când s-a ajuns să spună „asta este feudal”, așa cum s-a spus și „asta este formidabil”, termenul a fost golit de orice semnificație estetică; această utilizare a termenului, pe de altă parte, este acum în nefolosire. AS
>- Medieval, medieval.
FIABESCO. Termen transcris direct din italiană, prin referire la teatrul lui Gozzi; întrucât traducerea prin „fabulous” nu ar păstra nuanța exactă a acestei categorii estetice. Este un amestec de fantastic sau magic cu umor, înrădăcinat în tradițiile imaginației populare, dar interpretat cu o fantezie liberă.
AS
> Fantezie, Fantastic, Magie, Umor.
FICTIUNE. Din latină fictivă, care în sensul său propriu înseamnă acțiune de modelare și apoi, în general, acțiune de fabricație; în sens figurat, acțiune de a inventa, de a reprezenta în imaginație sau de a pretinde. Castiliană a păstrat doar sensul figurat și nu mai desemnează doar acțiunea, ci și ceea ce rezultă din ea, ceea ce a fost imaginat și, de asemenea, caracterul ei imaginar. Ceea ce are un astfel de caracter se numește fictiv, un adjectiv mai recent decât numele și constituit din acesta.
Noțiunea de ficțiune, în estetică (are și alte întrebuințări, mai ales juridice, care nu vor fi examinate).
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minat aici), afectează estetica generală și toate artele. A fost studiat mai ales de literatură, în special în teoriile teatrului și romanului. Dar nu există niciun motiv să-l restrângem la aceste singure domenii și îl vom analiza aici în sfera sa generală.
I - Ficțiunea nu există decât printr-o activitate a spiritului
Deși partea principală a cauzei este dată de aspirațiile inconștiente suferite, sau de supunerea față de contextul social, nu se poate uita că o ficțiune, fiind, prin definiție, inventată, dă ființă la ceea ce nu ar fi existat niciodată fără act și eficienţa inventatorului . Mai mult, ficțiunea cu care se ocupă estetul nu este un simplu vis care rămâne în psihicul visătorului; este ceea ce se găsește în romane, tablouri, piese de teatru, balete, în care și prin care există ficțiunea. Teoreticienii ficțiunii sunt conștienți de acest lucru de cele mai multe ori; Astfel, de exemplu, Percy Lubbock (Пе craft of fiction, 1921) prezintă munca de formalizare a scriitorului cu privire la potențialitățile obiectului fictiv; Wayne C. Booth СПе Retorica ficțiunii, 1961) insistă asupra aspectului tehnic al procedurilor prin care scriitorul „își impune lumea ficțională”; etc Prin urmare, ficțiunea este, pentru estet, un proces dublu: un proces de imaginație și un proces de execuție.
II - Ficțiunea are imaginarul ca mod de existență
Uneori a fost descris ca ireal; dar asta înseamnă doar că ficțiunea nu are o existență autentică și verificabilă în lumea căreia îi aparține autorul ei, această lume materială comună tuturor oamenilor și în care aceștia ocupă un loc prin trupurile lor. Este, deci, o relație de poziție care este independentă de o analiză a esenței. În acest sens, talerii ideali ai lui Kant, oricât de perfecți ar fi ei gândiți, nu pot fi cumpărați într-un magazin adevărat. Dar Platon arătase deja distincția dintre neființă ca nimic și neființă ca altă ființă; A spune că ficțiunea nu aparține lumii noastre nu înseamnă a spune că nu există deloc, ci că există în alt fel. Gândul autorului o creează; gândul cititorului, al spectatorului, al ascultătorului, îi prelungește prezența fenomenală; ficțiunea capătă atunci o existență, o reprezentare. Dar se poate reduce la ceea ce reprezintă ei înșiși, vrei să te gândești la asta? Dar se poate reduce la ceea ce reprezintă cei care gândesc despre ea? Dacă un personaj fictiv este considerat viu, cu siguranță el trebuie să posede în sine organele necesare vieții sale; totuși, autorul sau cititorul unui roman nu trebuie să se gândească la ele în mod explicit: aceste organe sunt plasate în universul operei pur și simplu pentru că personajul apare în ea ca o ființă umană vie. Prin urmare, existența fictivă poate fi definită ca existență într-un alt univers decât universul nostru material și implicată virtual într-un act real de
reprezentare mentală care are loc în universul nostru.
III 	- Ficțiunea apare ca o alteritate a existenței
Această ciudățenie a ficțiunii în raport cu universul nostru real este o parte evidentă a esenței ficțiunii. Nu este nevoie să apelezi deloc la basme pentru asta! Romanul, de exemplu, își poate plasa personajele într-un univers identic cu al nostru, al cărui spațiu și timp sunt egale cu cele ale lumii noastre și nu poate spune niciodată în mod explicit că povestește evenimente care nu s-au întâmplat niciodată, dar nu este înșelat în asta.. «În 1792, burghezia din Issoundun s-a bucurat de prezenţa unui doctor pe nume Rouget...»; Cu siguranță există un oraș, în lumea noastră, numit Issoundun, și a fost un an 1792, dar Issoundun de La Rabouilleuse este un Issoundun paralel pe care îl putem vizita, este o ficțiune. În același mod, ficțiunea și diegeza nu trebuie confundate, deoarece diegeza poate integra elemente reale. Este, de asemenea, caracteristic romanului istoric; dar romanul istoric nu este istorie.
S-a discutat despre dreptul la ficțiune; nu în numele adevărului, ci al sincerității. Va fi ficțiunea o minciună? Nu, dacă nu înșală, dacă nu te tentează să o iei drept realitate. Totuși, deși literatura narativă a acceptat în general ficțiunea încă din cele mai vechi timpuri (narratio fictilis a depășit, în plus, narațiunea însăși; ea includea, de exemplu, altercatio, o dezbatere între personaje fictive sau epistolele imaginare sau îndreptate către personaje imaginare ) , publicul este adesea mai reticent când vine vorba de poezie lirică. Mulți cred că poetul trebuie să experimenteze personal sentimentele exprimate în versuri care nu pot fi decât o revărsare a inimii sale. Este o poziție stupidă. Există o sinceritate non-biografică, buna credință a unui eu care nu este eul istoric al autorului.
Există cazuri ambigue; astfel, narațiunile legendare cu o bază istorică și o bună parte din hagiografia medievală: evenimentele inventate nu sunt considerate absolut ireale: acesta este motivul pentru care acest lucru ar fi trebuit să se întâmple! Dar trebuie remarcat, mai presus de toate, că ficțiunea, chiar considerată deschis ca atare, poate face o impresie puternică asupra realității. Acesta a fost chiar un scop sau un criteriu al valorii sale estetice; astfel Norman Friedmann (Point of view in fiction, 1965), care de altfel îl urmează pe Henry James, scrie că „primul scop al ficțiunii este de a produce iluzia completă a realității”. S-a disputat, deoarece înstrăinarea* brechtiană vrea să evite această iluzie. Poate că dificultatea vine din folosirea acestui termen, iluzie; Fără nicio iluzie, în toată cunoașterea naturii ei fictive, ficțiunea poate genera o impresie de realitate intensă, realitate pe care trebuie să o precizăm mai jos.
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IV 	- Ficțiunea are propria sa realitate internă
Este, de fapt, o intensitate puternică a existenței, care poate ajunge să domine realul (s-a vorbit, așadar, de puterea romanului, dar romanul nu este singurul caz, iar toată arta poate avea o astfel de putere). ). De mult s-a subliniat că, conform formulei lui Jean Pouillon, „caracterul fictiv al ființelor fictive... nu diminuează în niciun fel valoarea lor psihologică”; și observăm unii psihologi care folosesc personajul de roman sau de teatru nu doar ca exemplu, ci și ca un fel de paradigmă a ființelor reale. Realismul imaginarului nu se reduce la conformitatea conținutului cu realitatea noastră; este, mai mult decât orice, o coeziune foarte strictă în propria sa lume, precum și o mare claritate în ceea ce ni se arată despre el. Această coeziune nu este neapărat supunerea față de legile lumii noastre; lumea fictivă poate avea legile ei particulare (vezi Raison et Vente). Dar patentul anumitor elemente ale sale și modul în care toate sunt de acord între ele pot crea o realitate și un adevăr din ficțiune. 	AS
> Diegeza, Iluzie, Imaginar, Imaginație,
Invenție lm, 2/, Minciună, Yc > mitic, Punct de vedere, Roman, Succesiune, Adevăr.
Ficțiune (știință) >- Science-fiction
CREDINCIOS. În estetică, acest adjectiv este rar folosit decât pentru a califica o reproducere, o imitație, o copie sau o reprezentare care oferă o imagine foarte exactă a originalului. Se folosește și în sens propriu (reproducere fidelă a unui tablou) și în sens figurat (un roman care prezintă o imagine fidelă a obiceiurilor vremii sale).
AS
-* Copie, Imitație, Original, Reprezentare.
PARTE. Sărbătorirea sau comemorarea unui eveniment important pentru un anumit grup uman sau glorificarea unui individ sau a unei categorii de oameni, a unui erou, a unui sfânt sau a unui zeu. Deși, fără îndoială, au origine magică, festivalurile pot fi religioase sau civile, naționale sau private, publice sau individuale, fixe sau mobile, repetate sau unice. Combinația unora dintre aceste elemente generează un număr mare de partide diverse.
Festivalul tradițional, și uneori și alte festivaluri, are frecvent două aspecte succesive: o ceremonie rituală urmată de distracții mai mult sau mai puțin păgâne. Festivalul fix marchează timpul, trecerea anotimpurilor. Este o zi de odihnă, odihnă neobișnuită care rupe monotonia zilelor. Este nevoie de dispoziții mentale care uneori lipsesc, mai ales în vremurile noastre: a avea suflet de copil, a ști să intre în joc și a pune trup și suflet în el, a te abandona bucuriei așteptării.
Din păcate, petrecerea în sine aduce uneori mai puțină bucurie decât pregătirea ei îndelungată. De multe ori este mai multă bucurie în elaborarea lucrurilor frumoase care o vor constitui, în lucrare
uzual. Pentru că oricare ar fi petrecerea, trebuie să fie cât mai frumoasă, dar și cea mai surprinzătoare. Este, înainte de toate, o sursă de surpriză. La petrecere, individul iese din sine, se eliberează; tabuurile cad, inhibițiile sunt uitate.
Pentru a facilita transformarea individului, totul trebuie transformat în jurul lui. Se îmbracă frumos. Masa, casa, strada sunt decorate; deghizarea permite tuturor viselor să prindă contur. Cine a dorit-o devine rege, sfânt, Isus însuși. Acoperit cu masca, fiecare poate dansa cu fiica domnului. Străinii și dușmanii de ieri împart sărbătorile gătite cu grijă. Și toate artele, majore sau minore, sunt apelate, iar lumina este regină și prețuiește cea mai umilă decorație. Focurile de artificii sunt punctul culminant și nucleul spectacolului.
Partidul, deci, este intrinsec opus cotidianului și nu ar putea fi inclus în el. Indiferent cât durează pregătirile, petrecerea este însă făcută să dureze doar o zi sau o perioadă foarte scurtă de timp. Luxul pe care îl cere poate fi real: din dulapuri ies agățat, broderii, orfevrărie, bijuterii. Cu toate acestea, este permis și artificiul; este regatul hârtiei creponate, sclipiciului, mașinii de carton; rochiile de damă sunt doar bătute și țesăturile strălucitoare se vor estompa în curând. Totul este făcut pentru strălucirea momentului și totul este conceput pentru a fi dezasamblat și poate distrus.
Totuși, de sărbători se pot face lucrări de durată. Imnurile, cântările și cântecele se aud din nou, fără a le schimba, dar cu o nouă aromă; iar, pe de altă parte, patronii fac comisioane. Regele trebuie să fie cel mai bine îmbrăcat, trebuie să ofere distracții fără precedent. Muzicieni, poeți și scriitori compun opere și prezintă spectacole a căror calitate depășește uneori circumstanțele (Ballet comique de la reine, 1851; producții de Molière și Lully). La rândul său, statul devine patron, mai ales cu ocazia expozițiilor (Turnul Eiffel; Atomium la Bruxelles).
Astfel, nu este nevoie să se demonstreze utilitatea partidului. Liderii religioși și Statele au înțeles bine acest lucru și permit acestor libertăți sănătoase, pentru că sunt efemere, să le interzică mai bine mâine. Deci ordinea nu va fi perturbată.
Partidul îl eliberează pe om nu numai în ordinea psihologică, ci și în facultățile sale de inițiativă și invenție creativă. Petrecerea îl pune în contact cu arta, chiar dacă această artă este derizorie, fragilă și înșelătoare. Tema festivalului, la rândul ei, a fertilizat artele (Fragonard) și unii artiști au vrut să-i repare efemeritatea (Triumfurile lui Maximilian), în timp ce alți poeți au profitat de ea pentru a-și arăta melancolia (precaritatea momentului, singurătatea omului în mulţime). HEI
>• Artificiu [ii], Carusel, Sărbătorire/Sărbătoare,
Circ, Comemorare, Distracție,
iluminare [i],
FIGURA. Din latină figură, formă aparentă a unui corp (fie fìngo, a forma).
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I - Artele plastice: reprezentarea unei ființe umane o. uneori, în sens mai larg, a unei ființe vii. Estetica figurii s-a ocupat mai ales de următoarele probleme: comoditatea sau obligația de a pune figuri într-un tablou pentru a asigura o prezență a omului în el; execuția fidelă care dă o impresie de viață și naturalețe în ipostază sau mișcare; și, în sfârșit, proporțiile ființei umane. Termenul figură este folosit mai puțin în vremurile actuale decât în epoca clasică; dar mai servește la desemnarea unui format de pânză alungit și vertical (de la 0, 18 X 14 cm., la 120, 195 X 130 cm.). În limbajul obișnuit, figura desemnează mai presus de toate fața; acest sens este folosit și în estetica artelor plastice și astfel Tratatul de figură al lui André Lhote se ocupă în principal de portretizare*.
>■ Corp, Forma (psihologia), Reprezentare, Față.
II - Artele mișcării
O cifră este. în arta dansului, o evoluție care trasează o linie pe sol; dar seamănă mai mult cu o coregrafie în linie. Patinajul artistic se referă la echivalentul unui pas de dans: o mișcare complexă și determinată (patinele speciale pentru aceasta se numesc patine artistice).
>- Coregrafie, Pas.
III - Literatura: mod de a vorbi care se îndepărtează de exprimarea simplă și directă
Retorica clasică* distinge două clase de figuri:
1/ Figuri de stil sau tropi, care constau în preluarea cuvintelor într-un sens care nu este cel actual al lor literal. De exemplu, metonimia desemnează efectul prin intermediul unui cuvânt care, în sensul său propriu, ar desemna cauza, sau invers; metafora și imaginea, atribuie unei ființe înfățișarea alteia prin cuvintele cu care se vorbește despre aceea: «Cel care pune frâna furiei mărilor...», «Tristețea călărește pe crupă și galopează. cu el”, „Promontoriul, cioban cu pălărie de nor”, etc.
2/ Figurile de gândire sunt o modalitate de a modifica expresia unui gând în așa fel încât să-i dea mai mult efect, dar fără a folosi vreo imagine sau schimbare de sens. Astfel, supunerea constă în a-și pune o serie de întrebări și apoi a acumula răspunsurile; reticența întrerupe și suspendă discursul pentru ca ceea ce nu a fost spus explicit să fie înțeles mai clar; gradaţia prezintă o succesiune de idei din ce în ce mai intense etc. AS
>- Alegorie, Catahreză, Litote, Metalepsis, Metaforă, Metonimie, Sinecdocă, Trop.
FIGURAT (în literatură). Adjectiv, de la verb la figură, derivat la rândul său din figură. Ceea ce este extins la un nou sens este figurativ și se bazează pe corespondența dintre două ființe atunci când uneia i se dă înfățișarea celeilalte.
I - Un sens figurat este un sens nou dat unui cuvânt prin analogie sau extensie; este aproape întotdeauna aplicarea la un domeniu nematerial a unui termen al cărui sens propriu are un sens material. Astfel, un spirit nesigur clătinește, cântărește argumentele pro și contra, prinde o sclipire de lumină și ajunge să iasă din el. indoiala...
II - Un stil figurativ este acela care folosește de bunăvoie semnificații figurate, sau care folosește figuri retorice: Alegorie*, Catahreză*, Metalepsis*, .Metaforă*, Metonimie*. Stilul imaginativ este o specie; stilul figurativ nu se reduce la singurul stil imaginativ, deoarece cu siguranță există figuri care nu sunt imagini (elipsa*, litote* etc., și toate figurile numite gândire). În general, estetica stilului figurativ este cea a procedeelor literare prin care ceea ce se spune nu se reduce la relația simplă și uscată semnificant-semnificat, ci îl îmbogățește, îl adâncește, îl înconjoară cu o fâșie de sens. permite unei zone de ființă să fie transparentă prin alta; este, pe scurt, un fel de multiplicare a ființei în folosirea limbajului.
III - Un roepig figurativ, în sfârșit, este o poezie ale cărei linii sunt aranjate astfel încât să deseneze forma unui obiect. Uneori scriitorul se limitează la a scrie cuvinte sau versuri după rândurile unui desen, fără ca poemul în sine să implice această aranjare; în acest sens, Oul lui Simias din Rodos nu are forma unui ou decât dacă liniile sunt scrise în spirală, sau într-o anumită Calligramă de Apollinaire liniile sunt aranjate ca o fântână. Dar puriștii acestui gen consideră că această varietate este inferioară, datorită a ceea ce este arbitrar în ea. Există și o altă varietate de poezii figurative în care poemul este de așa natură încât, dacă rândurile sunt scrise numai după regulile scrisului poetic, în același timp, pe fundalul alb al paginii este trasată o masă întunecată de scris, care are forma materială a unui obiect. Astfel, Aripile amintitului Simias de Rodas, diverse poezii ale lui Panard (cum ar fi La coupe), sau ale futuristei Marietti. Iubitorii acestui gen prețuiesc în el corespondența a două ființe în același mod, chiar dacă forma fiecăreia este determinată de propria lor nevoie internă. AS
FIGURANT. Persoană prezentă pe scenă în timpul unui spectacol, dar fără text de spus într-o piesă sau dansează pentru a dansa într-un balet. De cele mai multe ori figuranții sunt în grup. Foarte în vogă în secolul al XIX-lea, ele constituie masa și servesc drept cadru pentru o acțiune, precizându-și timpul și locul prin haine sau chiar prin atitudini (câmp de luptă, tabără de boemi adormiți etc.). Prin numărul lor, reprezintă o povară grea pentru organizatorul spectacolului, iar uneori se folosesc diverse procedee pentru a face să creadă că sunt mulți (de exemplu, același grup care traversează scena de mai multe ori...). Prost plătiți, nici ei nu sunt adevărați artiști și concurența lor este scăzută, pt
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care poate produce un efect invers celui căutat: atitudine contrară celei cerute (soldaţi, domni, etc.), deplasări în afara timpului în lucrări lirice sau balete etc. Aceste motive au determinat spectacolul modern să-și reducă prezența, cu excepția cinematografiei. Puține la număr, alese cu grijă, ele devin un cadru viu a cărui contribuție estetică este luată în considerare de scenograf. Încetul cu încetul, au dispărut din creațiile de balet contemporan, în care rolul figuranților este preluat de corpul de balet. Dimpotrivă, în cinematograful în marile producții de la Hollywood se caută efecte de masă. Ele impresionează privitorul prin măreția, puterea și bogăția lor. Au generat o artă aparte a punerii în scenă. GP
FIGURATIV. În artele plastice, arta figurativă se numește ceea ce reprezintă aspectul sensibil al ființelor și lucrurilor; Se definește, deci, prin unirea următoarelor caracteristici:
1/ Este un art reprezentativ. Nu arată doar un aranjament de forme, mase și culori de luat în sine (gradul I*), dar reprezintă și altceva (gradul II*); trebuie să interpretați (recunoașteți, de exemplu, un cap într-un loc oval, sau marea în anumite tonuri de albastru); Cu alte cuvinte, opera pune, prin ea însăși, altceva decât ea însăși.
2/ Ceea ce pune în acest fel lucrarea este o lume sensibilă care apare ca și cum ar fi percepută direct. Chiar dacă nu există nici un mesaj, semnificație conceptuală etc., arta figurativă, la un al treilea grad, oferă o imagine a diegezei* (adică a ceea ce este reprezentat) analogă cu ceea ce ar fi văzut în această lume de oricine caută. la lucrurile reprezentate. Portretul unui bărbat arată ca un bărbat; Aceasta este diferența dintre a reprezenta și a semnifica: cuvântul „om”, care înseamnă cu siguranță o ființă umană, nu îi seamănă material. Dar diegeza reprezentată în arta figurativă nu trebuie confundată cu realitatea sau natura: ființele fictive pot fi reprezentate figurativ, iar pictarea unui dragon sau un inorog nu presupune în niciun caz că se crede în existența lor. Figurativul poate fi, pe de altă parte, simbolic: când arta budistă timpurie (înainte de a suferi influența greacă) nu l-a reprezentat pe Buddha însuși în scene din viața reală și l-a înlocuit cu un simbol - de exemplu, o roată - o roata a fost reprezentată, de fapt, la figurat, iar Buddha în mod simbolic.
3/ Dar această imitație a obiectului reprezentat nu este o dublă a acestui obiect. Strict vorbind, lucrarea nu prezintă aspectul lucrului, ci îl sugerează. De exemplu, un tablou, care este plat, poate da impresia de profunzime prin perspectiva; o vopsea uscată și dură, impresia unei substanțe moi; linii trasate, cea a unei suprafețe continue sau a unei mase cu volum. Arta figurativa poate prezenta toate nuantele, de la iluzie (cautata in mod deliberat de unii pictori) pana la expresia stilizata; dar chiar și în cazul iluziei, însuși faptul că este așa,
indică faptul că nu este echivalentul exact al lucrului în sine.
Estetica artei figurative derivă, așadar, din aceste caracteristici, care au influențat aprecierile legate de artă.
Este o artă a sensibilului și a aparenței; din acest motiv a stârnit neîncrederea celor care caută un adevăr spiritual și subestimează trupul (vezi [estetica] platonic). Ca artă reprezentativă care este, ea expune pericolul de a confunda reprezentarea cu obiectul reprezentat, reprezentarea frumoasă a unui lucru și reprezentarea unui lucru frumos; riscă să introducă în judecata estetică factori anestezici, reacțiile la ceea ce este reprezentat în lucrare, și nu la lucrarea în sine. Dar, pe de altă parte, ne permite să înțelegem realitatea mai bine decât ar fi viziunea directă asupra unui lucru, datorită modului în care își evidențiază trăsăturile esențiale (de exemplu, portretul). Și educă ochiul pentru o viziune estetică a realității, deoarece adesea influența operei de artă este mijlocul prin care publicul realizează interesul lucrurilor considerate în sine, indiferent de utilitatea lor.
AS
>■ Aspect, Notă, Imitație, Reprezentare.
FILISTIN. Filistenii erau un popor al Palestinei, căruia i-au dat numele; evreii au luptat împotriva lor și au fost învinși de David. Acest nume a fost creat de studenții germani, apoi aplicat de artiști și scriitori din Franța și Germania, mai ales în epoca romantică, oamenilor închiși de artă și de lucrurile spiritului (filistin este, atunci, mai mult sau mai puțin, sinonim de steril). Carnavalul lui Schumann se încheie cu un Marș al însoțitorilor lui David împotriva filistenilor, adică a apărătorilor muzicii bune împotriva susținătorilor muzicii ușoare sau nimic mai mult decât virtuozitatea. AS
>■ Beotian.
FILM / FILMIC. Filmul este, strict vorbind, obiectul material, filmul pe care sunt fixate imaginile surprinse cu o cameră. Dar pentru estetică, filmul este, înainte de toate, opera cinematografică: atât filmul și proiecția lui pe ecran, cât și ansamblul de imagini în mișcare percepute de spectator. Adjectivul filmic înseamnă relativ la filme. Există o nuanță diferențială între cinematografic și filmic: cinematografic se referă mai mult la procedură în general, la cinematograf ca tehnică; ceea ce este filmic consideră cinematograf în măsura în care realizează anumite lucrări. AS
FUMAT. Studiul științific al filmelor. Filmologia are o ramură psihologică, care studiază efectul filmelor asupra spectatorilor; Această parte a filmologiei folosește observații, statistici și experimente (de exemplu, cei care participă la o proiecție de film au fost filmați cu „lumină neagră”, pentru a studia simultan filmul proiectat și reacțiile pe care acesta le-a stârnit în public).
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spectatori, reacții destul de diferite de cele pe care le-ar declara în urma proiecției). Are şi o ramură sociologică, dezvoltată mai ales prin investigaţii statistice; studiază rolul filmului în societate, impactul său social, reacțiile pe care le stârnește în funcție de originea socială a publicului etc. Filmologia are o ramură istorică, deoarece filmul este adesea o reflectare a unor evenimente istorice reale și este de interes istoric în măsura în care are o dată și mărturisește o epocă. În cele din urmă, filmologia are o ramură estetică, care a fost mult timp subiect de cercetare și predare.
Estetica filmologică nu trebuie confundată cu critica de film. Nu intenționează să dea socoteală despre filme și nici să emită judecăți bazate pe impresii subiective. Mai degrabă, încearcă să separe caracteristicile estetice ale filmelor și reacțiile dintre filme prin metode obiective. De exemplu, se ocupă cu realizarea studiilor structurale ale filmelor; sau compară problemele lingvistice ale romanului cu cele ale cinematografiei (cf. lucrările lui Bellour sau Christian Metz). De asemenea, poți studia în mod obiectiv judecățile de valoare; Astfel, de exemplu, o echipă de cercetare de la Institutul de Filmologie al Universității din Paris a realizat, în 1950, un studiu privind aprecierea filmului agonizant*: un film a fost proiectat în fața unui public de cercetători și studenți, care ți-au notat. aprecieri despre viteza sau mișcarea filmului în timpul proiecției; notele ar putea fi sincronizate, prin intermediul unor semnale temporare, cu desfasurarea filmului (si unele note cu altele); examinarea sistematică a acestora a prezentat uşoare variaţii la unele subiecte, dar, în general, ne-a permis să observăm o convergenţă aproape unanimă. AS
SFÂRŞIT. Într-un sens care corespunde latinului original fini, sfârșitul este limita, termenul, punctul care nu este depășit (pentru celălalt sens al său, vezi articolul Sfârșit/Scop).
I - În timp
Sfârșitul este sfârșitul unui proces, momentul în care ceva încetează să mai existe. Acest concept are mai multe utilizări în estetică.
1 	/ În artele timpului: sfârșitul unei opere
O operă de artă care se desfășoară în timp și succesiune (o operă de muzică, literatură, teatru, cinema, dans...), are un început și un sfârșit. Dar noțiunea de sfârșit implicată aici se dovedește a fi complexă la analiză. Ea poate fi definită, în primul rând, ca o relație între lucrare și lumea în care este executată: potrivit acesteia, sfârșitul constă în momentul în care opera încetează să mai existe material și în acțiune. Cortina este coborâtă, piesa s-a terminat: aplaudă.
Dar pentru operele dramatice sau narative, adică cele care povestesc sau reprezintă o serie de evenimente, finalul este ruptura contactului dintre operă și diegeza ei*. Lumea operei este abandonată, personajele sunt lăsate și nu mai sunt însoțite. Cu toate acestea (cu excepția cazului în care
fie ca piesa să se termine cu un cataclism care le distruge întregul univers!), acești oameni și lucruri vor continua să existe în propria lor lume și cine știe ce se va întâmpla cu ei atunci? Autorul a rupt contactul, iar povestea se oprește, pentru spectator sau cititor, în acel loc și moment.
Este acum când se observă diferența dintre un final și un rezultat, o concluzie sau o catastază. Lucrarea se oprește: poate într-o situație stabilă, odată rezolvate toate problemele, sau cu impresia că este completă și terminată; dar poate că sfârșitul vine, dimpotrivă, într-o situație care rămâne în așteptare, lăsând o impresie de lipsă de finalizare, parcă cerând o continuare. Acesta din urmă nu este exclusiv literaturii; se găsește în egală măsură în poezie sau muzică (indiferent dacă există sau nu rezoluție a acordurilor, cadență, clauză). Finalul este, în toate aceste cazuri, o relație a operei cu ea însăși, oprirea unei dezvoltări organizate. Astfel, se pot distinge două structuri posibile: stop-finisare, în care lucrarea se închide singură când ajunge la finalizare, și stop-suspensie, care nu rezultă din mișcarea forțelor interne ale lucrării în sine, ci mai degrabă a unei decizii. a autorului. Finisajul oprit este deosebit de apreciat de clasicisme; În ceea ce privește cealaltă, se poate datora faptului că autorul este atât de atașat de diegeză încât să nu se resemneze să o abandoneze (sau poate că se gândește să continue lucrarea?), sau poate fi și din cauza unei preferințe pentru estetica non-finitului, sau o încercare de realism* („rația de viață”, deoarece viața reală nu poate fi tăiată în segmente independente și, așa cum spune Kipling, Marele Joc nu are început sau sfârșit).
De aceea, sfârșitul se numește nu doar momentul în care lucrarea este terminată, ci și modul în care se încheie. În ceea ce privește lucrările cu diegeză*, se spune că se termină bine sau rău în funcție de starea de satisfacție sau frustrare în care îl lasă pe cititor, în funcție de interesul pe care acesta din urmă îl are față de personaje. Darwin a vrut ca legea să interzică romanele să se termine prost! Deși acest lucru, evident, nu este de competența dreptului juridic, este necesar să se verifice, totuși, existența unor legi estetice care determină anumite modalități de terminare în funcție de genurile literare. O tragedie* trebuie să se termine îngrozitor; dacă are un final fericit devine o tragicomedie*. Nu este tolerat ca un roman sentimental pentru croitorese să se încheie altfel decât cu căsătoria eroului și eroinei. Anumite tipuri de evenimente sunt atât de obișnuite legate de ideea unui sfârșit, încât publicul poate fi surprins să vadă că piesa încă continuă după aceea.
>■ Cadenta, Catastaza, Clauza, Concluzia, Rezultatul.
2/ În toate artele: sfârșitul unei faze de creație Având în vedere că opera artistului se dezvoltă în timp, și uneori în mai multe faze succesive,
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Sfârșitul uneia dintre aceste faze, sau sfârșitul muncii de creație în ansamblu, este momentul în care sunt terminate.
A ști să termine este un talent foarte necesar pentru un artist. Este nevoie de o bună judecată pentru a realiza că o astfel de muncă trebuie să se oprească și că a sosit timpul să treceți la următoarea etapă sau că nu mai este nevoie să lucrați la acea lucrare. Dacă termini prea devreme, riști să compromiți valoarea muncii tale prin nepăsare* sau lipsă de hotărâre; dar dacă nu te hotărăști să te oprești la timp și să continui, riști să exagerezi. Finisarea este o acțiune foarte importantă atât pentru artist, cât și pentru operă, indiferent de perspectivele din care este privită problema, din punct de vedere psihologic, social sau metafizic: finalul este trecerea de la gestație la independența operei față de actorul său. Deși unele lucrări au rămas neterminate din motive care nu sunt imputabile autorilor lor, există altele care rămân neterminate pentru că autorul nu a reușit niciodată să le termine.
> Gestație, Depășire.
II 	- În spațiu
Cu siguranță, fiecare operă are limite atât în spațiu, cât și în timp, dar sfârșitul este rar folosit în sens spațial: în acest caz se tinde să se vorbească, mai degrabă, de graniță, limită, sfârșit... Totuși, termenul de sfârșit este Este folosit si atunci cand se ocupa de forme sau motive al caror principiu constitutiv poate fi asimilat unei miscari si care, prin urmare, are o dimensiune temporala. Noțiunea servește, mai ales, la deosebirea acelor lucruri al căror început presupune sau admite un sfârșit, și a celorlalte al căror principiu acționează la nesfârșit. În arhitectură, de exemplu, proporțiile anumitor clădiri stabilesc limite spațiale care nu trebuie depășite; dar unele alte cladiri (cum ar fi acele cladiri mari numite in mod familiar "hutches") ar putea continua la nesfarsit in acelasi mod, daca nu ar fi limitele terenului pe care le au. Anumite motive decorative au o astfel de lege generatoare incat ar putea fi continuate pentru totdeauna (cum ar fi fretele, spiralele...), iar altele au o structura autolimitanta (cum ar fi palmele). Aceasta nu trebuie confundată cu opoziția dintre o formă deschisă și o formă închisă, întrucât unele forme deschise pot implica un sfârșit (astfel, svastica, pentru a rămâne deschisă, trebuie să-și oprească fiecare braț în momentul în care, dacă ar fi continuă linia, s-ar opri). s-ar uni cu brațul următor), iar unele forme închise nu pot avea un sfârșit (așa este cercul, care nu are nici început, nici sfârșit, și din acest motiv s-a făcut o imagine a eternității din aceasta figura). AS
FINAL / SCOP. Termenul sfârşit are şi un alt sens diferit de cel precedent; În acest caz, desemnează un scop, o intenție, ceea ce pentru care un lucru există și spre care tinde să-și atingă propria împlinire. Scopul este caracterul a ceea ce are un scop și adaptează mijloacele la acesta.
Ideea că frumusețea unui lucru sau a unei ființe vii poate proveni din adaptarea formei sale la scopul său se regăsește deja la Platon; Deci este o idee veche. Dar mai presus de toate, Kant, în Critica judecății, a dezvoltat ideea de finalitate în estetică, creând formula paradoxală a finalității fără sfârșit. Conform metafizicii tradiționale, natura, istoria și activitatea umană sunt determinate de un scop transcendent sau imanent care dă sens tuturor lucrurilor; Kant limitează această teleologie la estetică, și la luarea în considerare a organismului în biologie, ambele lucruri care scapă științei mecanice din cauza dependenței reciproce și vii care se produce, la acele ființe, între părți și întreg. Spre deosebire de finalitatea etică care este îndreptată spre Bine și de finalitatea practică a interesului, care este îndreptată către ceea ce este plăcut sau util, finalitatea percepută în Frumos și în artă, după Kant, nu este legată de nicio satisfacție. sau utilitarist, ci la simpla percepere a formei unui scop care provoacă acordul dintre imaginație și înțelegerea omului. Această definiție a scopului Frumosului și a artei include o critică implicită a practicii sociale, în care totul se face din interes; dar în același timp, arta este subordonată unor scopuri etice, pentru care dezinteresul estetic servește doar ca pregătire.
În afară de sistemul lui Kant, ideea de finalitate fără sfârșit a devenit fundamentul esteticii autonome și al autonomiei artei, dar acest lucru a fost posibil pe baza unei anumite confuzii frecvente între finalitate și supunerea la un scop sau utilitate extern. Într-o lume în care domnește utilitatea, corespunde demnității artei să nu slujească la nimic, să fie un joc și să nu se lase supus unui scop de vreo instanță exterioară (chiar și în ceea ce privește adevărata funcție artistică). Dar nu este necesar ca scopul să nu aibă sfârşit pentru a nu fi utilitarist, sau pentru a evita supunerea unui scop exterior; Cu cât arta își cucerește mai mult autonomia, cu atât este mai constrânsă să-și realizeze scopul imanent și să nu lase nimic la voia întâmplării în organizarea ei internă. Încercările de a da artei un scop non-estetic (de exemplu, unul social) au avut succes doar pentru perioade limitate, în legătură cu mișcări istorice de amploare, și nu doar din cauza dorinței de compromis: nu este în putere. de artă pentru a crea scopuri sociale, dar le poate beneficia atunci când apar din evoluția istorică. În ceea ce privește scopurile utilitare practice, acestea pot genera forme de mare interes estetic intrinsec fără ca aceasta să implice o subordonare a artei față de utilitate; În acest fel, s-a putut vorbi de o integrare a diferitelor scopuri în aceeași formă.
În cadrul operelor de artă, relația dintre scop și mijloace variază în funcție de importanța în schimbare a tehnicii. Deși tehnica este definită de funcționalitatea sa, în arta modernă se bucură de o autonomie tot mai mare și de o valoare proprie. În experimentare, mijloacele emancipate creează noi scopuri prin dezvăluirea unor dimensiuni fără precedent ale realității. RR
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>* Intensiune, Functionalism, Kantian (estetic).
FINAL. I - Nota finală este nota terminală a unui mod ecleziastic (re, mi, fa sau sol), și se consideră că definește modul (Guido d'Arezzo, secolul al XI-lea).
H • Prin extrapolare, printre muzicienii clasici nota finală este cea care sună ultima şi determină tonalitatea frazei considerată în ansamblu; este neapărat o chestiune, deci, de tonic, care, în cazul unui acord, va fi situat în bas. Această notă de final poate fi prelungită cu un calderón. Ea determină sau modifică caracterul estetic al mișcării sau al operei la care se încheie, în funcție de faptul că un pasaj rapid se încheie cu splendoarea unui acord strălucitor, sau care transformă climatul tragic sau melancolic al unei tonuri minore în luminozitatea lui. un acord major etc
III 	- Substantivul finale (din italiană finale) desemnează ultima parte sau ultima mișcare a unei opere muzicale.
În muzica instrumentală, în general, se preferă un final plin de viață și strălucitor (în orice caz, fie că este vorba de giga terminală a unei suite de dans, rondo-ul unei sonate sau allegro-ul unui concert); dar pot fi corecte și alte forme, de la variație (Handel, Beethoven, Brahms) la fugă (Mozart, Franck). Ca rezultat al unei tendințe spre autonomie, finalul poate ajunge să constituie o întreagă operă de la sine - ca și finalele compozitorului italian contemporan Paolo Castaldi, în care autorul își bate joc de atâția muzicieni care nu termină niciodată...
În muzica vocală, finalul este ultima parte a unui act de oratoriu sau operă. În general, este tratată într-un „Set”, aducând toate personajele împreună într-un efect de amplificare deliberat. În timpul piesei, finalul se regăsește într-un moment cheie, în miezul dramei, pentru a rezuma evenimentele și, din această sinteză, pentru a pregăti reluarea acțiunii (sau, uneori, pentru a anunța o „lovitură de efect” »). La finalul operei, finalul rezumă și încheie toată acțiunea: personajele își dau cu părerea, se bucură și se bucură sau deplâng, împreună și separat, diversele lor destine unite prin „tutti” muzical. Desinerile de operă pot fi foarte lungi, iar în astfel de cazuri ele constituie cu ușurință elemente majore care determină desfășurarea acțiunii (Mozart, Nunta lui Figaro, Actele II și IV, Don Juan, Actul I...).
Finalul de operă nu este întotdeauna vocal. Poate fi un dans (o paradă în Rameau, sau un rondo în Wozzeck a lui A. Berg). Nu există un final tradițional în Wagner sau Debussy, care l-au sacrificat de dragul fidelității față de textul dramatic.
IV 	- Finale este folosit și în dans prin analogie cu muzica. Este ultima parte a unui balet, în care toți dansatorii sunt prezenți într-un fel de apoteoză. LF/DC >- Apoteoza, Exodul.
FINE / FINE. În propriul său sens: calitatea a ceea ce este mic și minut.
Acest termen interesează estetica mai degrabă în sensurile sale figurate.
Ceea ce este subțire și elegant (o siluetă), sau delicat (o față), sau pur ca perlele naturale sau pietrele prețioase, sau delicat precum și gustul cunoscătorilor, este bine.
Rafinamentele sau rafinamentele unei limbi sunt alcătuite din subtilitate, din nuanțe pe care trebuie să știi să le capteze în sensul cuvintelor și al răsturnărilor. Rafinamentul spiritului apare la cei care stiu sa-i dea cele mai mici nuante si percep fara dificultate intentiile ascunse in cuvinte. („Spiritul rafinamentului” pascalian este cel care discerne spontan complexitatea lucrurilor.)
A vorbi despre finețea pensulei, dalții sau burinului unui artist echivalează cu evocarea priceperii mâinii sale, delicatețea acesteia și, în același timp, precizia atingerii și rafinamentul stilului.
LF
>■ Delicat/Delicate, Lejer, Elegant,
Iscusit, Rafinat, Spiritual [ii, 4], Subtil.
FIRMĂ. Adjectiv laudativ care califică ceea ce se face cu atâta vigoare și siguranță încât elimină complet superfluul și care derivă din soliditatea și fermitatea execuției: un desen cu linie fermă, stilul ferm al unui scriitor. 	AS
»■ Solid, Vigor.
FIZIC. Aceasta se referă la proprietățile generale ale materiei.
Operele de artă, fiind obiecte materiale, posedă, ca atare, aspecte fizice și calități pe care estetul nu le poate neglija.
Fizica este știința care studiază proprietățile și legile generale ale materiei. Estetul trebuie să aibă adesea cunoștințe de fizică, de exemplu, despre sunete, culori etc. Fără ele, el se expune să susțină teorii mai mult sau mai puțin fantastice. Dar aceste cunoștințe științifice, deși sunt necesare, nu sunt suficiente, deoarece proprietățile fizice sunt departe de a explica toate fenomenele estetice. 	AS
>- Materia.
ZIOLOGIE
I - Sensul propriu
Fiziologia este știința fenomenelor vitale, a funcțiilor organismelor vii. Fiziologia oferă cunoştinţe esenţiale esteticii în două domenii: 1) funcţionarea organelor de simţ, prin care trece în mod necesar faptul de a percepe o operă de artă; și 2) corpul uman ca material pentru unele arte precum cântecul sau dansul.
>- Viața.
II - Sensul figurativ: genul literar
Fiziologia... (a unui sentiment, a unei instituții sociale, a unui subiect etc.) se numește studiu care urmărește să expună natura printr-o acumulare de anecdote picante sau
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aforisme de opinii Această expresie, foarte la modă în secolul al XIX-lea, a căzut ulterior în nefolosire.
AS
■— Scena [ni, 2].
în flăcări
I - Estetica generala
Ceea ce aruncă sau pare că aruncă flăcări. Ca termen de estetică, acest cuvânt indică fie caracterul unui contur care este atât tăiat, cât și ondulat (în desen sau pictură), fie ceva strălucitor, foarte viu și chiar luminos, intermitent, și adesea cu același tip de contur. Poate avea atunci o valoare estetică în artele decorative, în arta luminii, în artificiile și în arta sticlei (modernul Sfântul Michel din biserica din Lesneven, din Folgoét, apare flamboiant atunci când este reflectat în el). dând reflexe ca fațete). Uneori, flamboiant este luat în sens figurat, pentru a indica un mod de a scrie colorat, dinamic și magnific în același timp; dar această utilizare este rară. AS
> Strălucitor, Foc, Viu.
II - Arhitectura
1 	/ Simț morfologic
Din 1830 acest termen se referă la umpluturile cu curbe și contra curbe care animă deschiderile clădirilor gotice încă de la sfârșitul secolului al XIV-lea. Aceste aranjamente ondulate sunt insotite in interiorul jocului, intotdeauna mai complicat pana la aproape frunze, a boltilor cu nervuri multiple; în timp ce la exterior sunt accentuate cu curbele de arcade înrudite, arcade ascuțite, lucarne și diverse compoziții sculptate, liniare sau în basorelief, cu efecte picturale. Prin urmare, imaginea generală este destul de decupată și aproape instabilă.
2 	/ Sensul istoric
Perioada gotică târzie. Într-adevăr, prezintă caracterele precedente; dar acest lucru nu este suficient pentru a defini arhitectura acestei perioade, foarte diversificată între unele țări și altele, în cadrul aceleiași țări și aproape în aceeași clădire. Astfel, în Anglia se folosesc forme curbilinii în timpul stilului decorat, dar este înlocuit în jurul anului 1350 de stilul perpendicular. In Franta planurile bisericilor tind spre simplificare iar volumele spre unicitate, dar in estul tarii sunt frecvente pietele-biserici. Din ce în ce mai mult, arcurile și ogivele pătrund ușor, fără capitel, în coloanele și culetele care le susțin. Peste tot, inclusiv Spania și Sfântul Imperiu, lumina pătrunde larg prin deschiderile cu vitralii.
Diversitatea tipologică a clădirilor, reducerea marilor programe de construcție, concepțiile monumentale și decorative deschise senzualității, indică slăbirea grandorii gotice, poate decadența ei? De fapt, construcțiile acestei perioade sunt de o virtuozitate arhitecturală și ornamentală fără precedent, mărturisind o
măiestrie tehnică fără cusur și o nouă libertate conceptuală. V.-L. Tapié spunea: „flamboyantul este barocul goticului”; În acest fel, a vrut să arate că în ambele stiluri se găsește o libertate și un dinamism în forme abundente, uneori nuanțate de excentricitate. GL
>■ Gotic, Warhead
FLEXIBIL. Că se poate îndoi fără să se rupă. Flexibilitatea este diferită de elasticitate: ceea ce este elastic revine la forma inițială după o deformare temporară. Ceea ce este flexibil poate păstra forma obținută și se pretează la manipulare ulterioară. În estetică, aceste cuvinte au un sens propriu, uneori înțeles prin analogie. Ele sunt folosite fie într-un mod neutru, ca o simplă declarație a unui fapt, fie cu intenția de a lăuda.
În toate artele care sunt îndreptate spre ochi (arte plastice, dans...): ceea ce poate fi pliat și curbat ușor, fără a se rupe, și păstrează forme elastice de linii continue. Prin analogie, când se vorbește despre o voce: în muzică, cine poate cânta rapid mergând de la o notă la alta, schimbând ușor intensitatea sunetului, sau variind de la o tonalitate la alta; în artele cuvântului, care poate ajunge cu ușurință la toate tonurile. În toate cazurile cuvântul este laudativ; indică, la un artist, măiestria perfectă și ușurința de execuție; Fie că este un lucru sau o persoană, ceea ce este flexibil este adecvat pentru a realiza ceea ce este amuzant și toate categoriile estetice aferente.
Flexibilitatea materialelor este folosită de artele decorative și permite realizarea unor forme reușite, de exemplu în împletire. Ele primesc denumirea de forme flexibile și linii flexibile în toate artele vizuale, care sunt legate de curbele care pot desena elemente flexibile.
Flexibilitatea în mișcare este o calitate esențială pentru dans. Este esentiala in ceea ce priveste muschii care trebuie sa se contracte si sa reziste la tensiuni mai mult sau mai putin puternice, si in articulatii, care de multe ori trebuie sa mearga mult mai departe decat in mod normal. Lipsa flexibilității generează accidente: încordări, entorse etc. De aici și necesitatea „încălzirii” înainte de a executa un dans de dificultate mai mare sau mai mică. Fără flexibilitate, dansatorul nu poate da un aspect estetic mișcărilor sale, deoarece nu le controlează suficient. Datorită flexibilității, se poate acorda grație execuției.
În fine, prin analogie, în muzică se vorbește de flexibilitate a vocii sau de interpretare cu ușurință care permite trecerea de la o notă la alta la intervale foarte variate, dând impresia de continuitate luminoasă și fluidă. GP/A. S.
> Grace, Funny, Morbidity.
SĂ ÎNFLOREASCĂ. Expresie folosită în sens figurat pentru a desemna perioada productivă a unui autor sau a unui artist. Uneori se păstrează expresia latină floruit circa, a înflorit în jur de..., chiar
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prescurtat în fl. c. sau fl. EC. Poate fi necesar să se indice un moment de producție și nu datele de naștere și de deces, atunci când acestea din urmă sunt necunoscute. Dar se poate datora și unei alegeri deliberate, atunci când se încearcă situarea unui autor sau a unei opere într-o perioadă, sau când se consideră că lucrul esențial în viața unui creator este opera sa (mai ales atunci când creatorul a trăit mai mult și și-a încheiat viața după o perioadă de sterilitate). 	AS
> Acme.
ÎN FLORIRE. Înflorirea este un element secundar care nu face parte din designul principal al unei opere de artă, dar se adaugă acestei lucrări pentru a-i oferi varietate și înfrumusețare.
Înflorirea este un element de ornamentare, un detaliu capabil să placă în sine și care servește la evitarea monotoniei sau uscăciunii. Unele stiluri nu permit înflorituri. Ei sunt, de exemplu, cei care caută o măreție austeră și dezbrăcată sau cei care caută înălțare și noblețe. Alții nu numai că admit înfloriri, dar chiar și forma lor de ansamblu ajunge să dispară sub torentul detaliilor ornamentale transformate în scopuri în sine. Nu există o înflorire adecvată decât atunci când acest element al operei este considerat atât ca sursă de plăcere, luând-o separat, cât și ca element de detaliu în raport cu liniile generale ale lucrării.
Toate acestea sunt valabile pentru muzică, dar, în plus, termenul are, în acest domeniu, o valoare mai tehnică: înfloririle sau notele de înflorire sunt urme improvizate sau scrise (reprezentate în general prin semne sau note mici), precum grupeto , mordant etc., care nu sunt necesare în contextul general al frazei muzicale, dar care contribuie la conferirea acesteia o anumită fizionomie.O aplicație clasică a înfloririi se regăsește în muzica de clavecin, în care atenuează o inevitabil uscăciune sau concizie sonoră. . 	EAS
> Ornament.
FLORATA. Adjectiv folosit în estetică în două sensuri.
I - Ce seamănă cu flori
O culoare înflorată evocă tonurile proaspete* și vii* ale florilor (folosite rar).
II - Sensul figurativ: împodobit cu flori
Este descris ca înflorit ceea ce adaugă la o temă sau un complot elemente ornamentale variate, plăcute și grațioase. Termenul are un sens tehnic în literatură și muzică. „Stilul înflorit” folosește, în literatură, „flori retorice”, adică imagini*, tropi*, întorsături indirecte; inmultiti adjectivele, alegeti termeni delicati si eleganti, dar nu pomposi, preferati constructii studiate, dar nu elaborate; se apropie de prețios, dar are mai multă simplitate din belșug. În muzică, contrapunctul înflorit* admite valori diferite în părți, un număr destul de mare de note
gratuit pentru fiecare notă a cântecului, sincopi și ritmuri variate. AS
Florilegium > Antologie
ÎNFLORI. Ornamentație realizată din elemente mici și grațioase adăugate la principalul lucru pentru a o decora.
Cuvântul a fost mai întâi un termen muzical. Desemna vibratos, appoggiatura*, triluri... adăugate unei melodii de către un cântăreț sau un instrumentist pentru a o recrea și, frecvent, pentru a arăta virtuozitatea interpretului. Cuvântul s-a răspândit imediat la caligrafie; o înflorire este, în acest caz, o lovitură grațioasă și mai mult sau mai puțin capricioasă a stiloului care se adaugă la trăsura unei litere. În cele din urmă, acest cuvânt și-a găsit drumul în toate artele și există o înflorire ori de câte ori se adaugă o înfrumusețare de detalii mici și ușor răsucite. Termenul, mai ales în literatură, poate fi ușor derogatoriu: implică că esențialul este uitat de dragul detaliilor superficiale și inutile, poate arbitrar complicate și a căror frumusețe este periculos de aproape de afectare. AS
>■ Afectat, Ornament/Ornament.
FLUENT. Acest termen, care califică un stil, un mod de a scrie sau de a vorbi, indică în ele un fel de fluiditate atât în sursă, cât și în efect. Fluidul pare să iasă dintr-un izvor, fără dificultate, natural și liber; dar, de asemenea, prezintă un anumit caracter de dulceață și armonie, prin care pare să alunece fără a supăra cititorul sau publicul.
Acest termen a fost folosit uneori și în artele plastice; un desen fluid este un desen realizat cu ușurință, cu un gest continuu. Dar această utilizare a termenului este rară. AS >■ Abandon, usurinta.
În consecință, putem distinge două semnificații:
I - Sensul propriu
Corp cu molecule care alunecă unele peste altele, și fără formă proprie; poate fi vărsat și ia forma vasului care îl înconjoară. Lichidele și gazele sunt fluide. În vopsea, fluiditatea excipienților care conțin pigmenți colorați le permite să se răspândească, dar le conferă tendința de a curge și de a se vărsa. Este necesar să cunoaștem această proprietate fizică pentru a înțelege condițiile de lucru ale artistului, impresiile pe care le trăiește în propria acțiune și rezultatele pe care le obține.
II - Sensul analogic
Când vorbim despre un stil și sunetele unei opere literare, ceea ce pare să curgă și să se reverse. Studiile statistice ale fonemelor anumitor scriitori considerați a avea un stil fluid (Chateaubriand, Verlaine...) au relevat că există o rată deosebit de mare de semivocale în paleta sonoră pe care acești autori au fabricat-o intuitiv.
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Dansul a căutat adesea fluiditatea pentru a traduce evoluțiile personajelor marine, precum Oceanic din Noces fantastiques (coregrafie de Serge Lifar). Fluența în dans se obține prin mișcări strâns legate formând valuri care străbat întregul corp; articulațiile rămân flexibile și nu se îndoaie mai mult decât ușor, pentru a da impresia că jucătorul este alcătuit doar din linii curbe ondulate. GP
>- Fluent.
FĂCĂTOR / FĂCĂTOR. Fiercoțenia este ardoare, impetuozitate, pe care le lansează în acțiuni vii și viguroase. Execuția de foc a unei opere de artă (în muzică, pictură și desen sau în interpretarea unui actor...), este o execuție pasională, puternică și rapidă; are adesea strălucire și vervă*; dar dacă nu este susținută de o stăpânire adecvată a tehnicii, riscă să conducă la erori, note false..., detalii care ar trebui găsite într-o execuție corectă, și care în acest caz s-ar îneca în valuri. a unei izbucniri complete . În invenția sau concepția operei, ardoarea este un fel de entuziasm* care târăște, stimulează facultățile mintale, dă inspirație și poate genera multe idei și descoperiri îndrăznețe; dar dacă nu-l controlezi, te poți rătăci, rătăci în pseudo-iluminări fără valoare. Este, deci, o calitate utilă pentru munca primului impuls; dar necesită imediat o fază critică pentru a-și judeca sugestiile. AS
FOLCLOR
I - Etimologie și sens general
Folclor (din engleză arhaică populară, oameni și tradiții, cunoștințe tradiționale) desemnează ramura arheologiei care culege și studiază ansamblul de credințe, basme, legende, mituri, proverbe, jocuri, dansuri, cântece și arte populare încorporate în tradiția orală. a unei anumite societati. Într-un sens mai larg, cuvântul se aplică obiceiurilor și utilizărilor care urmăresc perpetuarea formelor socio-culturale străvechi caracteristice acestei comunități.
II 	- Originile folclorului
Cuvântul a apărut pentru prima dată în 1846 în Ateneul englez, dar lucrul numit este mult mai vechi decât cuvântul. Deja în 1760 MacPherson și-a publicat Fragmente de poezie antică. Cu toate acestea, fără îndoială, frații Jacob și Wilhelm Grimm, cu Kinder un Hausmärchen lor, al cărui prim volum a apărut în 1812, au pus adevăratele baze ale unei științe folclor. Lucrările sale despre tradițiile germane, în special despre poeziile lui Meistersinger, au fost grupate într-un sistem mitologic de origini, Deutsche Mythologie, publicat în 1835. În urma lor, și oarecum în întreaga lume, s-au format societăți interesate să-și recupereze trecut, care și-au propus ca strângerea tuturor documentelor folclorice legate de grupul lor social, local, regional sau național. Mulți
Etnologi precum Franz Boas consideră că documentele folclorice oferă informații etnologice care sunt de preferat celei documentelor scrise. Pe de altă parte, deși nu au scopul de a fixa momente sau evenimente istorice, este adevărat că oferă servicii de neînlocuit asupra stării de spirit și a obiceiurilor oamenilor, iar utilizarea lor a permis reînnoirea anumitor aspecte ale istoriei.
III 	- Funcțiile folclorului sunt, de fapt:
1 	/ Funcția filozofico-religioasă
Folclorul ajută la asigurarea coeziunii unei comunități; insuflă din copilărie credinţe care se armonizează cu instituţiile. Acesta marchează cu ceremonii rituale etapele vieții (nașterea, majoratul, himenul, moartea...).
2 	/funcția morală
Poveștile, farsele... eșuează ceea ce nu este de acord cu regulile morale sau sociale. Dimpotrivă, legendele și poveștile laudă eroii, sfinții... care sunt modele. Proverbele amintesc ceea ce este considerat drept înțelepciune.
3/Funcția de compensare
Freud și Jung au crezut că miturile sau poveștile sunt modalități fictive de a satisface cele mai profunde dorințe și temeri ale omului. Poveștile și legendele prezintă eroi care depășesc limitele sociale, biologice etc. ale existenței umane obișnuite (un prinț se căsătorește cu o fată umilă, un talisman permite să scape de constrângerile spațiului și timpului etc.).
4 	/ Funcția de identitate de grup
Când un grup se simte amenințat în identitatea sa (minoritate, provincie absorbită într-un mare stat), folclorul i se pare o afirmare a rădăcinilor sale. De aceea se formează în prezent grupuri folclorice. Dar aceasta implică uneori modificări în domeniu; astfel, în dansurile populare, când capătă un aer spectaculos sau sunt incluse în forme teatrale, elementele cele mai eficiente sunt amplificate.
IV - Semnificația estetică și fecunditatea artistică a folclorului
1 	/ Artă populară
Sub mai multe forme, folclorul dă naștere operelor de artă de tot felul:
А/ Literatura orală: folcloriştii includ aici operele vorbite care se transmit oral din generaţie în generaţie: poveşti populare, farse, proverbe... Vezi Adagio, Povestea, Gnomul, Legenda, Mitul şi Oral (literatura).
В / Muzică și, mai ales, cântece populare.
С/ Artele plastice populare și toate producțiile artizanale: costume și îmbrăcăminte reprezentative pentru o comunitate, țesături ornamentale, ceramică, mobilier, veselă, obiecte de uz casnic, lucrări de arhitectură de un anumit stil.
D / Cultura socială populară: petreceri, jocuri, divertisment, dansuri populare...
În rest, aceste forme principale de folclor se oglindesc și se completează.
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2 	/ Artă inspirată din folclor
Folclorul devine aici artă voluntară și sursă de inspirație. Pictura olandeză și flamandă din secolul al XVII-lea sunt exemple bune în acest sens, cu scenele populare ale lui Peter Bruegel sau ale unor maeștri mai mici precum Teniers, interioarele lui Vermeer sau ale unui maestru mai mic precum Peter de Hooch sau, ca în Franța, picturile celor trei Le. frații Nain. Mai bune sunt, poate, exemplele oferite de muzică, în care se exprimă în același timp geniul muzicianului și cel al poporului său. Să cităm doar mazurcile și „polonezele” lui Chopin, rapsodiile maghiare ale lui Listz, dansurile populare ale lui Bartok (care a făcut turul rural al Ungariei pentru a-și aduna cântecele populare, și a pus originalitatea în slujba spiritului său); sau cele mai semnificative lucrări ale lui Granados și Manuel de Falla, precum cele ale lui Déodat de Séverac în Franța. Fără îndoială, nu există nicio țară în care artiștii să nu fi considerat foarte important să împrumute din folclor, până la punctul în care în multe cazuri ei constituie partea esențială a operelor lor de artă, o manifestare a atașamentului lor față de pământurile lor. L.-MM >■ Personalizat, Popular.
FUNDAL. Acest termen, în estetică, are trei utilizări principale.
1 	- Teatru
Fundalul scenei, sau fundalul, este partea din zona de scenă cea mai îndepărtată de privitor. Modul în care este utilizată această parte a spațiului scenic depinde de configurația și dimensiunile materiale ale scenei, dar și de anumite decizii estetice. Mai puțină importanță este adesea atribuită a ceea ce este în fundal, mai puțin evident pentru ochii publicului, decât ceea ce este în fața scenei. Dar anumiți dramaturgi sau scenografi și-au mutat interesul în sensul profunzimii, devenind uneori fundalul, locul care concentrează atenția; exemple bune în acest sens se găsesc în teatrul lui Victor Hugo.
Fundalul, numit uneori și simplu fundal, este pânza care limitează zona de scenă din spate; marchează şi limita coincidenţei spaţiale dintre realitatea materială reprezentativă şi diegeza* reprezentată; fundalul te poate face să-ți imaginezi distanțe, să sugereze o extindere dincolo de scenă, dar este un spațiu fictiv, exclusiv diegetic.
>■ Scenă.
H - Arte plastice
Într-o pictură, un desen, o gravură, o fotografie, precum și în cinema și în sculptură (bas și înalte reliefuri), termenul de fundal are două sensuri, care se pot reuni în aceeași parte a lucrării și, de asemenea, pot fi separate. , deoarece Acestea sunt două concepte diferite.
7 / Fondul poate fi zona, mai mult sau mai puțin amorfă, pe care ies în evidență motivele sau figurile. Psihologia formei a investigat
care sunt factorii care fac ca diferitele părți ale câmpului vizual să apară ca figură sau fundal; figurile au, înainte de toate, o simplitate a conturului, sunt forme închise în sine, ușor de identificat, iar ceea ce este mai puțin ferm format are hârtia de fundal. Uneori, artele plastice, și mai ales cele decorative, caută să evite această dualitate figură-fond prin intermediul unor forme complexe și împletite care umplu frecvent întregul domeniu fără a părăsi zone unite. Se poate întâmpla ca conturul părților fundalului să fie destul de clar și din el să se poată realiza figuri; același element poate prelua atât funcția de figură, cât și de fond, care transformă întreaga percepție a întregului; Cel mai curios caz este cel al desenelor cu mod dublu sau triplu de a le vedea, în care fundalul și figura au strict aceeași formă și își asumă funcțiile în funcție de direcția în care este privit desenul.
> Figura, Forma (psihologie), Horror ÎN VID.
2/ Partea din lucrare care se vede situată în spatele celorlalte și care constituie fundal se mai numește și fundal. În sculptură fundalul este, cu siguranță, și în plan material, spatele motivelor care ies în relief pe el. Dar în artele vizuale bidimensionale (pictură, desen, gravură...) lucrarea este plană material, iar adâncimea este, atunci, simplă aparență. Anumite culori par să fie înaintea altora care par să se scufunde. Fondul -frecvent, fundalurile- unui tablou figurativ constituie distanțele diegetice mai mult sau mai puțin fugare.
> Perspectivă.
III - În toate artele, fundalul este opus lafomiei
Fondul se numește atunci ceea ce este reprezentat sau narat în lucrare, conținutul său, în special conținutul său de idei. Pe scurt, este un semnificat al cărui semnificant este apariția operei; forma este atunci semnificantul considerat în sine independent de funcţia sa semnificativă. AS
> Formă.
FONEME / FONETICA / FONOLOGIE. Un fonem este un sunet, sau mai exact, o unitate de sunet articulată de voce. Fonemele sunt, așadar, calitatea sensibilă a artei literare, fie că au fost emise sau pur și simplu auzite, fie că sunt reprezentate mental fără percepție reală (ca, de exemplu, în cazul lecturii tăcute). Noțiunea de fonem este, așadar, de o importanță esențială pentru estetica literară. Fiecare limbă are un anumit număr de foneme, mai mult sau mai puțin numeroase (cu toate acestea, numărul de foneme nu poate fi înmulțit la infinit fără a risca să se distingă greșit unul de celălalt, dacă sunt prea multe foneme în apropiere). Desigur, cel
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Fonemele nu trebuie confundate cu literele prin care sunt reprezentate mai mult sau mai puțin aproximativ. Sistemul de foneme variază de la o limbă la alta; joacă un rol fundamental în aspectul sonor al unei limbi și în tipurile de armonie vocală pe care le formează.
Fonetica este studiul fonemelor, natura lor, modul în care sunt emise.
Fonologia nu studiază fonemele în sine, ci în scopul lor funcțional. Întemeind scopul esenţial al fonemelor pe estetica operelor literare al căror aspect sensibil, aceste ştiinţe se conformează esteticii ştiinţelor auxiliare de mare utilitate. DC/AS
> Sunetul.
FONOGEN. Dispozitiv inventat în 1950 de Pierre Schaeffer, și folosit în studiourile Groupe de Recherches Musicales de la Radiodiffusion Française, la Paris, de unii compozitori de muzică „concretă”; fonogenul este un magnetofon cu transpoziție variabilă: permite citirea, la viteze care corespund frecvențelor unui interval temperat, a unei curbe magnetice pe care este înregistrat orice semnal. Devine posibil, deci, să construim o melodie -în sensul tradițional- pe orice timbru.
Fonogenul a facilitat cu siguranță dezvoltarea muzicii „concrete”. În măsura însă în care transpunerile autorizate s-au limitat la redirecționarea cromatismului tipic muzicii instrumentale obișnuite, muzicienii care le-au folosit au revenit la convenția solfegiului; câmpul posibilităţilor astfel deschis pe plan tehnic nu oferea, până la urmă, decât o aparentă nelimitare. DC
** Beton ///, 31-
FORJA / FIERA. Fierul este un corp simplu, un metal, de culoare gri, foarte dur, solid, rezistent, dar ductil, maleabil si usor de lucrat la cald. Industria siderurgică este industria fierului; Forjarea este opera artistică a fierului, în principal conform tehnicii de forjare. Această tehnică face posibilă realizarea de bucle, arabescuri, volute, răsuciri, pentru zăbrele, șuruburi, balustrade de scări etc., lucrări în care vigoarea este atât de strâns legată de grație, încât nu devin altceva decât un singur lucru. Sculptura a folosit hiena, mai ales în vremuri arhaice, sau foarte recent (secolul al XX-lea) iar în ultima, fierul este tăiat, găurit, sudat... Arta profită și de fierul brut, mat datorită structurii sale cristaline, precum laminatul. și fier lustruit, a cărui suprafață lustruită capătă o strălucire sobră; și deoarece fierul ruginește din cauza umidității, este protejat cu vopsea, lacuri sau emailuri. Pe langa folosirea sa ca material pentru opere de arta, fierul ii pune la dispozitie instrumente, uneori numite, tocmai din acest motiv, fiare de calcat: in legare, fierul este un instrument folosit pentru a face amprente, iar fierul mic este folosit in compozitii decorative. . Gravura pe
Placa de fier este mai puțin comună decât placa de cupru, dar se folosește și prima. În fine, fierul este un ingredient în prepararea anumitor culori folosite de pictori, în special culorile pe bază de sulfat feros, precum albastrul de Prusia. AS
^ Oțel.
FORMĂ. Forma cuvântului este folosită la fel de frecvent pe cât este de importantă în estetică, dar are diverse semnificații, fiecăruia dintre care corespunde unui concept fundamental; confuzia lor este adesea cauza unor grave neînțelegeri. Este important, așadar, să le distingem pentru a le preciza.
I 	- Forma spațială externă
Într-un sens foarte specific, forma cuvântului desemnează figura constituită în spațiu de contururile unui obiect pe întreaga sa suprafață, fie că este vorba de suprafața unui obiect tridimensional sau de conturul unei suprafețe plane. Se mai spune, de exemplu, că bronzul topit ia forma matriței.
Acest sens se referă, deci, la artele spațiului și, în primul rând, pe cele ale sculpturii și desenului. Dacă este artă figurativă, forma poate fi cea a obiectului reprezentat. Se spune adesea, în acest caz, formele, la plural; O relație observată frecvent duce la folosirea pluralului pentru a desemna configurația unui corp (mai presus de toate, a unui corp uman) în cele trei dimensiuni ale spațiului; singularul desemnează mai degrabă conturul așa cum apare în perspectivă dintr-un anumit punct de vedere. Astfel, se spune: «Omul acesta are forme atletice; brațul acesta capătă o formă incomodă prescurtată.
Dar poate fi vorba și despre forma operei (sau a unei părți a operei) ca obiect material, figurativ sau nu. Se poate vorbi atunci de forme netede cu curbe continue, atât în relație cu Phoque de Brâncuși, Cobra-Centaure de Jean Arp, cât și Projection dynamique dans l'espace au 30° degré de Antoine Pevsner.
În cele din urmă, poate fi o formă comună pentru un obiect și reprezentarea sa figurativă plastică. Pictorii școlii lui David au fost „atenți la ajustarea formei” (Anatole France): aceasta înseamnă că au acordat o valoare artistică deosebită unui design precis și viguros, care arată exact modelul și dă o impresie de ansamblu de înalt relief.
Adesea, semnificația termenului formă este puțin lărgită, subliniind mai puțin conturul materialului decât proprietățile estetice care rezultă din acesta. Așa se vorbește despre o formă zveltă sau robustă, despre eleganța, lejeritatea sau greutatea unei forme, sau cum se deosebesc formele romanice sau gotice etc. Este apoi posibil să se definească forma, mai degrabă, ca ansamblu de personaje stilistice sau estetice care provin imediat din configurația spațială exterioară a unui obiect.
În toate aceste cazuri, forma este de obicei opusă materiei, dar nu în sensul filosofic aspru.
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totelic. Doriți doar să distingeți contururile exterioare și materialul din care este compusă masa interioară. În rest, aceste două lucruri nu sunt lipsite de relație, deoarece nu întotdeauna orice material și orice formă sunt de acord reciproc. Pentru ca acesta să-și păstreze forma dată, fără să se răspândească sau să se prăbușească, este nevoie de un material solid. Un material cu granulație fină, un material care poate fi lustruit, sunt potrivite pentru forme netede cu detalii delicate; altele se pretează mai degrabă la semnături delimitate grosolan.
Dar alături de unele părți care creează obiecte spațiale astfel încât să poată fi văzute din exterior, trebuie făcut un loc special pentru acelea în care obiectul care primește o formă este corpul artistului. În arta dansului, de exemplu, dacă forma este configurația exterioară și un fel de înveliș pentru corpul care dansează, această formă constituie limita dintre exteriorul -care este oferit ochiului- și interiorul -trăit în primul rând. persoană de către dansator-; dansatorul nu-și vede propria formă, o face cu activitatea sa și o simte prin impresii kinestezice*.
> Contur, turnat.
II - Fomui, aspect general exterior
Într-un sens puțin diferit, apariția imediată a unei opere se mai numește și formă exterioară, felul în care apare din start, dar care nu constituie structura ei determinantă. Unele sculpturi moderne au forma exterioară a măștilor africane, sau un roman este, la prima vedere, o biografie, dar această primă impresie nu își epuizează sensul. Cu toate acestea, forma exterioară nu este un aspect disprețuitor; de foarte multe ori este un mijloc folosit pentru forma interioara, pentru structura esentiala. Anumite aparențe folosite în mod ironic, de exemplu, sunt un element constitutiv al naturii operei.
■ În acest sens, forma și substanța sunt adesea opuse: forma este aparența, iar substanța este ceea ce înseamnă sau exprimă forma, mesajul cu care este încărcată. Într-o operă literară, când se disting substanța și forma, substanța este conținutul ideilor, iar forma este stilul, felul în care autorul trebuie să scrie. În arta dansului, opoziția dintre fond și formă stă la baza diversificării curentelor estetice; Astfel, dansul clasic se caracterizează printr-o estetică numită liniară* bazată pe formă, aspect, în timp ce curentelor de dans moderne actuale corespund unei existențe estetice! bazată pe expresivitatea gestului, pe proiecția în spațiu a unei interiorități de tip psihologic, mental, senzitiv etc.
> Conținut, fundal, stil.
III - Forma ca constituție a unui obiect, definită prin relații precise de ordine, situație, relații sau proporții
Acest sens desemnează orice configurație, spațială sau nu; Prin urmare, se poate vorbi de forma unei melodii (se mai spune, mai metaforic-
minte, și puțin poetic, -sinuozitatea» unei melodii). Aceste forme pot fi pur psihice sau chiar spirituale (ordinea ideilor; succesiunea, aranjată cu înțelepciune, a impresiilor afective sugerate – ceea ce se numește „sinuozități sentimentale” ale unui roman sau ale unei simfonii etc.). Termenul de formă, indiferent de elementele între care apar aceste relații, rămâne fără echivoc atâta timp cât aceste relații sunt suficiente pentru a defini dispozitivele și configurațiile din care rezultă caracteristicile estetice ale lucrării.
Aceste relații pot fi de obicei cunoscute cu precizie și chiar denumite în termeni tehnici; uneori, însă, rămân necunoscute și sunt mai mult simțite decât înțelese. Se mai întâmplă ca la un aite să fie aplicate expresii care desemnează cu exactitate forme ale unei alte arte; Astfel, de exemplu, termenii preluați din muzică și armonie sunt aplicați concordanței culorilor. Acest transfer se realizează uneori foarte ușor; dar este legitim atunci când, de fapt, există aceeași relație între elementele senzoriale de altă natură. Despre aceasta, corespondențele* dintre arte sunt, tocmai, forme comune, structuri abstracte care pot fi aplicate unor conținuturi concrete diverse: pot fi separate și considerate în sine.
Aici devine dificil să se facă distincția între forma exterioară și forma internă, în măsura în care forma exterioară (în sensul / și II) este rezultatul unei structurări bazate pe un principiu organizator, care ar fi forma internă.
O mișcare, al cărei început poate fi urmărit până la Kant, atribuie studiului formelor sarcina esențială a esteticii. „Revoluția copernicană” a lui Kant a constat în observarea mai întâi a formelor experienței noastre asupra lumii, judecata estetică fiind unul dintre modurile acestei experiențe. Deși formele reprezentării noastre sensibile și intelectuale a lucrurilor și ființelor riscă să fie inadecvate adevăratei lor esențe, arta are privilegiul de a crea forme pentru care conținutul nu este un material străin, ci mai degrabă propriul conținut, produs de om. în acelaşi timp cu forma în sine. Obiectul judecății estetice, după Kant, este frumusețea fomiei. Este considerat frumos ceea ce, prin simpla percepere a formei sale, trezește un sentiment de plăcere dezinteresată. O formă pare frumoasă pentru că este potrivită facultăților noastre de înțelegere, prezentându-ne o coerență rațională în însăși libertatea imaginației, imaginea unei finalități autonome.
Influența lui Kant l-a marcat pe Schiller, care în Scrisorile sale despre educația estetică a omului bate. Frumosul pe unirea instinctului sensibil (care vrea viata) si a instinctului formal (I'ormtrieb) al carui obiect este forma (Gestalt).
În secolul al XIX-lea, studiul formelor a început să fie considerat ca o sarcină tipic estetică, ca efect al unor influențe foarte diferite.
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poziții (chiar opuse): pe de o parte, preocupările unor artiști atunci când reflectă asupra artei lor, foarte conștienți de problemele formale; pe de altă parte, cadrul gândirii kantiene; și, în sfârșit, tendințele științifice spre pozitiv. Zimmermann definește deja estetica generală drept Știința formei (Allgemeine Æsthetik als Formwissenschaft, Viena 1865); dar această mișcare se dezvoltă, mai ales, atunci când mijloacele de a evita orice pericol al subiectivității se găsesc în studiul formelor dintr-o analiză a operelor și de a da esteticii statutul de știință obiectivă. Unele studii de forme se regăsesc la începuturile esteticii experimentale, la Fechner. Studiul formelor a continuat până în secolul al XX-lea.
În Filosofia artiolhlLAÓli, dar postuma) de Lukacs, el include într-un formalism integral toate dimensiunile operei de artă conform structurii sale formale, inclusiv materialele, experiența artistului, conținutul ideologic și sensul metafizic al muncă; Această teorie este ilustrată de Teoria romanului (1916), în care înlocuiește genurile literare — considerate date convenționale și externe — cu forme, care sunt determinarea structurală și conceptuală a acestora.
În 1929, Etienne Souriau a publicat L'avenir de l'esthétique, unde definea estetica ca o ştiinţă a formelor, din care îşi trage „statutul ştiinţific perfect riguros şi pozitiv”. În această lucrare, Souriau distinge între forma primară sau forma de gradul I, o formă pur intrinsecă, și forma secundară sau forma de gradul doi, care este cea conform căreia opera este interpretată ca reprezentativă pentru ceva determinat. În felul acesta, «Un tablou de șevalet este, în forma sa primară, o bucată de hârtie plată pe care sunt dispuse pete colorate, distribuite după anumite proporții și juxtapoziții, care poartă cutare sau cutare efect de contrast sau armonie, cutare sau cutare delimitare. ( ceea ce într-un limbaj imprecis, dar foarte la modă astăzi, se numește „sinuozitatea”). Forma sa secundară va fi cea a unui loc sau a unui personaj a cărui evocare este clară din interpretarea acestor prevederi primare. Astfel, ceea ce sunt în primul rând două linii care converg, în gradul doi sunt perspectiva unei fâșii -un drum, de exemplu- care se îndepărtează de privitor... În anumite cazuri speciale se întâmplă... că două forme secundare pot fi îi corespunde, în ciuda faptului că sunt incompatibile între ele, aceleiași forme primare; Este cazul „figurelor ambigue” care pot fi folosite pentru jocuri de imaginație».
Studiile formelor dau naștere atunci unor lucrări foarte numeroase (Pius Servien, Lucien Rudrauf, Paul Ginestier etc.). Structuralismul estetic este unul dintre cele mai clare exemple. Pentru Focillon (La vie des formes, 1943), conținutul în sine apare ca un datum formal care nu poate fi interpretat independent de limbajul particular al fiecărui gen artistic și al fiecărei opere. Teoria estetică (1970) de Th. W. Adorno este, de asemenea, declarată ca o analiză formală pusă la
punct grație cunoștințelor tehnice acumulate în cursul secolului al XX-lea.
În toate aceste sensuri, termenul de formă este folosit de preferință la plural, având în vedere multiplicitatea formelor pe care operele de artă le pot structura. Dar, într-un sens mai general, „forma” este uneori folosită pentru a desemna universal toată această clasă de fapte. Astfel, se spune despre cineva care are „simțul formei” să-și desemneze capacitatea de a observa cu interes, de a înțelege corect și delicat, chiar de a reproduce cu pricepere, toate determinările acestei ordini, de exemplu mijloacele, procedeele. de compoziție și stil, sau varietățile mai subtile de efecte estetice care depind de el.
>■ Obiect, Idee [i], Kantian (estetic),
Structuralism.
/V - Formele ca tipuri de organizare și genuri artistice
Forma cuvântului -a căruia am urmat un proces aproape rectiliniu de generalizare și abstracție din sensul inițial (configurația spațială a unui obiect)- se specializează din nou în semnificații care implică puncte de vedere mai complexe.
Figurile obiectelor artistice, și chiar cele ale ființelor naturale, pot fi adesea reduse la câteva clase de ființe, la un număr mic de tipuri speciale numite forme. În acest caz, forma cuvântului nu este luată niciodată în mod absolut. Sensul său este întotdeauna relativ la o clasă de obiecte sau ființe. Poate avea chiar o semnificație destul de tehnică. În acest sens, cele mai caracteristice și mai des utilizate tipuri de compoziție sunt numite „forme muzicale”. În literatură se vorbește mai mult despre genuri, dar în muzică simfonia*, sonata*, cantata sau menuetul se numesc forme. În ambele cazuri avem de-a face cu caracterizări de același ordin.
„Forme fixe” se numesc (acesta este un caz particular al acestui sens LV) acelea cărora tradițiile obligatorii le atribuie denumiri tehnice (sonet*, baladă*, fugă* etc.), tipuri de compoziție care determină în prealabil anumite aspecte ale dispoziţia lucrării. Deși poate exista o convenție în aceste reguli pe care artistul trebuie să le respecte, trebuie de asemenea recunoscut că coexistența acestor reguli între ele și caracterul perfect organic al sistemului pe care îl constituie dau naștere la ansambluri în care toate părțile sunt atât de riguros legate între ele, într-un asemenea echilibru, încât se vede în el o perfecțiune și că una nu ar putea fi modificată fără efect asupra celorlalți. Acest lucru poate explica succesul anumitor „forme fixe” cultivate pe scară largă.
Gen.
V - Concepții filozofice despre formă
Deși toate simțurile precedente sunt simțuri propriu-zise estetice, este esențială
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că mulți esteți filozofi folosesc și forma cuvântului în semnificații fenofilozofice. Pe lângă Kant, deja citat, filosofii de la care estetica a derivat utilizări filozofice ale termenului sunt Platon, Aristotel și Plotin.
Dar este de remarcat, când luăm în considerare termenul de formă în filozofii greci, că traducătorii folosesc adesea acest termen pentru a traduce trei cuvinte diferite. Unul este popoli, care corespunde mai mult sensului 1 definit mai sus: conturul exterior. Un altul este о/фа, figura, configurația și aranjamentul structural, în același timp; acest termen corespunde mai bine sensului Ш discutat mai sus. În sfârșit, €Ï6cs este forma în calitate de esență și tocmai această noțiune metafizică ne va ocupa în acest sens V.
1 	/ În sens platonic, Formele sunt Ideile, universale pure, transcendente lumii sensibile și care îi servesc drept model; materia obiectelor sensibile este aranjată în funcţie de esenţa lor şi de calităţile la care participă.
Când termenul de formă este folosit în acest sens într-o estetică platoniciană, se face înainte de toate pentru a se referi la un fel de ideal transcendent, fie ele structuri (forme în sensul III) în măsura în care ele determină esențe, fie ele chiar și opere de artă, fiecare. dintre care ar avea propriul ideal pe care artistul încearcă să-l întruchipeze în opera materială. Adesea, folosirea unui vocabular platonizant are scopul de a situa clar un studiu în planul relațiilor dintre lucrări și concepte reale și de a scăpa de abaterile anumitor relativisme istoricizante.
2/ În sensul aristotelic, ideea sau forma nu mai este transcendentă, ci se inserează în lucrurile sensibile și nu există decât în ele. Este natura sa specifică. Se pare că Aristotel a gândit formă într-un mod naturalist; forma este pentru el un factor activ intern care fixează caracterele speciei, ceva asemănător genotipului.
Folosirea formei în acest sens aristotelic este mai puțin frecventă în estetică decât în sensul platonic; Se folosește mai ales la plural, în legătură cu problemele de clasificare.
3 / În fine, la Plotin -care, de altfel, își trage doctrina din cele ale lui Platon și Aristotel-, apare un nou concept, cel de formă internă sau idee internă. În Encadas (I, 6, 3), arhitectul judecă frumusețea unei case „ajustând casa regală la forma interioară a casei”; El consideră frumos dacă „ființa ei exterioară, o abstracție din pietre”, coincide cu „ideea interioară... care își manifestă, în multiplicitate, ființa sa indivizibilă”. Forma interioară este, deci, principiul acordului și organizării părților între ele și reglementează dispunerea reciprocă a elementelor materiale (forma exterioară) și îi conferă unitatea sa.
Această expresie a formei interioare, de altfel, nu a fost întotdeauna folosită în același mod de toți autorii moderni care au folosit-o. În Renaștere, a fost asociat
la viziunea artistului, la totalitatea ideală a operei, în general considerată a fi infinit mai frumoasă decât opera propriu-zisă, care nu este altceva decât o palidă reflectare a acesteia (este încă concepția lui Winckelmann). Fără a o asocia cu arta, Shaftesbury folosește formula formei interioare, a puterii creatoare și structuratoare. Se pare că Herder a fost unul dintre primii, împreună cu tânărul Goethe, care a recunoscut că opera de artă posedă și un „suflet”, adică acești autori sunt printre primii care au aplicat opera de artă formula lui Shaftesbury. Forma interioară va fi, de acum înainte, adevăratul principiu structurant al fiecărei opere, cheia organizării sale exterioare. Pentru mulți autori, forma interioară, sau fundalul după structura sa, este legată de individualitatea particulară a artistului, de timpul său, de țara sa, de poziția sa în societate. Este sensul așa cum poate fi imaginat. Estetica lui Hegel, Teoria romanului lui Lukacs și Principiile fundamentale ale istoriei artei ale lui Wölfflin sunt printre cele mai bune exemple de analiză a formei interioare, pentru care studiul reflecției filozofice este esențial: este tratată într-un mod coerent pentru a aborda întreaga lume. și a existenței la un moment dat prin intermediul unui anumit material: limbaj sau materiale vizuale sau sonore, al căror sens nu poate fi disociat. Urmând alți autori (în special în estetica franceză contemporană), forma interioară este mai mult legată de cerințele operei pentru artistul care o execută: este însuși principiul operei care trebuie făcut explicit și care pune sub semnul întrebării artistul. în fiecare dintre deciziile sale în timpul realizării; Această formă este foarte asemănătoare, deci, cu ceea ce E. Souriau a numit îngerul operei?. IS/RR/AS
>- Neoplatonic (estetic), platonic (estetic).
FORMA-FORTA. Conceptul de formă-forță este un concept preluat din fizică și creat de futuriştii italieni. Potrivit acestora, forma-forța izvorăște din forma reală, din care își traduce mișcarea, dinamismul. Este o formă inventată de artistul plastic, și introduce în compoziție viziunea emoțională a pictorului în fața dinamismului universal. Este, așadar, produsul dialecticii formei -definite- și forței -produs al energiei- NB
>■ Futurism.
Forma funcțională ■" Funcție/Funcționalism, Industrial (estetic)
FORMA (psihologia lui —). Paul Guillaume a fost, în 1937, cel care a făcut cunoscută în Franța, cu acest nume, psihologia formei (Gestaltpsychologie), o școală de psihologie care reafirmă principiile pe care s-a întemeiat această știință la începuturile ei. Prima psihologie a fost modelată pe fizică și chimie, așa cum au fost dezvoltate din secolul al XVII-lea până la sfârșitul secolului al XIX-lea. Știință de tip mecanicist, a fost dedicată izolării elementelor corpurilor și investigării legilor combinațiilor lor.
594 / FORMAUSTA
țiuni. Din același motiv, această psihologie de natură analitică a plecat de la senzații și a explicat organizarea lor prin legi asociative, care explică toate faptele percepției și memoriei ca diverse operații ale spiritului prin care se realizează sinteza lor.
Ideea de bază a psihologiei formei este în opoziție radicală cu cea care servește drept fundament al psihologiei analitice. Această nouă psihologie îl are ca precursor pe psihologul vienez Von Ehrenfels, care într-un articol Despre calităţile formei, din 1890, pleacă de la observarea unor fapte simple, dar decisive. Deși o melodie este formată din sunete și o figură este formată din linii, ambele au și o unitate. Melodia are un început și un sfârșit; este un întreg în care distingem sunetele care îi sunt tipice de sunetele străine care în cele din urmă se amestecă cu el. Din acest motiv, figura este circumscrisă în câmpul său vizual, ieșindu-se în evidență față de alte figuri: percepția discerne liniile care îi aparțin și le exclude pe cele ale altor figuri. Melodia și figura sunt „forme”, Gestalten, adică structuri, organizații (termeni care traduc mai bine termenul german). Imediat se observă că o formă este ceva diferit, sau ceva mai mult, decât suma părților sale. Are proprietăți care nu rezultă din simpla adăugare a proprietăților elementelor sale.
Ceea ce interesează estetica aici sunt lecțiile pe care Ehrenfels le obține din anumite experiențe muzicale. În primul rând, dacă un anumit număr de persoane sunt puse să asculte doar unul dintre sunetele care, în număr egal, alcătuiesc o temă, acești oameni nu vor percepe deloc calitățile melodiei așa cum apar atunci când urmează această serie de sunete. unul pe altul într-un cântec.aceeași conștiință. În plus, dacă o melodie este transpusă pe o altă tonalitate, ea rămâne aceeași melodie pentru cei care o ascultă și nu percep nicio schimbare. Dimpotrivă, dacă o singură notă a melodiei este modificată, ascultătorii nu reușesc să o observe. Ehrenfels concluzionează din toate acestea că senzațiile sunetelor izolate nu constituie realitatea totală a percepției și că întregul este o realitate cu același titlu ca și elementele. Când melodia este transportată, ceea ce rămâne constant sunt relațiile dintre elemente, iar acestea sunt cele care îi conferă structura.
Dar Ehrenfels a acceptat ideea că senzația este dată, lucru pe care psihologii formei îl resping în scrierile lor, ca în Meinong (1891), Wertheimer (1922), și mai ales în Köhler (1929) și Koffka (1935). expunere de ansamblu a psihologiei formei. În cazul melodiei, ascultătorul o percepe într-un mod cu totul diferit în funcție de faptul că o ascultă naiv, sau analizează relațiile ei. Prin analiză, „psihologic, cunoaștem un alt obiect și nu are sens să afirmăm că acest obiect este identic cu primul, sau că a fost conținut în el” (P. Guillaume). Ceea ce adaugă gestaltiştii studiului lui Ehrenfels este că, pentru ca melodia să fie percepută ca atare, trebuie să fie
de asemenea, trebuie ca intervalele de timp dintre note să nu fie prea lungi. Ceea ce este esential pentru faptele psihice este posibilitatea ca unii sa actioneze asupra altora, si invers, iar acest lucru se verifica in anumite conditii de proximitate in spatiu si timp. Aceste relații cauzale sunt cele care dau existență reală melodiei percepute, adică sunt cele care organizează seria de note într-o structură. Din aceste fapte rezultă că -și aici gestaltștii trec dincolo de Ehrenfels-, conform formulei lui Köhler, structurile sunt caractere imediate ale datumului din același motiv pentru care conținutul său este" și, prin urmare, nu sunt constituite prin sinteza de itemi . date mai sus separat. Forma este datele primitive.
Pe de altă parte, gestaltiştii au dezvoltat cercetările lui Ehrenfels asupra figurii. În mod asemănător cu melodia, figura își păstrează forma în orice scară atâta timp cât se mențin relațiile dintre liniile care o constituie. În domeniul vederii, experiența fundamentală -care va fi aplicată, dimpotrivă, prin analogie sunetelor- este distincția figură-fond. În viața obișnuită ocupă o poziție importantă. Datorită acesteia, în domeniul percepției, se stabilește o ierarhie între lucruri și un mediu neutru pe care acestea ies în evidență. Este un fapt general: nu există obiect sensibil decât în raport cu un anume „teren”. Această idee de „fond” se aplică în special domeniului simțurilor. Un sunet iese în evidență pe un fundal format din alte sunete sau zgomote, sau pe un fundal de tăcere, în același mod în care un obiect iese în evidență pe un fundal luminos sau întunecat. Ceea ce interesează estetica în toate acestea este dinamismul structurii. După cum spune psihologul Henri Delacroix, la fel cum „muzica este în primul rând o cinematică a sunetului, un sistem de forme în mișcare”, tot așa „o formă nu este un amestec de linii tăcute, ci un joc de mișcări în care mintea noastră participă. ." corp. Și în măsura în care forma este animată, ea devine estetică. Din acest motiv, nu este de mirare că anumite școli de pictură abstractă și arhitectură contemporană văd în aceste investigații fundamentul unei noi estetici.
Gestaltpsychologie este doar unul dintre capitolele Gestalttheorie. Aceasta înseamnă că, după teoreticienii săi, această organizare primitivă nu este exclusivă psihicului, ci se regăsește, după aceleași legi generale, și în domeniul științelor fizice și biologice. Este o teorie generală a întregului (Ganzheit), care respinge ideea de element și sinteză și propune principiul precedenței întregului față de părțile în care analiza îl disociază. L.-MM
> Fond f//J.
FORMAUSTA / FORMAUSM. În general, un formalist este cel care acordă o mare importanță formei sau formelor; dar termenul formă* poate fi luat în sensuri diferite și, în plus, importanță poate fi acordată ceva din motive de ordine foarte diferite și, în sfârșit,
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Termenul de formalism a fost folosit foarte frecvent într-un mod controversat în conflicte care nu au fost întotdeauna aceleași; astfel încât cuvântul formalism are înțelesuri diferite care nu coincid și a căror confuzie poate duce la erori grave.
I - Formalisme artistice
Semnificațiile termenului formalism care desemnează concepțiile despre artă și valoarea estetică pot fi grupate sub această rubrică. AS 1 / Formalism este denumirea dată doctrinei estetice (de exemplu, Hanslick) conform căreia frumusețea este inerentă prezenței unei forme, adică raporturilor de proporție, interval, cantitate etc., adecvate pentru a caracteriza configurația estetică a obiectului; fie că este o melodie, un arabesc sau orice altceva. Folosirea frecventă a formei, în latină, în sensul de frumos (cf. formosus) pare să implice un formalism de acest fel.
>■ Formularul [iii],
2 	/ Școlile artistice care atribuie o valoare esențială formei spre deosebire de substanță se mai numesc și formaliști, așa cum s-a întâmplat în literatura veche la așa-zișii poeți alexandrini, sau în Franța cu școala parnasiană. Aici se situează așa-numita teorie „artă de dragul artei”, după o formulă care îi aparține poate lui Théofile Gautier.
3 	/ Mai strict, formalismul se numește (dar în acest caz termenul este în general folosit greșit) pentru gustul artistic de care se bucură ingeniozitatea „formelor fixe”, în virtuozitatea servilă la reguli dificile și convenționale (rime ciudate sau dublate, repetarea aceleași cuvinte cu semnificații diferite ca în rondo sau sextina; canoane complicate, cu imitații „oglindă” etc.). RO >-. forma [iv],
-í / Într-un sens mai particular, dar derivat din sensurile 2 și 3, anumite mișcări de supunere marxistă au numit formalistă arta care nu se supune principiilor realismului socialist. Dar acest concept general a luat înțelesuri diferite conform autorilor. Pentru unii, formalismul constă înainte de toate în elaborarea speculativă a formelor create a priori, în loc să le deducă din observarea realului prin „dactilografiere” și abstracție. Pentru alții, formalismul este o atitudine care întoarce spatele realității de frica vieții. Mai sunt și alții pentru care formalismul constă în a privi arta de dragul ei, independent de preocupările sociale. În cele din urmă, pentru cei din urmă, formalismul este pur și simplu un interes pentru ceea ce este propriu-zis artistic în artă și o reticență de a judeca numai în funcție de conținutul său ideologic și de conformitatea sa cu „spiritul de partid”. Л. S.
II - Formalisme epistemologice
1 	/ Simț general
O teorie despre statutul esteticii pe care o vede în ea a fost numită formalism estetic,
în esență, o știință a formelor și consideră forma ca fiind pur fapt estetic. Cuvântul formalism nu mai are aici un sens artistic sau estetic, ci mai degrabă unul epistemologic: este relativ la o metodă de studii estetice.
Divergențele esteților în acest sens privesc în special gradul de suficiență al formei: adică dacă o judecată estetică validă poate fi formulată doar pe ea, sau dacă, dimpotrivă, va fi necesar să se ia în considerare explicați-l și judecați-l ca produs, indicație sau expresie a celorlalți factori ai lucrării. EN 2/Sens istoric: formalismul rusesc
La început, termenul de formalism a fost controversat, îndreptat împotriva grupului de lingviști și teoreticieni ai limbajului poetic (Opoíaz) format în jurul lui R. Jacobson, B. Eikhen-baum, V. Chklovski, J. Tynianov și B. Toma-chevski, urmat de M. Bakhtin. Între 1915 și 1930, acești teoreticieni, apropiați futuriștilor, au aplicat literaturii și materiei sale - limbaj- metodele pe care formaliștii (în sensul precedent) le aplicau artei plastice. Ei studiază hainele narative, utilizarea limbajului în funcție de ritmurile și muzicalitatea acestuia, relațiile dintre structurile fonetice și semantice și, mai rar, cele mai importante structuri semantice. Atitudinea formaliștilor ruși este în esență pozitivistă: ei se străduiesc să dezvolte o știință obiectivă a literaturii, care să lucreze pe fapte și legi verificabile, independent de interpretările aleatorii. Un astfel de mod de acces la estetică s-a dovedit a fi atât fertil, cât și sărac: fertil în măsura în care ne încurajează să considerăm fiecare operă după propria sa structură, făcând abstracție de la orice idee preconcepută despre autor; și sărac, pentru că sensul ultim al operelor se manifestă doar în interpretare, cu toate riscurile ei, și în reflecția asupra situației artistului și a interpretului, asupra diferitelor medieri de sens. Structuralismul francez (R. Barthes, G. Genette, T. Todorov) împrumută din formalismul rus observațiile sale fructuoase și, mai ales, atenția la organizarea obiectivă a materialului. De asemenea, tinde să acorde prioritate elementelor invariabile, cum ar fi lingvistica, și nu unicității fiecărei lucrări. RR
Să adăugăm, citându-l pe T. Todorov, că «un principiu acceptat de la început de formaliștii ruși este acela de a pune opera în centrul preocupărilor lor; ei resping perspectiva psihologică, filozofică sau sociologică... pentru ei opera nu poate fi explicată din biografia scriitorului, nici dintr-o analiză a vieții sociale contemporane... Însăși evidența acestor afirmații le face mai puțin interesante astăzi.. Respingând orice misticism, care nu poate decât să acopere actul de creație și opera în sine, formaliștii încearcă să descrie creația lor în termeni tehnici”. Dar „opera formaliştilor este mai presus de toate empirică şi tocmai concluziile abstracte, conştiinţa teoretică clară, lipsesc cel mai frecvent”.
AS
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III - Formalisme filozofice
Într-un sens cu totul diferit, orientările – platonice, kantiene etc. – care se referă la frumusețea unui obiect fie la esența lui ideală, fie la scopul său, fie la facilitatea de a-l percepe senzorial etc. sunt formaliste: concepții, pe scurt, ele implică sensuri mai mult sau mai puțin filozofice din punct de vedere tehnic ale formei cuvântului. 	ESTE
>- Forma M, Forma (psihologia).
FORMAT. Dimensiunea, dimensiunea sau durata unei opere de artă pot fi relevante pentru calitatea acesteia. Dimensiunea mare nu garantează măreția lucrării; În schimb, anumite lucrări de dimensiuni reduse sunt extrem de importante, precum miniaturi antice* sau, mai nou, lucrările muzicale ale lui Webern, sau unele tablouri de Paul Klee. În ceea ce privește pictura de gen, Hegel a considerat că anumite tablouri, plăcute în format mic, ar fi insuportabile ca mărime naturală, de atunci ar încerca să satisfacă toate cerințele estetice ale privitorului. Din punct de vedere al formei pure, este imposibil să se determine formatul adecvat al unei opere; producțiile pur și simplu decorative pot fi reduse sau mărite fără a prejudicia. Formatul potrivit rezultă dintr-un echilibru între importanța temei și ritmul tehnic care îi este potrivit.
RR
>- Dimensiunea.
FORŢAT. Termen peiorativ, opus naturalului; indică faptul că artistul a făcut, într-un fel, violență asupra operei sale sau a unui element al operei sale, pentru a-i constrânge la ceva care respinge natura lor. O atitudine forțată într-un tablou, un efect forțat în teatru, un ton forțat în literatură, sunt un compus de exces, disconfort și artificialitate. Un cântăreț își forțează vocea atunci când impune eforturi exagerate pentru a-i da mai multă lățime și intensitate, sau mai multă înălțime. AS
^ Afectat.
FOTOGENIC. Adjectiv neologic creat de Arago în 1839, cu sensul de „ceea ce produce lumină”.
Fotogenitatea era, în principiu, capacitatea unui obiect de a produce un clișeu fotografic clar și bine contrastat. Acest sens tehnic a fost înlocuit încet cu o semnificație estimativă care se aplică obiectului fotografiat: se spune că o ființă umană sau un peisaj sunt fotogenice pentru a indica că produce un efect fotografic (sau cinematografic) frumos și interesant.
J.-MS
>■ Fotografie.
FOTOGRAFIE. Substantiv feminin, neologism creat în jurul anului 1840 și care înseamnă literal: „scrierea luminii”.
I - Fotografia ca procedură
Fotografia este ansamblul procedurilor tehnice care duc la formarea unui
impresie chimică pe o suprafață sensibilă prin acțiunea unui flux de fotoni care provin de la obiectul imprimat sau sunt reflectați de acesta. Într-un sens mai restrâns, termenul de fotografie este rezervat pentru impresiile produse de radiațiile din spectrul vizibil, dar în realitate impresiile cauzate de radiațiile nevizibile (raze infraroșii și ultraviolete, raze X, raze gamma etc.) ca ei fac parte din procesul fotografic. Procesul fotografic în sensul obișnuit al termenului presupune intervenția unui dispozitiv optic care focalizează radiația și permite constituirea unei imagini după legile perspectivei optice. Se pot obtine insa amprente fotografice fara a apela la un dispozitiv optic: este cazul ramelor, care se realizeaza prin contact direct intre suprafata sensibila si obiectul caruia se doreste obtinerea unei amprente.
>■ Imprimare.
II 	- Fotografia ca imagine
Când folosim termenul de fotografie, o facem adesea pentru a ne referi la rezultatul procesului fotografic, adică la imagine, și mai precis la imaginea în perspectivă obținută cu ajutorul dispozitivului optic. Imaginea fotografică diferă fundamental de imaginea picturală în măsura în care prima se află într-o relație cauzală cu obiectul pe care îl reproduce. Trebuie să remarcăm că, deși sfârșitul procesului fotografic este o imagine vizibilă, obiectul reprodus nu trebuie neapărat să facă parte din domeniul vizibilului (întrucât placa fotografică este sensibilă la radiațiile invizibile). Problema naturii reproductive a fotografiei trebuie distinsă de problema obiectivității fotografice: ca impresie, imaginea fotografică este întotdeauna „adevărată”, în timp ce problema obiectivității nu privește imaginea, ci interpretarea pe care aceasta o dă. dat ei.
>• Imagine.
Ili 	- Fotografia ca activitate artistică
În măsura în care fotografia este definită fundamental ca o procedură tehnică care permite obținerea de impresii, domeniile ei de aplicare nu au alte limite decât condițiile fizice ale radiației și nu este constrânsă de domeniile unor subiecte specifice. Ansamblul larg de practici fotografice diferite (fotojurnalism, fotografie științifică, fotografie amator etc.) își dobândește unitatea prin identitatea dispozitivului tehnic care a fost utilizat. Acest lucru se aplică și fotografiei artistice, care diferă de alte activități fotografice nu prin procedura, ci numai prin scopul său. Acum, având în vedere specificul procedurii fotografice (relația cauzală care unește impresia cu imaginea), doar cu dificultate acest scop poate deveni evident în cadrul imaginii însăși. De asemenea, este imposibil să circumscriem o clasă de imagini
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gene specifice care ar corespunde acestui scop: multe imagini care se doresc a fi artistice nu sunt recunoscute ca atare, iar invers, multe imagini realizate în scop pur documentar sau științific sunt primite, în altă perioadă, ca artistice. Mai degrabă decât să se perceapă în aceasta o limitare a utilizării artistice a fotografiei, trebuie recunoscut că dimensiunea estetică a fotografiei are propriul specific, care este greu, dacă nu imposibil, de cuprins prin concepte estetice derivate dintr-o analiză a imaginii picturale. . . Relația cauzală care unește imaginea fotografică cu ceea ce ea reproduce introduce obligații și modalități creative foarte diferite de creația picturală și care necesită o revizuire amănunțită a categoriilor noastre estetice obișnuite. 	J.-MS
HIPERREALISM.
LIMBA FRANCEZA
/ - Estetica generala
Se spune despre caracteristicile care sunt în general recunoscute în producțiile din Franța, mai ales în arte, fie ele majore sau minore. Gândirea franceză este apreciată pentru claritatea și concizia sa. Expresia artistică franceză se remarcă printr-o anumită circumspecție, o modestie a sentimentelor care se ferește de marile expansiuni lirice. Francezii se întâmplă să aibă în moștenire lucrările scurte, formulele lapidare, linia precisă și viguroasă. Francezii iubesc arta descoperirii ingenioase, a cuvântului incitator, a imaginii surprinzătoare, a epigramei răzbunătoare. Uneori i se reproșează această lejeritate, iar apoi este acuzat că este superficial. Există și minți logice care neagă, acestui amestec de indivizi care este Franța, orice constantă estetică. Cu toate acestea, este suficient să recitiți lucrările produse de Franța în diferite momente și în diferite arte, pentru a vedea că toate au caracteristici similare. Chiar dacă noțiunea de artă franceză nu acoperă întreg teritoriul sau toți locuitorii acestuia, ea desemnează, fără îndoială, și o realitate estetică. 	HEI
II - Dans
Stilul francez este cel mai vechi dintre marile stiluri clasice.
După perioada de pregătire (1800-1832), cu esențialul tehnicii constituit deja grație luminii rochiei, devine posibilă concentrarea eforturilor asupra modului de a face pașii. Stilul francez, moștenitor al stilului nobil al secolului al XVIII-lea, cere respectarea strictă a principiilor: execuția trebuie să fie impecabilă. Grație, eleganță, delicatețe, lejeritate și cuviință a mișcărilor, toate acestea duc la preferarea pașilor făcuți cu perfecțiune înaintea demonstrațiilor riscante de forță.
Acest stil nu exclude « emularea a priori în căutarea soluţiilor la dificultăţile tehnice, dar un asemenea mod de a proceda nu trebuie să ducă niciodată la încălcarea regulilor; iar de acolo cel
preferinta pentru pasi simpli valorificati corect.
A fost stilul perioadei romantice (1832-1870) și și-a găsit cea mai bună expresie în capodoperele acestei perioade. La Sylphide (№52), Giselle (1841), etc.
*- Italiană (stil).
III - Muzica
Din cele mai vechi timpuri, muzica franceză a apărut ca fiind deosebită din punct de vedere estetic și chiar a fost contrastată cu cea a compozitorilor din țările vecine. În Evul Mediu, muzica monodică a barzilor francezi, după ce s-a inspirat din cea a trubadurilor sudici, se deosebește de a lor printr-o tendință spre lejeritate și clarificare a melodiei. Iar polifonia franceză, din ce în ce mai eliberată de modele bisericești, se caracterizează atât prin profană cât și prin înțeleaptă. În plus, modifică importanța relativă a vocilor: în loc ca partea inferioară să poarte melodia principală, melodia principală este transferată la una dintre vocile superioare sau (și aceasta este însăși esența cântecului francez atât de important în al XV-lea și al XVI-lea) domină rigoarea contrapunctului în echilibrul vocilor.
Din secolul al XVI-lea până în secolul al XIX-lea, calitățile care apar ca specific franceze în muzică sunt cele care opun francezul cu italianul*. Francezul respinge ornamentația de dragul ornamentației, consideră o artă a „marilor exclamații” (cum spune părintele Mersenne) teatrală și exagerată; apreciază ceea ce i se pare că unește rațiunea și naturalul, precum recitativul melodic; îi place eleganța și puritatea formei (în timp ce italianul, iubitor de voci foarte ușoare și simple, consideră cântecul francez nepoliticos și respinge „hurlo francese”). În muzica religioasă, francezii preferă muzica simplă și bine adaptată cuvintelor, deși capabilă să fie de acord, datorită unei anumite solemnități în ea, cu atitudinea serioasă a omului în fața lui Dumnezeu (italianul i se pare manierat și teatral). În cearta bufonilor din secolul al XVIII-lea, ca și în cea a glucickiștilor și picciniștilor, calitățile muzicale considerate franceze sunt unitatea operei, în special unirea muzicii cu acțiunea și sentimentul și împăcarea nobilimii. de stil cu naturaleţe.
În secolul al XIX-lea, francezii se opuneau mai degrabă, în muzică, germanului. În primul rând, în valoarea atribuită muzicii; Astfel, Taine, în Thomas Grain-dorge, luptă pentru ca francezii să recunoască o seriozitate în muzică, în loc să vadă în ea nimic altceva decât o simplă distragere a atenției sau o sursă de succes lumesc frivol (această poziție era cu siguranță cea a anumitor media). Limba franceza). Cu toate acestea, au existat atunci în Franța medii muzicale și muzicale valoroase și va fi mai ales Wagner cel care se va opune calităților franceze în muzică. Nietzsche îl laudă pe Carmen lui Bizet pentru „muzică mediteraneanizantă”, și consideră vitalitatea și bucuria franțuzească, contrar
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Greutatea germanică și renunțarea ei la voința de a trăi, (ion Debussy, iar după el, un aprig anti-wagnerianism s-a impus în Franța. Stravinski și Grupul celor Șase*, prin gura lui Apollinaire și, mai ales, Cocteau , numesc pentru „muzica franceză în Franţa”; această mişcare va întârzia cu treizeci de ani sosirea în Franţa a muzicii vieneze în doisprezece tonuri. E. II./А. S.
SINCER. În sens estetic, este folosit mai ales în domeniul artelor plastice. Un ton deschis, o culoare deschisă, este o culoare clar caracterizată, destul de pură, care corespunde unei anumite lungimi de undă în spectrul solar: un albastru clar, un roșu deschis. În execuția unei opere de artă, frank califică ceea ce acționează cu certitudine și hotărâre, fără îndoială, fără pusilanimitate, fie că este vorba de artist, de opera sa, de stilul său sau de instrumentul său luat metaforic de acțiunea sa: un stil franc, un franc. perie. AS
FRAZAT. Se spune despre articularea unei melodii, mai ales a unei melodii modale sau tonale. O melodie este, ca o frază rostită, înzestrată cu respirații, semne de punctuație și modificări de ritm. Pentru ca cine interpretează o operă să poată cunoaște dorințele compozitorului, acesta are o notație muzicală destul de precisă. La rândul său, interpretul trebuie să posede mijloace de analiză (funcția modală și armonică a gradelor melodiei). Cu toate acestea, în ciuda acestor garanții tehnice, interpretul* se trezește de mai multe ori în fața ambiguității rolului său, întrucât, în ultimă instanță, buna frază depinde de talentul său și necesită mult gust și sensibilitate din partea lui.
HEI
5* Accent/Accentuate, Articulate/Articulation.
FRECVENȚĂ. De câte ori este reprodus un fenomen, într-un interval dat. Este o noțiune estetică în două domenii.
I - Frecvenţe statistice
Ele sunt de obicei exprimate în procente și permit determinarea ratei de importanță a anumitor fapte sau relații între fapte.
1 	/ În studiul stilurilor
Frecvențele evidențiază utilizarea privilegiată a faptelor, formelor sau relațiilor dintre fapte, ca o caracteristică a stilurilor. De exemplu, în arhitectură, s-a remarcat frecvența asocierii curbă-contracurbă în stilul Ludovic al XIII-lea. În literatură, frecvența fonemelor constituie „paleta de sunet” a unui scriitor; Frecvența anumitor cuvinte în vocabularul său și a anumitor întorsături gramaticale sau asocieri de întorsături, face parte din stilul său.
2/ În studiul gusturilor și mai ales
gusturile colective
S-a studiat frecvența formelor, a tipurilor de lucrări, a temelor sau a motivelor etc. De exemplu, frecvența anumitor subiecte în tablourile expozițiilor, sau numărul vânzărilor, este un bun indiciu al gusturilor unei epoci.
3/ În studiul experimental al judecăţii estetice
Investigarea frecvențelor statistice în alegeri este una dintre principalele și mai vechi metode de studiu experimental al judecății estetice. A fost promovat de Fechner, când a prezentat un număr mare de subiecți cu dreptunghiuri de diferite proporții și a observat frecvența cu care au ales dreptunghiurile cu cea mai mare valoare estetică; El a punctat astfel ca frecvență privilegiată alegerea proporției sesquialtera și a secțiunii de aur. AS
II 	- Frecvența vibrațiilor și înălțimea sunetelor
Acustica folosește denumirea de frecvență pentru a măsura numărul de repetări (adică de cicluri sau perioade) care caracterizează un fenomen vibratoriu identic cu el însuși într-o unitate de timp. S-a convenit să se numească numărul de perioade pe secundă hertz.
Impresia fiziologică produsă de modificarea frecvenței unui fenomen vibrator precum sunetul, se traduce prin percepția unei modificări a înălțimii. Cu cât perioada este mai scurtă (și, în consecință, numărul de herți este mai mare). cu atât sunetul este perceput mai sus. O ureche normală percepe drept „muzicală” frecvențele cuprinse între 16 și 20.000 Hz; mai mult aici (zona de percepție a peștilor) vorbim de infrasunete, iar mai departe (rama de funcționare a câinilor, insectelor și liliecilor), ultrasunetelor.
Instrumentele muzicale tradiționale occidentale sunt capabile să producă frecvențe între 16 și 16.700 Hz. Pentru a marca o succesiune de note muzicale pe acest continuum și, prin urmare, pentru a stabili treptele unei scări, a fost aleasă ca frecvență de referință, încă din Evul Mediu, /¿г centrului tastaturii (ІаЗ-3)-Totuși, deși în secolul хлап la3-eosd-laba între 404 și 408 Hz, de la începutul secolului al XIX-lea unii muzicieni dornici Pentru a obține splendoare pentru secțiunile lor de cupru, o aleg mult mai mult: depășește imediat, în țările din nordul Europei, 450 Hz. Legiuitorul a intervenit în 1859 pentru a stabiliza a treia în Franța la 435 Hz. Un secol mai târziu, Londra. Conferința (1953) a pus-o la 440 Hz. Riscul estetic al acestei lupte împotriva inflației diapazonului va fi mai bine înțeles dacă se ține cont de faptul că frecvența ЗЛ care corespunde unei scări de frecvențe din care C implică puteri de 2 (16, 32, 64, 128... 16.384), ea ar trebui restabilită la 430 Hz: numai cu prețul acestei reduceri, potrivit autorilor de greutate, s-ar realiza concordanța finală a fizicii și muzicii -și , am adauga noi, s-ar putea si recupera anumite sunete vechi, greu de imaginat astazi. DC
>■ Vibrații.
FRENZIE / FRANKY. Cuvântul frenezie desemna toate bolile mintale; o frenezie era o persoană care suferea de căderi mentale. Atunci sensul termenului a fost limitat la numai
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Numiți pacienții convulsivi. Și de aici s-a răspândit la toată agitația intensă și necontrolată, predispusă la violență și dominată de idei fixe iraționale.
Romantismul* a făcut din acest cuvânt un termen de estetică. Se vorbește despre „genul frenetic”, chiar despre „școala frenetică”. Acest gen a prezentat personaje agitate de pasiuni tumultuoase și scufundate într-o serie neîntreruptă de acte violente; a folosit un limbaj puternic și adesea bombastic. S-a legat destul de bine cu fantasticul* și cu satanismul. Acest gen a oferit material mai mult decât suficient pentru telenovela și melodramă; dar a atins și un nivel literar superior, de exemplu în Don Juan al lui Alexandre Dumas.
Un dans frenetic este alcătuit din mișcări foarte rapide și violente, din care emană o mare intensitate emoțională și care pare necontrolată. Dansurile de această natură sunt concepute pentru a exprima sentimente extreme, fie ele bucurie, furie, disperare, entuziasm etc. GP
> Agitație, Violent.
MISTO
I - Arte plastice
1 	/ propriul simț
Picturi murale executate într-un strat încă proaspăt, o frescă.
Primul tratat tehnic despre pictura în frescă, intitulat Libro dell'arte, îl datorăm lui Cennino Cennini, un pictor toscan, care l-a compus în primii ani ai secolului al XIV-lea; Datorită acestei cărți, tehnica acelor mari fresști italieni din Trecento și Quattrocento, de la Cimabue la Ghirlandajo, ne este binecunoscută: culorile sunt aplicate pe un intonaco (strat de var, cu consistența unui unguent, care acoperă un grund văruit granulat, arriccio). Pe măsură ce intonaco se usucă și se întărește - cu alte cuvinte, pe măsură ce carbohidratul se transformă în carbonat de calciu - culorile sunt încorporate și absorbite în el până la a nu constitui decât un singur material mural, în principiu inalterabil, insensibil la deteriorarea timpului. .
Această tehnică este descrisă de Cennini drept „cea mai plăcută și frumoasă lucrare care poate exista”; Vasari o consideră „cea mai virilă, cea mai sigură, cea mai trainică dintre toate”; o tehnică pe care Michelangelo însuși a preferat-o oricărei alte, în ciuda efortului fizic considerabil necesar pentru a o aplica pe tavanul Capelei Sixtine. Ei bine, această tehnică a avut și consecințe în istoria și evoluția picturii murale. Aici ne interesează aspectele estetice ale acestei tehnici. În primul rând, pictorul care își impregnează culorile pe un strat umed nu poate percepe cu exactitate tonul și valorile care vor fi pe peretele uscat; O poți prezice doar din experiența ta. În al doilea rând, ești interzis
Nu a fost posibilă rectificarea sau modificarea, deoarece stratul umed absoarbe lovitura de pensulă, iar peretele încorporează culoarea atât de repede încât modificări ulterioare sunt cu greu posibile. În sfârșit, și datorită rapidității uscării, artistul nu poate întreprinde, în fiecare zi de lucru, mai mult decât execuția unui fragment din întreaga pictură murală, ceea ce îi îngreunează conceperea unei compoziții cu o structură unificată . Utilizarea schemelor de perspectivă - în special graticola sau costruzione legittima albertina - a fost una dintre modalitățile de a remedia pericolul pe care pictorul în frescă îl are ca compoziția să se fragmenteze prin adăugarea de piese. (Aceste diagrame ale structurii schițelor de perete au fost găsite în zilele noastre, schițate în văruirea -sinopie-, prin procedee extrem de iscusite, prin care fresca însăși este separată de stratul de bază pe care este pictată.)
Dezavantajele pe care le-am enumerat - inexactitatea în prognoza culorilor, viteza de uscare care exclude corecțiile, fragmentarea în execuție - au devenit din ce în ce mai puțin tolerabile pe măsură ce practica picturală se rafina și se diversificau metodele de compunere.spațiul născut dintr-o concepție diferită a reprezentării lume: nu mai este considerată, așa cum era în Evul Mediu, ca o transpunere a unei gândiri metafizice, ci reprezentarea lumii se reduce, odată cu revoluția științifică a Renașterii, la o încercare de reproducere imitativă a real în toată complexitatea aspectului său vizual.
Acesta este motivul pentru care tehnica frescei a fost înlocuită cu așa-numita mezzo fresco, iar apoi secco, care permite retușuri și finisaje (tehnici care, de altfel, nu au reușit să fie respectate de timp, ceea ce a provocat modificări ale culorile și chiar ridicarea suprafeței vopsite în plăci; aceasta se datorează faptului că pensulele în ou [tempera] sau în ulei nu mai formează corp cu baza murală). Această pictură uscată a fost practicată în mod constant încă de la sfârșitul Trecento (de Orcagna sau Taddeo Gaddi, de exemplu, în folosirea lor a azuritei, care rezistă deosebit de prost trecerii timpului și a devenit verde). Această tehnică uscată, mai puțin pretențioasă decât cea din „epocile eroice”, a făcut ca arta frescei să evolueze spre naturalism, din momentul în care pictorul își putea permite o reprezentare mai detaliată a realității, jocuri de lumini și umbre, și găuri în adâncime. a zidului sau a bolţii: isprăvi tehnice care vor stârni, în baroc* şi rococo* la Padre Pozzo sau Tiepolo -să nu mai amintim de aceşti autori-, efecte halucinatorii ale iluzionismului spaţial; efecte greu de realizat atunci când stratul umed conferea creaţiei picturale un caracter de irevocabilitate absolută.
2/ Simț impropriu, prin extensie
Picturi murale mari executate pe peretele propriu-zis: sunt in general tablouri
600 / FRESCO
care oferă un fel de viziune globală asupra lumii, a unei religii sau a unui moment istoric al umanității.
De aceea picturile murale medievale se numesc fresce, fie că sunt cicluri (cum ar fi cel din Berzé la Ville, în Franța) care derivă dintr-o estetică cluniacă, la rândul lor dintr-o tradiție italo-bizantină, fie că sunt mari cicluri de Pitiers -dintre care cel mai cunoscut este Saini Savin sur Gartempe-, moștenitori ai unei tradiții carolingiene mai autohtone. În primul caz, nu este vorba de fresce, ci de tablouri cu tempera dublă, în care culorile sunt aplicate uscate, amestecate cu lipici pentru tonurile mate ale fundalurilor și, de asemenea, măcinate cu ceară pentru tonurile luminoase ale prim-planurilor, cu care s-a realizat o deosebită splendoare: rețete de origine greacă, transmise în Evul Mediu prin anumite tratate precum De colo-ribus et artihus Romanorum, de Heraclius, sau Scbedula diversarum artium, de fratele Theophilus. În cel de-al doilea exemplu, este o tehnică intermediară între frescă și guașă: mortarul deja uscat este umezit la suprafață doar atunci când sunt aplicate culorile. Dezavantajul acestei tehnici a fost conservarea proastă a lucrărilor realizate astfel, datorită faptului că suprafața vopsită se ridică în plăci solzoase; dar avea avantajul artistului că avea posibilitatea de a concepe suprafeţe foarte mari unificate prin fundaluri în care îmbinările nu se observă.
De asemenea, se vorbește, într-un mod extrem de inexact, despre -frescele- din Touen-Houang. În realitate, aceste admirabile picturi - dintre care cele mai vechi datează din epoca Han (206 î.Hr./200 d.Hr.) și care decorează aproximativ 500 de peșteri - au fost realizate cu o tehnică asemănătoare temperei (au fost lipite împreună cu materii colorante, și aplicat pe suprafața pregătită, care a fost făcută din noroi amestecat cu paie, păr de animale și apoi Caolin alb); tehnica care permite repetari, revopsire si vopsiri. Ceea ce explică de ce arheologii au putut indica până la trei straturi suprapuse din epoci diferite, pe care procedurile moderne de restaurare le pot distinge, analiza și separa fără a le distruge. 	LIVRE
>■ Bizantin.
II 	- Arte literare
Termenul de frescă este luat uneori în sens figurat pentru a desemna vaste grupuri literare care oferă o imagine generală a unei epoci, a unei societăți, chiar aproape a unei concepții globale despre lume sau umanitate... Din acest motiv sunt calificate drept „ fresce". » lucrări precum Di Comedie humaine, de Balzac. 	AS
>- Saga.
PROASPĂT / PROASPĂT. Angajat în estetică în unele dintre bunurile sale.
I - Proaspăt: recent produs, sau folosit... În special, care nu a avut timp să
uscat: „vopseaua este încă proaspătă”. Termen neutru, care afirmă doar un fapt.
II - Proaspăt: având aspect de ființe tinere și sănătoase, la prima sa înflorire: flori proaspete, o nuanță proaspătă. Se opune ofilit, ofilit. Se aplică și lucrurilor care și-au păstrat noul aspect și nu au suferit trecerea timpului: „o pânză încă proaspătă”. Tonurile proaspete, culorile proaspete, sunt cele care evocă această floare a tinereții la ființe vii: un verde, un albastru, un roz proaspăt; Sunt tonuri deschise și deschise. Tonurile de roșu, portocaliu și galben auriu nu sunt considerate reci: sunt tonuri calde, iar rece, în acest sens, menține o mică relație cu sentimentul său de „ușor rece”. Fresca este, aici, elogioasă și indică o impresie plăcută.
III 	- Sensul figurat
Se aplică unui spirit, sau a ceea ce pare a fi gândit de un spirit tânăr, nou, care începe să descopere lumea, pură, și care dă o impresie de odihnă și bunătate. Se spune, în acest sens, că o carte, o piesă de teatru, o piesă muzicală sau o operă de artă... sunt proaspete. Dar deși prospețimea pare să derivă dintr-o tinerețe sinceră și fericită, nu are nicio legătură cu vârsta reală a autorului. Este posibil ca lucrările unor autori foarte tineri să nu fie complet proaspete; iar autorii de vârstă înaintată, chiar și în vârstă, pot compune lucrări de o prospețime extremă. AS
>- Nou.
FREUDIAN (estetic). Putem vorbi de o estetică freudiană? Cu siguranță că nu, dacă termenul de estetică este luat în sens strict. „Aprecierea estetică a operei de artă, precum și explicarea darului artistic nu sunt sarcini pentru psihanaliza”, a declarat Freud (Rezumatul psihanalizei, 1932). Dar numai estetica, în ciuda pretențiilor sale, nu le acoperă suficient. „De regulă, fiecare estet își exprimă opinii diferite despre fiecare lucrare și nimeni nu spune soluția enigmei pentru simplul admirator” (Spune ciudățenie tulburătoare). Pe de altă parte, „știința estetică investighează condițiile în care lucrurile se simt frumoase, dar nu a reușit să explice natura și originea frumuseții și, așa cum se întâmplă adesea, problema este ascunsă sub o mantie de sunet înalt și gol. cuvinte» (Unrest in civilization, 1930).
Mai mult decât o estetică, psihanaliza constituie o psihologie a artei, cu ceea ce este specific în ea. „Investigațiile psihanalizei au aruncat o rază de lumină în domeniile mitologiei, științei literaturii și psihologiei artiștilor”. În urma lui Otto Rank, „s-a demonstrat că miturile și basmele pot fi interpretate ca vise. Ei au urmat căile întortocheate care duc de la impulsul dorinței inconștiente până la realizarea acesteia într-o operă de artă. Am învățat să înțelegem efectul afectiv (AJfektivewirkung) al operei de artă asupra persoanei care o percepe și, în ceea ce privește artistul însuși, a fost clarificată afinitatea sa interioară cu nevroza, precum și ceea ce îl separă de aceasta,
FREUDIAN / 601
și am clarificat, de asemenea, legătura dintre dispozițiile sale, experiențele sale datorate întâmplării și producerea ei... Psihanaliza este în măsură să pronunțe cuvântul decisiv în toate întrebările care privesc viața imaginară a oamenilor» (Rezumat.. .) .
Din toate acestea rezultă că Freud trebuie să înțeleagă pentru a aprecia. «Am subliniat adesea – mărturisește el – că am fost mai atras de conținutul unei opere de artă decât de calitățile sale formale sau tehnice... Operele de artă au un mare efect asupra mea, în special operele literare și operele plastice, dar mai rar poze. Din acest motiv am fost atras în unele ocazii notabile să mă opresc mult timp în fața lor pentru a le înțelege în felul meu, adică pentru a înțelege unde își produc efectul. Când nu mă pot comporta așa, de exemplu cu muzica, aproape că nu mă pot bucura de acele arte. Când nu pot să știu de ce sunt mișcat, o dispoziție raționalistă, poate psihanalitică, luptă în mine împotriva asta» (Moise de Michelangelo). Conform esteticii tradiționale, forma este esențială în artă; pentru Freud, forma nu este, după cum vom vedea, mai mult decât un mijloc preliminar. „Ceea ce ne apucă atât de violent nu poate fi, după conceptul meu, mai mult decât intenția artistului și, în orice caz, în măsura în care a reușit să o exprime în opera sa și a reușit să ne facă să o înțelegem.”
I - Arta ca producție și psihanaliza ca cunoaștere
În numeroase texte, Freud recunoaște că marii artiști sunt înaintea oamenilor de știință și că toate reprezentările lor sunt în concordanță cu realitatea. „Descrierea vieții psihologice umane este, de fapt, domeniul propriu al poetului. Aceasta a fost întotdeauna avangarda științei și chiar a psihologiei științifice” (Gradiva). Totuși, este această preștiință adevărată cunoaștere?
În primul rând, este necesar să nu se confunde intențiile declarate ale autorului cu intențiile sale reale. După cum spune pe bună dreptate Sarah Kofman, potrivit lui Freud, „poetul, mai degrabă decât să posede cunoștințe, este pus în mișcare de ea (aceasta este ceea ce se numește inspirație)” (The Childhood of Art, 1970). Opera de artă trebuie supusă unei interpretări psihanalitice și ea însăși este obiectul investigației. «Poetul -scrie Freud despre La Gradiva^- poate ignora perfect aceste reguli și intenții, până la punctul de a nega cu bună-credință că are cunoaștere, și totuși nu am găsit nimic în opera sa care să nu fie cunoaștere. Fără îndoială, bem din aceeași sursă, fiecare cu metodele lui, iar conformitatea rezultatelor pare să mărturisească că am muncit amândoi... Poetul își concentrează atenția asupra inconștientului propriului suflet... prinde. în interiorul ei, ceea ce înțelegem de la alții: care sunt legile care guvernează viața inconștientă; dar nu este deloc necesar ca el să le exprime sau chiar să le perceapă clar.
ceai". Psihanalistului îi revine să pună în evidență sensul lucrării.
În plus, ceea ce se numește „creație artistică” este întotdeauna, mai mult sau mai puțin, o idealizare. Biografii, care și-au ales în general eroii din afinitate personală, „elimină trăsăturile individuale ale fizionomiei personajelor lor. Ele înmoaie urmele bătăliilor vieții sale împotriva rezistenței interne și externe și nu tolerează în el niciun vestigiu de slăbiciune și imperfecțiune umană. Ei ni le prezintă, așa, cu tot ce le face o figură ideală și ciudată, în loc să ne arate o ființă umană cu care ne putem simți asemănători chiar și de la distanță. Că fac acest lucru este ceva demn de remarcat, pentru că prin acest mod de a proceda sacrifică adevărul unei iluzii, iar din cauza atașamentului față de fanteziile copilăriei își pierd ocazia de a pătrunde cele mai fascinante secrete ale naturii umane” (O amintire din copilărie a Leonardo da Vinci).
Se vede atunci cum se disting arta și știința. «Scriitorii au nevoia de a produce plăcere intelectuală și estetică, precum și anumite efecte emoționale; din acest motiv sunt nevoiţi să nu reprezinte realitatea fără să o schimbe..., fără să înmoaie întregul şi să completeze ceea ce lipseşte». Dimpotrivă, atunci când „tratamentul strict științific se extinde în domeniul iubirii umane”, plăcerea este mai mică, și este adevărat că „știința se află în spatele celei mai complete renunțări la principiul plăcerii de care este capabilă activitatea noastră psihică” (Contribuție). la psihologia iubirii, I, 1910).
II - Visul și opera de artă
Prin ce mijloace poate ajunge psihanaliza, în măsura posibilităților sale, la cunoașterea artei? Opera de artă, ca orice activitate psihică, își are sursa inițială în inconștient. Pe de altă parte, știm că pentru Freud „interpretarea viselor este drumul regal care duce la cunoașterea inconștientului în viața psihică”. Care este, așadar, relația dintre artă și vise? Visul și opera de artă se explică reciproc. În Interpretarea viselor din 1900, visele tipice își au modelele originale în anumite opere literare care exprimă o fantomă universală legată de dorințele copilăriei comune tuturor bărbaților. Poetul bea din tezaurul popular al miturilor, legendelor și poveștilor, iar totul ne face să credem că miturile exemplare sunt, foarte probabil, vestigii deformate ale fantomelor dorinței comune națiunilor întregi și că reprezintă visele seculare ale tinerei umanități. » (Creație literară și vise de veghe, 1910, titlu german: Der Dichter und das Phantasieren). Dar în Di Interpretación de los sueños, din 1932, face din interpretarea viselor modelul pentru înțelegerea operelor de artă. Cu toate acestea, Freud spunea deja în 1900 că poemul este transformarea visului și că „poți merge pe cealaltă direcție și readuci poezia în vis”. În ambele cazuri este vorba despre găsirea
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conținut latent sub conținutul manifest. „Opera de artă este o mărturisire a autorului”, dar pentru cei care știu să o citească (Dostoieuski și parricidul).
Visul și opera de artă au aceeași sursă, aceeași structură generală, aceeași relație cu trecutul visătorului. Diferența este că proceselor primare, pulsiunilor care le sunt comune, se adaugă, în artă, procesele secundare conștiente ale formei și voința de a face comunicabil ceea ce în vis are doar un caracter pur individual și narcisist. .
HI - Copilul și poetul. Opera de artă și visul treaz
Deja la copil se regăsesc primele trăsături ale activității poetice. Ocupația lui preferată este jocul, pe care băiatul îl ia foarte în serios. Copilul se comportă ca un poet în timp ce își creează o lume. Asemenea copilului, poetul „se joacă” atunci când creează o lume imaginară, pe care și el o ia în serios, în timp ce, ca și copilul, o deosebește clar de realitate. Poetul nu a renuntat la placerea pe care a obtinut-o din jocul copilariei si se renunta si el, ca adult, fanteziei, care este o formatiune substitutiva a jocului, si fantasmelor sale, atunci cand urmareste ceea ce se numesc visele cu ochii deschisi. creație...).
Copilul se joacă să crească și nu are de ce să ascundă această dorință. Adultul se simte rușinat de fantomele sale, știind că sunt copilărești sau interzise, și le ascunde. Aceste fantome, care variază în funcție de sexul, caracterul și condițiile de viață ale subiectului, reprezintă împlinirea unor dorințe ambițioase sau erotice pe care realitatea nu le-a satisfăcut.
Un om fericit nu ar avea fantome; numai omul nemulțumit le creează și fiecare om este nemulțumit. Poetul, în același sens, poate fi asimilat visătorului, iar creația literară, visului de zi. La creator, un eveniment intens și actual evocă amintirea unui eveniment străvechi, adesea o amintire din copilărie. Din acest eveniment primitiv derivă dorința care tinde să se realizeze și care se împlinește în opera literară. Pe de altă parte, atunci când creatorul ne spune visele sale, cu toții trăim o mare plăcere. Analiza arată că această plăcere se datorează mai multor surse convergente de bucurie.
IV 	- Caracteristicile plăcerii estetice și limitele acesteia
Cum ne face artistul să simțim această plăcere? Analiza descoperă două surse principale, care se confundă în cine suferă de „magia artei”. Primul provine din tehnica artistului, secretul său personal, și care derivă din formă. Datorită acesteia, visele de veghe ale artistului devin comunicabile. Această „plăcere preliminară” nu se datorează satisfacerii unei nevoi vitale, ci jocului simplu al activității noastre psihice. Când nu ne folosim de aparatul nostru psihic pentru a obține oricare dintre satisfacțiile necesare, îi permitem să se facă pe plac și căutăm să ne procuram plăcere.
activitate. Presupun că aceasta este condiția sine qua non a oricărei reprezentări estetice» (Cuvântul spirit și relațiile sale cu inconștientul). Creatorul atenuează astfel caracterul narcisist al visului cu ochii deschisi și ne seduce prin beneficiul unei plăceri pur formale, adică a plăcerii estetice, pe care artistul ne-o oferă în reprezentarea fantomelor sale. „Acest premiu al seducției sau al plăcerii preliminare permite eliberarea unei bucurii superioare care emană din surse psihice mult mai profunde.” Adevărata bucurie artistică, de fapt, vine din faptul că sufletul nostru este eliberat de anumite tensiuni. Creatorul ne pune în situația de a ne bucura de propriile noastre fantome fără scrupul sau rușine.
Cum explici această „magie a artei”? De ce ne eliberează artistul de ale noastre depunându-și fantomele în opera de artă? Răspunsul este dublu. Pe de o parte, există poeți care își primesc temele gata făcute din vistieria folclorului (mituri, legende și basme) și le refac pentru a compune epici sau tragedii. În ceea ce privește poeții ale căror creații par spontane, în adâncul lor nu sunt altceva decât copii care oferă altor bărbați bucuria că ei înșiși pot redescoperi paradisul copilăriei.
Această eliberare presupune însă că iubitor de artă nu trebuie să lupte, în fața operei, împotriva unei suferințe prea mari, a unei suferințe fără de care propria eliberare nu ar putea opera. Asumând această condiție, fanul se poate identifica cu eroul operei, iar prin această identificare opera își produce efectul cathartic făcându-ne să trăim ceea ce viața reală ne-a refuzat. „Trebuie să căutăm în lumea ficțiunii, în literatură și în teatru, un substitut pentru tot ceea ce s-a pierdut în viață”, și, de asemenea, „în domeniul ficțiunii găsim o pluralitate de vieți de care avem nevoie.” (Considerații actuale). pe scăpare și moarte).
Pe de altă parte, opera de artă - poezie, roman, teatru, sculptură sau pictură - are un anumit statut social, spre deosebire de vis, narcisist prin fire. Astfel, «ca o realitate convenţional acceptată în care, graţie iluziei estetice, a simbolurilor şi formaţiunilor substitutive. poate provoca efecte reale, arta își construiește imperiul, care mediază între realitatea care zădărnicește dorințele, și lumea imaginației care împlinește dorințele, regiune în care tendințele omenirii spre omnipotență rămân încă în plină desfășurare.forță”. Arta este, fundamental, o compensare pentru realitatea dură. „Psihanaliza recunoaște și în literatură o activitate care tinde să calmeze dorințele nesatisfăcute, mai întâi în artistul creator însuși, iar apoi în ascultător sau spectator” (Interesul psihanalizei). Unitatea cere plăcere, iar realitatea îi împiedică realizarea. Tărâmul imaginației apare ca o rezervă organizată în punctul de trecere, trăit dureros, de la principiul plăcerii la principiul realității, pentru a permite un substitut satisfacției instinctuale, căreia îi este.
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necesar să renunți în viața reală» (Viața mea și psihanaliza, 1925).
Nu trebuie să exagerăm, însă, puterea artei. Deși creatorul, grație jocului și iluziei artei sale, oferă amatorului o adevărată satisfacție, această satisfacție - acesta este ultimul cuvânt al lui Freud - este, din păcate, doar temporară. „Dulcea narcoză introdusă în noi de artă nu poate să ne ofere decât o reducere efemeră a urgenței nevoilor vitale și nu este suficient de intensă pentru a ne face să uităm adevărata noastră mizerie” (Unrest in Civilization, 1930).
Această „narcoză” are limitele ei, chiar și pentru artist. Freud nu ezită să spună că artistul este „un introvertit la limita nevrozei”. El desemnează prin introversie „distanțarea libidoului față de posibilitățile de satisfacție reală, și deplasarea lui către fantezii considerate până atunci inofensive. Un introvertit, nu încă un nevrotic, se află într-o situație instabilă; odata cu prima deplasare a fortelor va prezenta simptome nevrotice, daca nu va gasi o alta iesire pentru libertatea frustrata». Această ieșire pozitivă pentru artist este ceea ce Freud numește sublimare. Această depășire a pulsiunilor, în care constă sublimarea, nu este specifică artei, dar Freud o definește clar în ceea ce îi este caracteristic aici. «La început, artistul este un om care se îndepărtează de realitate pentru că nu poate accepta renunțarea completă la satisfacțiile pulsionale pe care aceasta le cere și care în viața fantasmatică dă frâu liber dorințelor sale erotice și ambițioase. Dar el găsește calea care îi permite să se întoarcă din această lume a imaginației la realitate, adaptându-și fantomele, grație darurilor sale speciale, la un nou tip de realitate... Astfel, într-un fel, el devine însuși eroul, rege, creatorul, favoritul pe care și-a dorit să fie, fără a trece prin enormul ocol care constă în transformarea cu adevărat a lumii exterioare» (Note despre cele două principii ale funcționării psihice). Prin urmare, dacă artistul nu devine nevrotic, se datorează marii sale aptitudini pentru sublimare și slăbiciunii de respingere. Această atitudine este fragilă. Deși Goethe a reușit să scape de gândurile sale sinucigașe creându-și Werther-ul, mulți alții, precum Hölderlin sau Van Gogh, nu au scăpat de nevroză.
V 	- Specificul artistului și limitele explicației psihanalitice
Artistul, prin opera de artă, „oferă altora mijloacele de a găsi din nou alinare și consolare în surse de bucurie pe care le are în propria inconștiență, dar care au devenit inaccesibile [și în acest fel] câștigă recunoaștere și admirație.” . Dar care este puterea artistului și cum se distinge de ceilalți bărbați? „Geniul”, recunoaște Freud, „este de neînțeles și de nespus” (Moise și monoteismul). Înseamnă asta că geniul, darul artistic, derivă dintr-o putere transcendentă? Răspunsul este că, deși acest dar este inexplicabil, cu toate acestea, psihanaliza „poate oferi informații care nu pot fi
nu putea fi obținut în alt mod, și arată noi fire în „capodopera țesătorului” care se desfășoară între dispozițiile personale, experiențele și lucrările unui artist». Problema cadoului este o problemă de „conducere a economiei”. «Toate predispozițiile umane sunt identice calitativ... Totul depinde de cantitatea de libido nefolosit pe care o persoană este capabilă să o rețină în suspans și de fracțiunea mai mult sau mai puțin mare din acest libido pe care această persoană o poate separa de cale. orientarea sexuală pentru a o ghida spre sublimare» (Introducere...). Este vorba despre date și determinism. De exemplu, „cadoul” lui Leonardo da Vinci constă într-o anumită predispoziție de a conduce represiunea, o capacitate extraordinară de a le sublima și, pe de altă parte, aleatorietatea experiențelor pe care artistul a avut de trăit. În ceea ce privește datele, psihanaliza se referă la biologie. „Suntem forțați să urmărim tendința spre represiune și capacitatea de sublimare până la fundamentele organice ale caracterului pe care se construiește, fără îndoială, structura psihică”. Pe de altă parte, conform biologiei, constituția organică a unui individ este rezultatul unui amestec aleatoriu de elemente masculine și elemente feminine. „Totul în viața noastră este întâmplător, de la originea noastră datorită întâlnirii unui spermatozoid și a unui ovul, o șansă care participă, totuși, la legalitatea și necesitatea naturii și care este doar străină de dorințele și iluziile noastre.” 	L.-MM
> Complex, Inconștient, Psihanaliza (de artă), Vis, Sublimare.
RECE
I - Sensul propriu
Care este la o temperatură scăzută. Nu are nicio utilitate în estetică, cu excepția anumitor tehnici, când materialele sunt prelucrate la rece în loc să fie încălzite pentru a le înmuia sau a le topi (prelucrarea metalului la rece).
II ■ Sensul figurativ, aplicat culorilor
Culorile reci sunt albastru și culorile vecine din spectrul solar sau amestecuri de culori care sunt mai apropiate de albastru, cum ar fi gri albăstrui. Complementele sale (portocaliu, galben auriu, roșu, vermilion...) se numesc culori calde. Aceasta nu indica nicio temperatura reala, dar culorile reci pot evoca umbre, apa... iar culorile calde pot evoca soarele, focul, sangele sau carnea vie... Culorile reci sunt calmante, dau odihna; par să se scufunde (o cameră pictată într-o culoare rece pare mai mare) și strălucesc puțin.
III - Sensul figurativ și peiorativ, aplicat operelor sau autorilor acestora
Asta pare fără viață, fără suflet; lipsit de sentiment.
1/ Autorul unei opere la rece (iar autorul rece este cel care cu greu produce mai mult decât opere reci) pare să fi lucrat poate cu grijă și exactitate, dar fără sentiment real și sincer; mai mult decat orice aplica retete; Nu prea îi pasă de ceea ce face. Prin urmare, frigul nu trebuie confundat cu
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impasibilitatea sau rezerva celor care refuză să-și arate sentimentele; autorul rece nu este oricine care îi controlează și domină sensibilitatea: el este cel care nu o are. Nici rece și intelectual nu trebuie confundați, întrucât este posibil să fii pasionat de ceea ce vine din inteligență, să te bucuri de a construi propoziții exacte, să cauți multiple aplicații ale unui principiu, să elaborezi o teorie; nici Arta Fagăi de J.-S. Bach, sau rigoarea acelor pictori renascentişti beţi de perspectivă.
2 /În raportul operei cu diegeza ei*, lucrării la rece îi lipsește animația, viața; personajele operelor plastice figurative sau ale operelor literare reci par să nu experimenteze cu adevărat vreo emoție și nici să fie cu adevărat în acțiune. Această staticitate sau acest aspect artificial nu exclude, de altfel, gesticulațiile sau accentul; dar prea se observă că personajele adoptă ipostaze.
¿ / În relația sa cu publicul său, munca rece nu produce impact. Poate face obiectul unei judecăți elogioase pentru unele dintre aspectele sale -de exemplu, capacitatea sa tehnică sau cunoștințele care se manifestă în ea-, dar lasă inima indiferentă. AS
>• Lustruit.
FRIZĂ. În arhitectură, întablament cu suprafață plană între arhitravă și cornișă. Cuvântul a fost extins la toate artele decorative*, pentru a desemna o suprafață care se întinde orizontal ca o bandă, și care este în general plasată sus, astfel încât să fie văzută frecvent de jos în sus. În special, decorarea unei suprafețe similare se numește friză, atunci când se realizează cu motive repetate, sau cu o formă generală similară, care sunt aliniate într-un rând orizontal. În teatru, o friză este o bandă orizontală care, în decoruri, arată un cer sau un tavan. Acest termen a fost uneori folosit în sens figurat, în artele literare, pentru a desemna un ansamblu de elemente diegetice* care formează un fel de plan de fundal decorativ în raport cu acțiunea principală; Se vorbește și de o friză istorică pentru a indica o paradă, o serie de evenimente sau figuri istorice care constituie un fel de decor general al operei; acest termen a trecut și la cinema. AS
FRONTALITATE. În pictură sau basorelief, dispunerea figurilor în așa fel încât să reprezinte din față, în același plan vertical, pentru fiecare parte a corpului, atitudinea care o caracterizează cel mai bine, deși această dispoziție nu corespunde unei atitudine reală în ansamblu. În acest sens, este obișnuit ca artiștii arhaici să reprezinte o persoană cu spatele îndreptat înainte, dar picioarele în trei sferturi sau de profil; de asemenea, pune un ochi înainte pe o față de profil. Deși „legea frontalității” se aplică mai mult decât orice figurii umane, ea poate fi aplicată și reprezentării animalelor; de exemplu, coarnele caracteristice ale unui bovid sunt reprezentate din faţă pe un cap din profil.
Frontalitatea folosește uneori atitudini globale reale, cum ar fi suportul, în care există o răsucire a corpului asupra lui însuși. Dar de cele mai multe ori, frontalitatea este convențională; Rezultă dintr-o concepție a artei mai mult intelectuală și simbolistă decât realistă: ceea ce se știe despre ființe este prezentat, mai degrabă decât ceea ce se vede, iar arta servește la manifestarea esenței ființelor, nu a aspectului lor.
>* Spate/Umăr.
FOC
I - Sensul propriu
Focul este o emisie de căldură, lumină și, în general, gaz incandescent (flăcări), produse prin ardere.
Antichitatea a crezut că este un corp simplu și l-a încadrat printre cele patru elemente ale sale; prin acest titlu a intrat în iconografie.
Focul, datorită splendorii, luminii și mișcării flăcărilor, poate avea o frumusețe; deci este folosit în scopuri estetice, ca bază a artelor luminii; astfel sunt focurile festive, luminile etc.
Artele focului sunt cele care își supun preparatele la temperaturi foarte ridicate, în special artele sticlei, ceramicii*, faianței, porțelanului și emailurilor.
>■ Artificiu [ii],
II 	- Simbolic
Încă din cea mai îndepărtată antichitate, imaginația a pus stăpânire pe foc și i-a dat numeroase semnificații metaforice, uneori contradictorii. Caracterul mobil al flăcărilor le-a făcut un simbol al vieții, iar mișcarea lor ascendentă, o imagine a ascensiunii spirituale, a iubirii sufletului față de Dumnezeu; Pentru că consumă și distruge ceea ce arde, focul a fost luat și ca simbol al purificării și al distrugerii și morții. Căldura focului l-a făcut o imagine a iubirii, a sexualității, a febrei, a tuturor sentimentelor intense. Splendoarea, lumina ei stau la baza focului ca imagine a gloriei. Limbajul poetic, limbajul mistic, literatura și artele au folosit abundent imagini și simboluri care folosesc focul.
III 	- Sensul figurat
În cele din urmă, focul se numește ardoare, vioiciune, vehemența sentimentelor sau acțiunii. În acest sens, o execuție artistică poate fi realizată „cu foc”, cu foc; expresia indică atât agonizantul* cât și etosul*; se întâlneşte, de exemplu, în teatru sau în muzică (presto con fuoco). AS
Element.
OUT. Termen estetic cu sens tehnic precis din arta dansului, în care en-dedans și en-debors caracterizează poziții sau mișcări. Celelalte simțuri aparțin limbajului obișnuit.
Scurgere / 605
Dansul clasic se bazează pe poziția picioarelor în afară, care plasează lungimea piciorului sau picioarelor într-un plan paralel cu planul vertical al șoldurilor. Rotația care ordonează aceste suporturi corespunde concepției coregrafice a unui echilibru între formă și forță, și stabilește un echivalent între diferitele direcții ale fiecărei deplasări a dansatorului în spațiu. Se vede în aceasta reflectarea unei societăți extrovertite îndreptate spre comunicare. Totuși, dansurile cambodgiene, siameze sau hinduse, de exemplu, care practică și poziția picioarelor în afară, caracterizează o societate din Orientul Îndepărtat îndreptată spre meditație. Diferența specifică constă în adoptarea sistematică a en-dehors-en-plié (pliere în exterior), delimitând astfel orice mișcare sub o axă a echilibrului de forțe. Acest en-dehors-en-plié accentuează o estetică unghiulară opusă esteticii liniare a dansului clasic european, în acest sens tinzând spre rafinament în elevație și deplasare și, de asemenea, orientată în mod deosebit către ușurință.
Stilul unui en-dehors cu picioarele usoare este cautat si de scoala de modele haute couture, care, evidentiind curba chilotului, confera o armonie gratioasa liniei piciorului. Picioarele orientate spre exterior ale lui Chariot reprezintă atât o clipă provocatoare cu ochiul, cât și cel mai expresiv unghi de vedere pentru pantofii ei supradimensionați.
En-dehors-ul caracterizează și mișcările coregrafice circulare sau rotative în sensul în afara lui; dimpotrivă, cei executați față de sine sunt en-dedáns (înăuntru).
Poziția coregrafică en-dedans este adesea folosită în dansurile populare sau de caracter. În dansul clasic s-a căutat ca estetica acestuia să desemneze doar personaje grotești, retrase în sine sau, chiar mai mult, să creeze un efect comic contrastant care accentuează fragilitatea sau stângăcia personajului. Dansul neoclasic a introdus poziția normală a picioarelor în paralel, iar dansul clasic contemporan, urmând o concepție estetică eliberatoare, adoptă poziția contrară esențialului funcției sale: picioarele spre interior (en-dedans), formând parte integrantă, din exterior. , de estetică coregrafică clasică, indiferent de orice expresivitate.
În zilele noastre, o reconsiderare științifică a urmat evoluția artistică; alternanţa exterior-interior-exterior favorizează eficacitatea poziţiei estetice esenţiale de „dehors”, tradiţional în dansul clasic. M.Sm.
FORTA / PUTERNICA
I - Sensul propriu
Forță: capacitatea de a produce o mișcare sau o deplasare într-un corp. Mai precis: această facultate când este foarte dezvoltată; Este puternic cel care posedă această putere.
1 	/ La artist, forța fizică, mai ales musculară, poate fi utilă și poate necesară cu siguranță
acțiuni materiale în execuție; Este cazul muzicianului sau dansatorului care trebuie să depună eforturi fizice, uneori foarte mari, dar în așa fel încât oboseala să nu pericliteze executarea lucrării, iar uneori dând impresia că lucrează ușor, ascunzând astfel efortul. Această forță este dobândită prin exercitarea și practicarea asiduă a artei.
2/În lucrare, este puternic care acționează puternic asupra simțurilor. În muzică, puterea sunetelor este amplitudinea vibrațiilor lor; indicația că trebuie executată cu forță este indicată în partiturile cu termeni italieni, forte, foltissimo. Contrastul cu sunetele blânde poate da impresia de mare putere a sunetelor, la fel cum sunetele puternice imediat urmate de sunete blânde conferă sunetului mai multă dulceață. În pictură, culorile se numesc puternice atunci când sunt, în același timp, foarte saturate, intense și ridicate. Strong se aplică, în sens tehnic, și materialelor folosite în anumite arte, atunci când sunt rezistente la ceea ce le-ar putea tăia sau rupe: pânză rezistentă, carton rezistent.
Prin extensie, se spune puternic prin solid sau greu; de unde folosirea în pictură a cuvântului întărire pentru a numi dând mai multă grosime, mai multă corp, dând mai multă importanță în compoziție: „întărirea unei figuri”.
II 	- Sensul figurativ
Forța este, aici, puterea spiritului.
1 	/ Artistul puternic este cel care are mare talent, mare competență în arta sa, vigoare în concepție și investiție; se spune, oarecum familiar, că este puternic atunci când reușește să depășească dificultățile care depășesc mijloacele obișnuite.
2 	/ O lucrare, sau un anumit pasaj al unei opere, sau un astfel de element, sunt puternice în două moduri, în general unite:
A/ Când cer această competență de la autorii lor, această stăpânire în resursele artei lor; familiar se spune „el este puternic” pentru a indica că, pentru a rezolva o problemă artistică, avea nevoie atât de mare vigoare și ingeniozitate de gândire, cât și de o cunoaștere profundă a tehnicilor de artă.
В/Când acest lucru, acest pasaj... produc un mare efect asupra oricui îl primește. În literatură, o expresie puternică este una care are un sens energetic, care șochează (uneori șochează spiritele timorate sau pusilanime). Într-un sens absolut, o lucrare luată în ansamblu, se spune că este o lucrare puternică atunci când unește o mare valoare estetică și o factură viguroasă, un mesaj important, un conținut intens de idei, mare profunzime și că încurajează gandeste-te.. AS
SCURGERE. Din fuga italiană, evadare. Fuga este, fără îndoială, cea mai complexă și mai elaborată formă muzicală din istoria muzicii. Dotat cu o schemă riguroasă, este propus ca exercițiul suprem de sfârșit de studiu pentru studenții la compoziție de la Conservator. Deși este foarte adesea instrumentală, fuga păstrează o structură vocală, întrucât rațiunea sa de a fi este jocul temei.
bob / SCAPE
în trecerea sa de la o voce la alta. S-ar putea spune că fuga este vârful contrapunctului, la fel ca sonata este vârful armoniei. Dar, în timp ce sonata pivotează pe două teme, iar farmecul ei derivă din opoziția ambelor, întreaga fugă se naște dintr-o singură idee muzicală foarte scurtă și este nevoie de toată priceperea tehnică și, de asemenea, toată imaginația compozitorului pentru a realiza acest lucru. .compoziţie puternic structurată. Prin aceste două forme se poate aprecia evoluția muzicală, de la perioada lui Bach, în care tema unică fecundează o întreagă parte, până la cea a lui Mozart, în care se obține unitatea dincolo de diversitatea celor două teme.
Primul episod al fugăi, cel care o caracterizează, expunerea, constă în a face „să pătrundă” tema, pe care fiecare voce o enunță succesiv, ca la începutul unui canon. Ar fi mai multe reluări pe parcursul piesei; sunt repartizate după reguli precise şi după un plan tonal anterior. În timpul diversiunelor (episoade gratuite între expoziții) unele fragmente ale temei se împletesc și răspund între ele sub forma unui puzzle înțelept. La sfârșitul fiecărei bucăți, intrările devin mai rapide și mai strânse; este strette, care justifică etimologia cuvântului fugă (altfel, acest cuvânt are o rezonanță modernă neglijată).
Rezemat pe sistemul tonal, fuga nu poate exista decât pe acest suport care îi determină structura. E. The.
>■ Canon (muzică), Contrapunct, Imitație [iv],
FUGED (stil, intrare). Stil contrapunctic care include intrări higa care sunt mai mult sau mai puțin apropiate de schema clasică, dar care nu folosește planul complet al fugăi în toată rigoarea sa.
HEI
>- Scurgere.
FUNCȚIONALĂ / FUNCȚIONALĂ / FUNCȚIONALISM. Funcția este genul de acțiuni pe care trebuie să le desfășoare, sarcina care trebuie îndeplinită, fie că îi este destinată de instituție sau de natură. În primul rând, cuvântul a fost rezervat domeniului social, ulterior a cucerit tărâmurile psihologice și matematice (aceasta din urmă i-a dat sensul unei relații prin care ceva depinde de altul care îl determină) și s-a încheiat. extinzându-se în toate zonele. Ceea ce este determinat de funcția sa este funcțional.
Functionalismul estetic este teoria care vede o sursa de frumusete in adaptarea formei la functionare.
Poate fi considerată provenind din Platon-, el atribuie o frumusețe amoniacului unui întreg în care fiecare parte își îndeplinește propria funcție, ba chiar consideră că frumusețea unui obiect manufacturat sau a unei ființe vii rezidă în adecvarea sa pentru utilizare pt. care a fost pus de natură sau de om (Hippias Major 291 c, Republican 601 d). Dar această notă de funcționalism estetic nu a avut o întindere mai mare de mult timp.
Într-adevăr, în momentul în care estetica a devenit o disciplină autonomă, ideea de funcție era considerată ca aparținând domeniului utilității, și deci de interes, și în raport cu un scop general extern. Tocmai din acest motiv Kant, în Critica judecății, pentru a păstra caracterul dezinteresat al judecății estetice, îi neagă orice considerare a unui scop, chiar și a acestui scop intern care ar fi perfecțiunea. O astfel de limitare l-ar face pe Jouffroy să se simtă inconfortabil în Coins d'esthétique: conform acestui autor, necesitatea de a distinge între frumos şi util, precum şi reducerea relaţiei mijloace-scop la ideea de utilitate, îl împiedică pe Kant să realizând ceea ce a schițat în sensul unui funcționalism estetic: existența unei frumuseți raționale, sentimentul estetic ca simpatie cu ceea ce a cărui formă afirmă și favorizează puterea și chiar ideea unei revoluții care ar trebui făcută în arhitectură. pentru a da ferestrelor nu mai coşurilor forma cea mai potrivită pentru funcţia lor.
Poate că primul reprezentant al funcționalismului este Viollet-le-Duc, în Dictionnaire raisonné de l'architecture française: „Dacă forma indică clar obiectul și face să înțelegem scopul pentru care a fost produs, această formă este frumoasă... "; El prezintă apoi exemplul aripii păsării, «aripile ei sunt o maşinărie care îi permit să zboare. Mașina este expresia exactă a funcției pe care o îndeplinesc; La noi, fiind artiști așa cum suntem, nu trebuie să mergem mai departe» (Articol de stil). Erorile arheologice ale lui Viollet-le-Duc i-au afectat concepția, dar ideea sa generală depășește aceste erori. În La beauté rationnelle, Paul Souriau asociază frumusețea cu perfecțiunea evidentă și pornește astfel pe un drum clar opus celui al lui Kant. Întrucât poate exista perfecțiune în obiectele a căror formă este perfectă în adaptarea la funcția sa. Există o frumusețe în corpurile vii care se datorează armoniei interne tipice oricărui complex în care elementele sunt reciproc dependente și structurate în așa fel încât să își îndeplinească funcția. Alături de frumusețea ființelor vii, Paul Souriau remarcă și „frumusețea organizării, scopului și mișcării” mașinilor, de exemplu „o locomotivă, un tramvai, un vapor cu aburi, în așteptarea aeronavei” (acest text datează din 1904). Ecoul acestor idei a fost remarcat, în primul rând, în rândul arhitecților; Van de Velde le importă în Germania, unde vor influența Gropius și Bauhaus; secolul al XX-lea le-a oferit o dezvoltare imensă odată cu invenția esteticii industriale.
Forma funcţională materializează Ideea corespunzătoare unei activităţi concrete; distinge linia generală a unei mișcări, a unei poziții, a unei acțiuni și elimină din ele tot ceea ce nu are legătură cu acea Idee. În consecință, forma capătă, prin această abstracție, o atâta puritate, simplitate și claritate încât îi conferă o mare valoare estetică. Totul în ea concordă cu scopul principal și de aici derivă rigoarea proporțiilor, organicitatea întregului și, prin urmare, o armonie perfectă. Este un bun exemplu al con-
FĂCUT / 607
Concepția neoplatonică* despre frumos ca unitate în multiplicitate.
Dar această expansiune a funcționalismului estetic l-a determinat să-și dea limitele. Succesul anumitor forme funcționale a făcut posibil să se constate că aceste forme, inventate pe baza unor funcții de îndeplinit, erau interesante din punct de vedere estetic în sine, și din acest motiv au fost transferate-unchi în locuri în care nu corespundeau nicio funcție. Este cazul, de exemplu, al formelor aerodinamice. Legătura dintre funcțional și funcție s-a pierdut din vedere în așa măsură, încât unele forme au fost declarate „funcționale” în mod absolut întrucât erau, de exemplu, netede, cu suprafețe fără unghiuri ascuțite, simple și fără ornamente. Astfel, astfel de forme pot prezenta un defect de adaptare la anumite functii; Astfel, carcasa metalică cu care au fost acoperite atâtea dispozitive, în urma lui Raymond Loewy, poate fi enervant să-i verifice funcționarea, să gestioneze comenzile etc.; Constituie, asadar, un antifunctionalism care ingreuneaza manevrarea aparatului.
Se poate răspunde că în aceste cazuri este o abatere și nu un funcționalism adevărat. Față de aceasta, se întâmplă ca funcționalismul să găsească o dificultate în sine în cazurile de pluralitate de funcții. Paul Souriau a subliniat deja că o „suma mai mare de finalitate” poate fi adunată într-o unitate atunci când lucrările se acumulează în sine fiind variate mijloace pentru a atinge același scop; dar problema este mai greu de rezolvat când vine vorba de îmbinarea mai multor scopuri într-o formă unitară. Natura adoptă în general procedura de specializare, conform căreia pluralitatea funcţiilor dă naştere unei pluralităţi de organe, fiecare dintre acestea fiind adaptat scopului său de specialitate. Dar ar putea omul să inventeze forme în care sunt integrate diverse scopuri?
Problema este foarte reală și practică și este prea des neglijată de designerii industriali. Poate cea mai bogată formulă de funcționalism estetic este găsirea formei unice care acumulează mai multe scopuri și care răspunde cel mai bine cerințelor fiecăruia. S-a putut sublinia, în acest sens, că formele geometrice care au câștigat cel mai frecvent favoarea artiștilor sunt, în cele mai multe cazuri, cele care au cel mai mare număr de proprietăți matematice. Dar pentru a găsi astfel de forme, trebuie să aveți o înțelegere clară a tuturor funcțiilor care trebuie îndeplinite (ceea ce designerii nu fac întotdeauna). Și nimic nu garantează că nu se pot găsi contradicții între ei. Aceste forme asa numite „functionale”, netede, cu suprafete curbate continue, ofera putine sanse de rupere sau soc, sunt usor de curatat, necesita deseori putine materiale, ceea ce le reduce pretul; dar dacă este un obiect care trebuie strâns în mână pentru a-l mișca sau a-l face să se rotească ca un buton sau un robinet, indiferent cât de greu ar fi obiectul,
asamblare, forma „funcțională” îl face alunecos în mână și necesită mai mult efort de prindere. În acest caz, limita funcționalismului este posibilitatea de a integra într-un mod unic o pluralitate de funcții care pot fi incompatibile. Problema are ceva leibnizian.
AS
>■ Raționalizat, Design, Final/Scop, Industrial (estetic) [mi, Temă.
TOPIT
/ - Sculptură și arte decorative
Numai în aceste arte termenul topit are sensul său propriu: lichefiat de căldură. Într-adevăr, aceste arte folosesc materiale (metal, ceară...) care sunt topite pentru a fi turnate într-o matriță în care vor deveni solide prin răcire. Este o operațiune tehnică importantă care poate fi efectuată de un specialist în colaborare cu artistul (o turnător de bronz cu un sculptor, de exemplu). Pictura a folosit și ceară topită colorată.
II - Literatura
În sens figurat, prin analogie cu sculptura, se vorbește uneori despre modul în care este turnată o operă literară, pentru a spune că este făcută ca dintr-o distribuție: Buffon, în discursul său de recepție (Discours sur le style) se opune lucrărilor „din piese acumulate” și celor „turnate dintr-o singură bucată”. Elementele unei opere se contopesc atunci când formează un singur întreg, chiar dacă provin de la origini variate; Chateaubriand, în Génie du christianisme, îl laudă pe Bossuet „citatul atât de bine îmbinat cu textul, atât de bine, încât devine una cu el”.
Ili - Pictură, fotografie, cinema
Aici trecerea continuă prin gradații insensibile se numește fade. În pictură și fotografie, culorile, cernelurile sau valorile se îmbină atunci când una trece progresiv de la una la alta. În cinematograful fuzionat, ea constă în dispariția progresivă a imaginilor la sfârșitul unei scene; decolorarea la negru întunecă treptat imaginea, care se pierde în întuneric; fade-ul legat suprapune sfârșitul unei scene, care devine din ce în ce mai puțin intens, și începutul următoarei, care crește treptat în intensitate. În aceste cazuri, estetica decolorării este cea care evită săriturile, caută să dea o impresie de netezime sau armonie, de imprecizie și chiar de mister; gestionează timpul de trecere a etosului de la o scenă la alta, sau se joacă cu analogii de formă între două ființe care se transformă progresiv una în alta. Abuzul de decolorare generează blândețe, prea multă moliciune, puțin artificială. La polul opus al esteticii turnate se află contrastul viu, juxtapunerea imediată, chiar tăierea. 	AS
IV - Dans
Termenul topire ia, aici, două sensuri tehnice.-
1/ În terminologia Școlii Franceze, desemnează postura numită «față» în gimnastică, ca-
608 / Înmormântare
Caracterizat prin flexia unui picior și extensia celuilalt spre spate. Greutatea corpului, distribuită neuniform, cade în special pe piciorul din față. Fade-ul este folosit în adagio*; aspectul său zdrobitor este compensat de mișcarea în sus a brațelor, care de obicei o însoțește.
2/ În terminologia Școlii Ruse desemnează o mișcare obținută prin flexia simultană a piciorului de sprijin și a piciorului liber, urmată de extensia lor perfect coordonată; Se poate aplica la orice miscare care implica flexia piciorului de sustinere. Alternanţa flexie-extensie prefigurează, în dansul clasic, unul dintre elementele de bază ale tehnicilor expresioniste. Termenul de turnare presupune o continuitate armonioasă, cu modificări imperceptibile, în timp ce corpul rămâne strict vertical. Decolorarea la suprafață elimină greutatea, deși necesită o forță considerabilă care ar trebui să fie total imperceptibilă. Acest efect corespunde esteticii dansului clasic în care o muncă bine făcută ascunde efortul.
M.Sm.
ÎNMORMÂNTARE
I - Sensul propriu: pompe funebre
Tot ceea ce are de-a face cu înmormântarea este înmormântare. Ceremonia de înmormântare - nu vorbim acum despre riturile funerare în sine și arta funerară - a dat naștere (și mai ales în epocile barocului) unor sărbători codificate și fastuoase (arhitecți și decoratori). Obsequiile tipice ale prinților, demnităților sau marilor șefi militari, erau montări extraordinare foarte apropiate de arta teatrală, cu decorațiuni, clădiri, ghirlande, torțe inversate, pahare înșelătoare cu foc, pe fond negru și auriu.
La fel s-a întâmplat și în arta oratorică a oratoriei funerare, adusă la cel mai înalt punct de măreție, accent și noblețe de către Bossuet sau Bourdaloue.
În secolul al XIX-lea, Las Pompas Fúnebres a căpătat un caracter de grandilocvență lacrimogenă de o calitate artistică extrem de discutabilă. În zilele noastre noile orientări religioase tind spre maximul goliciunii și simplității.
În muzică există numeroase cântece funerare: melodii, marșuri funerare... care toate au mai mult sau mai puțin aceleași caracteristici comune: ritm lent, clape minore, folosirea sumelor, a coardelor și a registrelor joase, vreme mohorâtă sau jalnică care face aluzie la timpuri tragice ale sfârşitului. În rest, aceste piese muzicale depind în mare măsură de concepția pe care o are muzicianul despre moarte. Astfel, /tequienul lui Gabriel Fauré este un cântec de speranță și pace, în timp ce cel al lui Berlioz evocă un mare cataclism impetuos, cu alamă și timpane.
II ■ Categoria estetică a înmormântării
Michel Guiomar, care i-a dedicat un capitol în Principes d'une esthétique de la mort, defineşte această categorie ca fiind sentimentul care inspiră funerarul, într-o atmosferă impermeabilă.
perceptibilă, fără propria imagine a morții, și într-o interioritate care o apropie de amurg.
Unii autori se simt atrași, într-un mod mai mult sau mai puțin morbid, de funerar, de o atmosferă funebre în care găsesc o seducție deosebită: «Un aer foarte străvechi, languid și funebru / Acela numai pentru mine, are farmece secrete» (G de Nerval). LF
> Sărbătorire/Sărbătoare, Înmormântare, Moarte [i],
Mormânt.
ÎNMORMÂNTARE. De jos, chiar și casele de pompe funebre, care este legată de obsequie și tot ce privește moartea.
Ceremoniile de înmormântare sau de obsequie depind de credințe și cultură: din acest motiv este imposibil să se definească caracteristici comune. Dar riturile liturgice poartă adesea adevărate opere de artă (lucrări muzicale precum un Requiem, dansuri funerare...). În general, obiectivul acestor rituri este de a asigura ascensiunea defunctului la o viață ulterioară de beatitudine; uneori, pentru a-i proteja pe cei vii împotriva posibilei întoarceri a defunctului, o întoarcere care este considerată o amenințare. Mormintele destinate suveranilor sau personalităților înalte (piramide și hipogee în Egipt, morminte ale șefilor militari din China antică...) conțineau adesea cele mai perfecte exemple ale măiestriei vremii; Într-adevăr, în morminte se află mobilier, ustensile, obiecte de tot felul, ornamente, bijuterii, fără a uita jocurile și instrumentele muzicale. Aceste morminte sunt atât o comoară artistică, cât și o sursă inepuizabilă de date pentru arheologi și istorici. Dar ritualul funerar folosește și obiecte destinate să fie distruse pentru a însoți morții în viața de apoi; și de acolo derivă o artă esențial efemeră, precum cea a reprezentărilor pe hârtie arse cu defunctul.
Celălalt adjectiv al artei funerare este acela de a perpetua amintirea morților. Este una dintre funcțiile mormântului în sine, conceput și uneori decorat de cei mai prestigioși artiști (arhitecți, pictori, sculptori); în Europa tranzitele și reclinatele sunt un bun exemplu în acest sens. Dar arta funerară include și monumente exclusiv comemorative: stele, cenotafuri (etimologic, morminte goale). Stilul lor depinde in mod evident de locul si timpul in care sunt ridicate. DOMNIȘOARĂ
> Ceremonie, Comemorare, Moarte, Rit.
FURIE. Cuvântul cu greu are un sens estetic specific altul decât într-un sens foarte vechi, mai ales latinizant sau italianizant. Este atunci un fel de inspirație în care artistul nu se posedă pe sine, ci se presupune a fi posedat de o putere transcendentă, adevăratul autor al operei, al cărei artist nu este altceva decât un instrument. Este teoria lui Platon în Ion și este o concepție a inspirației poetice larg acceptată în Renaștere și în epoca clasică. AS
> Inspirație.
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FUTURISM
I 	- Istorie
Futurismul italian, „mișcare artistică și politică” (Marinetti), a fost creat de FT Marinetti la Milano în 1909. Primul său manifest a apărut în Le Figaro din Paris pe 20 februarie 1909 și a stârnit numeroase reacții, atât în Franța, cât și în Italia, ca și în străinătate. (mai ales în Rusia). În viziunea lui Marinetti, futurismul ar trebui să fie o mișcare esențial poetică. Dar publicul său a fost așa încât, foarte curând, pictorii și muzicienii au aderat la futurism. În acest fel, foarte repede, futurismul ar cuprinde toate artele: artele scrisului (poezie, romane, povestiri), artele plastice (pictură, sculptură, colaj, fotografie, arhitectură), artele spectacolului (teatru, muzică, cinema, dans, pantomima) și artele decorative.
Istoricii de artă disting de obicei două faze esențiale în futurism: prima, din 1909 până în 1918, numită și „epoca eroică”, în care se fac toate cuceririle esențiale; al doilea, din 1918 până în 1944 (data morții lui Marinetti), în care mișcarea se confruntă cu alte mișcări internaționale de avangardă și în care este nevoită să-și reînnoiască tehnicile. Cu toate acestea, trebuie remarcat că futurismul există și astăzi, mai ales în Italia, unde revista Futurismo Oggi, creată la Roma în 1969 de Enzo Benedetto, păstrează viu spiritul reînnoitor și revoluționar al mișcării. Angajamentul politic față de fascism al majorității membrilor futurismului (unii ca Russoio au știut să reziste în această poziție și au plecat în exil) a făcut ca această mișcare și realizările ei artistice să fie puțin cunoscute. A trebuit să așteptăm marea expoziție din New York din 1961 (Muzeul de Artă Modernă) pentru ca reevaluarea ei să fi avut loc.
Istoria tumultoasă a futurismului italian este străbătută de demonstrații intenționate scandaloase (celebrii serates), pe care Marietti și prietenii săi le-au organizat în numeroase orașe italiene pentru a-și scutura publicul încă prea provincial și care au promovat un spirit jucăuș și chiar întâmplări reale. ).
Aceste demonstrații le anunță pe cele care mai târziu aveau să devină mai frecvente de către futuriștii ruși, da-daiștii și suprarealiştii. Cu toate acestea, trebuie remarcat că, spre deosebire de aceste ultime mișcări, futurismul italian - care s-a răzvrătit și împotriva ordinii stabilite, împotriva academicismului și împotriva culturii libere - a dat întotdeauna semne de mare patriotism: multe dintre manifestările sale au fost îndreptate împotriva Austriei și în favoarea intrării Italiei în primul război mondial.
II 	- Estetica
Estetica futuristă este produsul unei dialectici interesante între praxis și teorie. Ea derivă din cele aproape două sute de manifeste care marchează istoria acestei mișcări. dar la fel
Manifestele sunt adesea rezultatul experiențelor desfășurate în toate domeniile cu un mare spirit de inventivitate. Și, la rândul lor, ideile estetice avansate în manifeste dau naștere la noi practici. În futurismul italian nu există granițe între o formă de artă și alta: este o mișcare a totalității care cuprinde toate aspectele a ceea ce Marinetti numea „Artă-Acțiune”. Pe de altă parte, şi frecvent, creatorii futurişti practică mai multe arte: astfel, Russoio este pictor şi compozitor în acelaşi timp; F. Cangiullo, compozitor, pictor, poet și dramaturg; Boccioni și Baila, pictori, poeți și dramaturgi; A. Soffici, pictor și poet.
1 	/ Estetica vieții moderne
Estetica hotărâtă anti-trecut de care este informat futurismul italian, este o estetică a vieții moderne, complet transformată de civilizația industrială; «Vom cânta marile mase agitate de muncă, plăcere sau revoltă; mahmurelele multicolore si polifonice ale revolutiilor din capitalele moderne; vibrația nocturnă a arsenalelor și a pulberilor lor sub lunile lor electrice violente; stațiile lacomi înghițind șerpi fumegând; fabricile suspendate de nori de firele fumului lor; podurile boltitoare ale gimnastelor aruncate peste tacâmurile diabolice ale râurilor însorite; ambarcațiunile aventuroase de pachete care adulmecă orizontul; locomotivele cu pieptul larg care bat cu picioarele pe șine, ca niște cai uriași de oțel înfrânați cu tuburi lungi, și zborul insinuant al avioanelor ale căror elice scot zgomote de steag...”, scrie Marinetti în primul său manifest. Pictori, poeți, muzicieni, dramaturgi și coregrafi aleg frecvent orașele moderne (în special Milano, care, pentru futuriști, este adevărata capitală a Italiei), porturile, gările, ca subiect al lucrărilor lor etc.
2/ Estetica utilajului
Ca caz particular de civilizație industrială, mașina este considerată un model (chiar și ca „idol”: vezi Manifestul idolului mecanic semnat în 1924 de pictorii torinesi Fillia, Caligaris și Curtoni), ale cărui calități de ordine, disciplină, metoda, precizia, ritmul, viteza și funcționarea trebuie transferate în creația artistică. Mașina a făcut posibilă inventarea unui limbaj plastic cu totul nou: tripticul Statelor sufletului (191D) al lui Boccioni, în care se arată noua emoție născută din întâlnirea dintre om și mașină, creează o nouă realitate plastică datorită exploatării cu pricepere.
3/ Viața materiei
Dar ar fi greșit să exagerăm domeniul de aplicare al esteticii mașinii și să o facem singurul obiectiv al cercetării futuriste. Mașina (care, cu siguranță, a dat naștere unei utopie dusă până la paroxism) este considerată doar ca un caz particular al vieții materiei, care este, într-un mod mai profund, adevăratul obiect de investigație al esteticii.
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futurist. Proiectul ambiţios al futuriştilor este, aşa cum afirmă Marinetti în Manifestul tehnic al literaturii futuriste (1912) - de a ajunge la esenţa materiei prin lovituri ale intuiţiei", de a înlocui psihologia omului cu "obsesia lirică a materiei" . Toate inovațiile poetice (folosirea numai a modului infinitiv — Marinetti scrie „infinit”, abolirea sintaxei, punctuației, stilului analogic) urmăresc să descopere „sensul continuu al vieții”, să dezvăluie „materia și viața ei.” interne”. Astfel, ei vor înlocui progresiv eforturile inteligenței „lăudăroșe și miope” a poeților din trecut care s-au străduit să „îmblânzească” viața materiei, prin „psihologia intuitivă a materiei”. În acest fel se vor putea descoperi în poezie „cuvintele în libertate”, care anunță încercările contemporane de „poezie vizuală” și „poezie fonetică”. Și, de asemenea, se va putea da formă principiului dinamismului plastic în pictură și sculptură. Într-adevăr, aceste proprietăți ale materiei (mișcare, energie, forță, continuitate) îi permit lui Boccioni să stabilească noi procedee de întrepătrundere a planurilor, simultaneitatea în timp și spațiu a realității externe și interne. Liniile-forță, formele-forța pe care Boccioni le introduce în compozițiile sale și care nu datorează nimic realității aparente, manifestă continuitatea dinamică a obiectelor (chiar aparent imobile) într-un spațiu în perpetuă mișcare. Faimoasa sa sculptură Development of a Bottle in Space (1912) creează noua unitate formată de obiect și mediul său. Opera futuristă nu aspiră la forma pură, ci traduce astfel energic drama dezlănțuită în forțe de forme.
Scopul actului creator nu mai este cel al artei de dragul artei, ci cel mai ambițios de a dezvălui viața materiei, chiar de a ajuta viitorul lumii. Ideea de creație este apoi confundată cu cea de creștere: a posibilităților proprii, ale aproapelui și ale lumii: „Vrem să realizăm această fuziune totală [a sinelui și a lumii] pentru a reconstrui universul. infuzând-o cu bucurie, adică creând-o complet”, scriu Baila și Depero în manifestul lor intitulat semnificativ Reconstrucția futuristă a universului (1915).
4 	/ Subiectivitatea
În efortul de a dezvălui Materia, creatorul futurist apelează, însă, la subiectivitate: în primul rând, la senzațiile sale, la emoțiile sale, la memoria și la imaginația sa. Toate aceste stări psihice sunt interdependente, la fel ca „continuitățile fugare ale materiei” (Severini). Într-un ultim efort, numai imaginația —pe care Marinetti o numește, într-un mod pre-suprarealist „imaginație fără fire”—, eliberată de toate frânturile raționale și logice, va putea face vizibilă noua realitate.
5 	/ Participarea spectatorilor
Atunci va fi posibil să provoace în spectator (sau cititor sau ascultător) o sensibilitate reînnoită, neexploratată până acum. Futuristii au înlocuit noțiunea de contemplare cu cea de participare, care ar putea duce la creativitate („Punem privitorul în centrul picturii”, scriau pictorii futurişti din 1910 în Manifestul tehnic al picturii). „Sinteza” și „surprizele” teatrale, reprezentate în toată Italia din 1915, aveau scopul de a „provoca în public cuvinte și gesturi absolut neașteptate”.
III - Ceilalţi futurişti
Iradierea futurismului a fost de așa natură încât, în urma lui, au fost create numeroase mișcări futuriste în străinătate: în Rusia, Polonia, Poitugal, Brazilia, Argentina și Armenia. Aceste mișcări au reluat, mai ales în sfera poetică, teme și procedee futuriste. Adesea au imitat superficial ceea ce a constituit originalitatea futurismului italian. Procedurile „cuvintelor libere” au fost folosite fără mare inventivitate (cu excepția a ceea ce privește futurismul rus, care ar necesita un studiu separat). Dar futurismul italian va fi contribuit la eliberarea elitei intelectuale a acestor țări de teroarea estetizantă.
NB
>* Cerebral, Compenetrare, Cronofotografie, CONGREO [ti, ¿i, DINAMICĂ/DINAMISM, Elasticitate [nj, Committed, Ephemeral, Form-Force, Happening, Line-Force, Multiplicity [ni]], Onomatopee, Scandal, Simultaneity [ni, 2], Spiral, Surprise, Speed[n, 4].
GALANT. Cuvântul a fost folosit în estetica literară: termeni galanti, un stil galant. Un om galant este un om distins în conversația și purtarea sa, dezinteresat, un om de onoare și capabil de gesturi frumoase: există aici o întreagă estetică a vieții obișnuite.
Dar un om galant nu este la fel cu un om galant. Galantul este bărbatul galant și ofițer cu femeile.
În fine, ceea ce se caracterizează printr-o atmosferă iubitoare, mereu cu o anumită nuanță de rafinament în maniere, este catalogat drept galant; dar esenţialul este că presupune o concepţie a iubirii ca un sentiment superficial, orientat numai spre plăcere, şi care nu afectează inima. Acest termen este folosit pentru a indica teme sau subiecte ale operelor: poezii galante, tipărituri galante. De asemenea, sugerează un etos: expresia petreceri galante (pe care Verlaine o ia drept titlu al unei culegeri de poezie) evocă atmosfera picturii lui Watteau, sau guașelor lui Lavreince. Galantul poate cădea în sofisticați* sau afectați*; uneori în erotic*; se termină când începe licențiul, sau începe.
AS
> Elegant.
TIRADĂ. Este un concert grotesc și de obicei nocturn, reprezentat ca o demonstrație în fața unei case, mai ales cu ocazia nunților împotriva cărora se ridică vocea publică (recăsătorie prea devreme, femeie mai în vârstă căsătorită cu un tânăr etc.).
Prin extensie: toată muzica tare și disonantă. Lucrările, formele muzicale prea noi și nu prea plăcute urechii, au fost de obicei judecate ca un farfurie de către cei care nu erau obișnuiți cu ele.
Se vorbește și de farfurie de culori, în acele lucrări picturale în care culorile par atât prea vii, cât și dezordonate.
Cu greu este necesar să spunem că cuvântul este deseori peiorativ în aceste sensuri estetice, cu excepția expresiei „gambalaj clovn”, care desemnează un final strălucit al tuturor clovnilor dintr-un circ. ESTE
GAMA / SCALA
/ - Sensul propriu, în muzică
Succesiune de note care pleacă de la un dat pentru a ajunge la octava superioară sau inferioară, și care este un element constituit al unui sistem muzical. O scară este definită, atunci: 1) prin numărul notelor sale (o scară heptafonică, ca cea a muzicii clasice europene, are șapte note, iar următoarea este a opta dintre primele; scalele
pentafonic, frecvent în folclorul european și în afara Europei, nu are mai mult de cinci note, de exemplu do-re-mi-sol-la; invers, alte scale înmulțesc notele la intervale foarte mici, ca anumite scale turcești care au folosit douăzeci de note); 2) prin intervalele care separă notele, amplitudinea și distribuția lor (astfel, scara clasică europeană se desfășoară pe tonuri și semitonuri, iar diferitele sale moduri se disting prin așezarea semitonurilor; o scară cromatică merge de la semiton la semiton) . ). Caracterele 1 și 2 sunt suficiente pentru a defini o clasă de scale, dar puteți adăuga și un caracter care definește o scară într-un sens mai restrâns; 3) nota inițială din care este construită seria. Fiecare sistem muzical folosește un anumit număr de scale, variabil cu țara și cu vremurile; notiunea de scara indeplineste o misiune fundamentala in muzica si, in consecinta, in estetica.
IJ - Sens figurativ, în celelalte arte
Scala de nume a fost folosită pentru a desemna orice serie definită și ordonată. În artele plastice vorbim, de exemplu, de o gamă de culori. Folosirea termenului este uneori foarte precisă: astfel o „gamă de albastru, de la cel mai deschis la cel mai întunecat” este o serie de albastru cu aceleași nuanțe, dar cu valori diferite, și care poate fi aranjată într-un mod extrem de obiectiv într-o serie ordonată. Astfel, serii calitative pot fi definite științific. Dar utilizarea metaforică a cuvântului gama poate fi uneori foarte vagă. Când se spune că un scriitor descrie într-un roman o întreagă gamă de sentimente, aceasta înseamnă pur și simplu că le conferă personajelor sale stări afective numeroase, variate, nuanțate; nu este o serie ordonată definită cu criterii precise. 	AS
>- Grad, scară.
GEN
1 	- direcția curentului
Orice set de indivizi sau specii care au caractere comune. Acest sens foarte general, tipic limbajului obișnuit, este folosit în estetică pentru a desemna tipuri de clase, în moduri... care nu au un anumit nume (multe au fost numite genuri înainte de a primi un nume mai tehnic), sau în concordanță cu numele anume, Gen este, atunci, un sinonim oarecum vag al categoriei, manierului sau stilului estetic. Dar cuvântul a căpătat și anumite sensuri de specialitate care trebuie examinate separat,
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II 	- Pictura de gen
7 / În primul rând, cei care se limitau la un singur gen, adică la un singur tip de subiect, au fost numiți pictori de gen: pictori de portrete, pictori de peisaj, pictori de flori, pictori de animale... Aceasta este definiția. acel da Watelet, autor în secolul al XVIII-lea a mai multor lucrări estetice, inclusiv un Dictionnaire de peinture, de gravure et de sculpture. Această specializare a pictorului părea o limitare a talentului său, în timp ce pictorul de istorie a reprezentat scene mari cu personaje, fundal peisagistic, arhitectură..., o lume vastă și variată care i-a cerut competențe mai extinse. Adjectivul de pictor de gen a fost, atunci, un pic complezent.
2/ Pictorul de gen a fost definit mai jos ca cel care reprezenta scene si lucruri familiare, ale vietii obisnuite; Pictorul de istorie, la rândul său, a pictat scene nobile, istorice sau mitologice, mărite de distanța sa față de privitor. În acest sens, Diderot scria: „Pictorul de gen are întotdeauna scena lui în fața ochilor”. Frecvent, pictorul de gen se apropie de petit-maitre”.
3/ Dar în secolul al XIX-lea, pictura de istorie și-a pierdut privilegiul, când demnitatea egală a fost recunoscută altor subiecte precum peisajul; atunci toată pictura care nu se încadrează în niciuna dintre cele patru clase recunoscute se numește pictură de gen: pictură de istorie, pictură portret, pictură peisaj și pictură marină. Pictorul acestui gen devine, așadar, și în mod paradoxal, cel care nu are un gen definit.
4/ În fine, pe măsură ce orice ierarhie a subiectelor este eliminată, din pictura de gen sunt îndepărtate naturile moale, picturile cu flori... Pictura de gen ajunge în prezent să capete un sens care rezultă din intersecția simțurilor 2 și 3: este pictura. care reprezintă scene mici, adesea anecdotice, preluate din viața de zi cu zi, sau poate din literatură.
III - Genurile literare
Aceste diviziuni ale literaturii, sau aceste tipuri de opere, au fost adesea concepute într-un mod ambiguu. Astfel, în clasificarea tradițională, culesă și astăzi de unele enciclopedii, se spune că „există cinci genuri de poezie: lirică, epică, dramatică, didactică și bucolă”; dar se poate observa că epicul și dramaticul se disting printr-o formă, narativ într-un caz și teatral în celălalt, dar epicul și bucolic se disting prin subiectele tratate, iar un subiect bucolic poate fi tratat într-un mod narativ, liric sau chiar teatral (ca în clasicul „pastoral”).În consecință, dacă se dorește lămurirea situației, este necesar să se distingă diverse sensuri ale expresiei gen literar.
1 	/ Genurile ca diviziuni ale literaturii, cu extindere largă
А/ Diviziuni definite de forma ritmică a limbajului. Se disting apoi genurile de proză, proză ritmică și poezie; și, de asemenea, în poezie, genurile de poezie măsurate prin lung și scurt, poezie după picioare aliterative, poezie
sía prin scăderea silabelor etc. Cuvântul gen, luat în acest sens, este folosit mai puțin decât cel de formă.
В / Diviziuni definite de tipurile de subiecte sau probleme. Printre exemple se numără genul eroic, genul bucolic, genul gnomic, genul istoric, genul intim... Un gen de acest ordin se constituie atunci când, datorită convergenței alegerilor mai multor autori, apare ca fiind clar definit un gen. clasa de probleme. De aceea, de-a lungul timpului se nasc genuri noi, precum genul polițist, science fiction...
C/ Diviziuni definite de modul de prezentare, adică de modul în care autorul pune lumea operei în contact cu publicul. În acest sens, în genul narativ, universul operei este prezentat de autor într-o narațiune la persoana a treia; în genul dramatic, universul operei este pus în fața ochiului public printr-o ficțiune organizată, de parcă spectatorul ar fi perceput-o imediat; la genul oratoric, autorul adresează cuvântul direct publicului și îl adresează la persoana a II-a, în timp ce la genul epistolar această comunicare directă, la persoana a II-a, cu un individ din grup, se face în scris; etc
D/ Diviziuni definite de natura mesajului și intenția de acțiune asupra publicului. Din nou, genurile tradiționale se regăsesc aici, întrucât acest criteriu face distincție între genul liric (care își propune să pună publicul în contact imediat cu un mesaj afectiv, sentimental sau emoțional), genul didactic (care își propune să-i instruiască și să le ofere cunoștințe), genul deliberativ (care îl determină să decidă asupra unui curs de acțiune), etc.
Se poate observa că aceste clase de diviziuni sunt definite prin criterii diferite și, în consecință, distincțiile lor nu coincid. Toate combinațiile sunt posibile. De exemplu, se poate concepe o narațiune în proză care constituie un roman psihologic, o epistolă narativă în versuri, o arangă în proză care împinge publicul la acțiune etc. Intersecțiile diferitelor diviziuni formează apoi genuri mai stricte care, totuși, ar trebui definite.
2 	/ Genurile ca tipuri de opere literare, definite de un sistem complex de cerințe interne.
În acest sens, genurile literare sunt tragedia*, comedia*, dramă*, satira*, panegiric*, balada epic-lirică*, epopeea*, romanul psihologic, romanul de aventură, nuvela*... Și acesta este sensul cel mai comun. dat în prezent termenului. Aceste tipuri de lucrări diferă de diviziunile definite anterior prin faptul că extinderea lor este mult mai mică, iar înțelegerea lor este mai complexă: natura lor nu este definită de un singur personaj, ci de un set organic de mai multe personaje aflate în interacțiune reciprocă.
Unele dintre aceste caractere specifică forme. Astfel, tragedia clasică are cinci acte și este scrisă în Alexandrine, romanul este în
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proză și are o anumită lungime, în timp ce nuvela, la fel în proză, este scurtă... Dar genul adaugă și alte caracteristici formei, precum modul de expunere, tipul mesajului, categoria estetică, uneori tipul. a problemelor discutate etc. Caracterele care definesc genurile nu sunt întotdeauna specificate în aceleași câmpuri; Astfel, comedia poate fi, indiferent, în proză sau în versuri, fără a înceta să fie comedie într-unul sau altul, în timp ce oda este neapărat în vers; un roman poate avea orice atmosferă afectivă, în timp ce tragedia sau comedia au un anumit etos. În consecință, nu poate exista o clasificare riguroasă a genurilor (și, de altfel, este întotdeauna posibil să se inventeze noi genuri). Ceea ce definește în principal genul este o anumită compoziție de personaje și felul în care — susținându-se unul pe altul — ajung să formeze o esență clară și unică.
Acest set organic de cerințe dă naștere legilor genului. Aceste legi nu sunt deloc fixe, pe măsură ce genurile evoluează. Dar evoluția rămâne circumscrisă unor legi fundamentale. Când una dintre aceste legi nu mai este respectată și întregul își găsește un nou echilibru, genul nu mai este același, ci se naște o altă entitate și un nou gen. Frecvent schimbările epocii literare sunt marcate de apariția unor noi genuri. Dar anumite genuri foarte definite și pline de resurse, din punct de vedere estetic „bun ca formă”, dar simple, persistă mult timp sau sunt cultivate pe scară largă. În acest sens, nu toate genurile au aceeași valoare. Așa se explică de ce s-au scris atâtea romane, tragedii, epopee, cântece epice, balade și atât de puține eroice sau cântece în proză și versuri, pastorale spirituale, comedii epice sau palinodii.
Fapte similare pot fi găsite în toate artele. Dar mai presus de toate este în literatură unde este folosit termenul de gen. În muzică, de exemplu, se preferă folosirea termenului de formă pentru a desemna entitățile care corespund exact cu definiția literară a genului, cum ar fi simfonia, sonata etc. Sau pur și simplu se spune „muzică de acest gen”; muzica de dans, muzica usoara, muzica populara etc.
IV - Într-un limbaj foarte familiar spunem „au gen” pentru a indica un amestec de șic* sau ștampilă* și originalitate. Cu siguranță este un sens estetic al termenului, dar această utilizare nu este tipică unui limbaj propriu, iar estetul nu îl folosește.
AS
> Categorie, Convenție, Formular [iv], Maner, Style.
GENEZĂ. Etimologic, naștere; și, în mod obișnuit, orice proces de instruire, mai ales când include o anumită desfășurare temporară. Geneza unei opere artistice sau literare este faza în care este elaborată, de la primul ei punct de origine (în care sunt eventual incluse sursele) până la finalizarea și starea finală.
nitiv. Gestația unei opere este această fază așa cum o vede autorul; Termenul de geneză se referă la opera considerată în sine, ca un univers în curs de constituire. AS
> Concepție, Gestație.
GENIU. Termenul de geniu are o dublă etimologie, deoarece deși provine direct din latinescul genius, a primit și influența latinului ingenium (care a dat și ingeniozitate, apoi ingenios, inginer etc.). Dubla etimologie explică de ce cuvântul geniu este polisemic. În estetică are două simțuri, legate, dar diferite.
I - Originalitatea personalității în ceea ce are de singular; dispoziţia unui spirit aparte
Încă din Antichitate, acest sens a avut un sens estetic. Deja satiriștii latini au luat geniu în acest sens; Marcial l-a aplicat chiar și la lucrări: victurus genius debet habere liber, a câștiga (a avea succes, a exista cu adevărat), o carte trebuie să aibă geniul ei (adică o personalitate autentică). În același sens se vorbește despre geniul unei limbi. Boileau spune că un scriitor care se lansează într-un gen pentru care nu este dotat, în timp ce este dotat, și foarte dotat, într-un alt gen sau stil, „nu-și cunoaște geniul”; Vauvenargues scrie: „Bărbații mici trebuie puși în slujbe mici, unde lucrează ca niște genii”, adică ei tind în mod natural să facă ceea ce ar trebui făcut în aceste locuri de muncă. Geniul, în acest sens, ca stil deosebit de gândire și acțiune, a fost folosit de Marivaux în ceea ce privește improvizația actorilor italieni: „Arlechinul însuflețește această scenă cu tot ce poate oferi geniul său subiectului”. Acest sens a dispărut treptat în secolul al XIX-lea și este folosit din nou astăzi, ca în expresia „după geniul unei limbi”.
II - Facultatea de invenţie, aptitudine creativă, dusă la un grad superior.
Prin extensie, persoana care posedă această abilitate
Această utilizare a termenului datează din perioada Renașterii și reevaluarea statutului artistului; este considerat o ființă divină, înzestrată cu „nebunia divină” evocată de Platon (cf. Panofsky, Opera de artă și semnificațiile ei, 1969, pp. 125-131). Dar triumful termenului datează din secolul al XVIII-lea.
Reflecția asupra geniului începe cu Réflexions critiques sur la poésie et la peinture de Dubos (1719), a cărei a doua parte este dedicată studiului geniului. „Geniul se numește aptitudinea pe care omul a primit-o de la natură de a face bine și cu ușurință anumite lucruri pe care alții nu le puteau face decât foarte rău, chiar dacă ar insista asupra lor”. Dubos este un estet al sentimentului, dar are o teorie fiziologică a geniului; vede în el o calitate a temperamentului. Geniul este un dar înnăscut, dar dezvoltarea lui este supusă educației și, de asemenea, „cauzelor fizice”.
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cas», natura locului şi a climei («puterea aerului asupra corpului omenesc este demonstrată de caracterul neamurilor»), Dar acţiunea marilor genii este inexplicabilă.
Urmează Batteux, autorul Imité des beaux-arts réduits à ин même principe, 1747. Întreaga primă parte se ocupă de geniu. Pentru Batteux, geniul nu este o facultate de a inventa, ci o facultate de a percepe noi aspecte în natură, de a descoperi noi relații în ea, de a vedea lucrurile dintr-un unghi nou care scăpase tuturor până atunci; și din moment ce universul este nelimitat, geniul poate găsi mereu lucruri noi în el. Important este că geniul constituie un eveniment notabil în istoria ideilor. I lelvétius revine să trateze aceeași temă în De l'Espirit: geniul este facultatea de a găsi necunoscutul, și chiar de a inventa, dar adevăratul geniu este cel care face o epocă; Erau idei în aer în acel moment, geniul este răspândit în univers, iar unii oameni, întâmplător, devin conștienți de el: „Șansa joacă același rol în privința geniului ca acele vânturi care, împrăștiate pe toate cele patru laturi ale lumea, sunt încărcate cu materiale inflamabile care alcătuiesc meteorii; Aceste materii, vag formate în aer, nu produc atunci nici un efect, până nu vine clipa în care, sub influența vântului contrar, împinse impetuos unele de altele, se ciocnesc la un moment dat; este momentul în care fulgerul prinde, strălucește și luminează orizontul» (discurs IV).
L'Encyclopédie dedică nu mai puțin de trei articole geniului; unul, de la Marmontel. despre geniul în literatură și un altul de Jean-Jacques Rousseau, despre geniul în muzică; dar articolul general nesemnat (probabil de Diderot, deși acest lucru este contestat) este mai interesant. Potrivit acestui articol, deja preromantic, geniul este o forță complexă care îmbină forța imaginației, vivacitatea senzațiilor și faptul că totul în el contribuie la creativitate: „omul de geniu este cel al cărui suflet, mai larg. , impresionat de senzațiile tuturor ființelor, interesat de tot ce este în natură, nu primește nicio idee care să nu trezească un sentiment; totul o animă și totul se păstrează în ea». Geniul este cel care are o „forță a entuziasmului” care îl face capabil să sintetizeze tot ceea ce primește din observațiile, cunoștințele și imaginația sa.
Toate acestea stau la originea reflexiilor preromanticilor germani. J.L. Schlegel traduce și adaptează opera lui Batteux în 1751, și nu știe să traducă cuvântul francez génie, întrucât nu găsește un echivalent în germană: «Limbii noastre îi lipsește un cuvânt care să poată exprima ceea ce exprimă cuvântul criticii franceze. A dori să încerci unul echivalează cu riscul de a nu fi de înțeles, sau cu alegerea unui termen care nu epuizează conținutul ideii. Din acest motiv se limitează la păstrarea cuvântului francez. Sulzer publicase în franceză, în 1757, Essai sur la génie, înainte de a-l republica în germană; scrie Flögel
fi în 1763: „este de netăgăduit că francezii ne-au arătat calea și ne-au forțat să reflectăm asupra acestui concept” (cf. Wolf, Versuch einer Geschichte des Geniebegriffs in der deutschen Æesthetik des achtzehten Jahrhunderts, 1923, și P. Grappin). , La théorie du génie dans le préclassicisme allemand, 1952).
Preromantismul german* -opus esteticii raționale a Iluminismului, și totodată inspirat de Shaftesbury și Young - a dezvoltat înainte de toate ideea de originalitate în creația artistică, de rupere cu convențiile și regulile clasicismului. Sub impulsul lui Hamann și Herder, tânărul Goethe și prietenii săi din mișcarea Sturm und Drang (1770-1780) au adus un omagiu geniului, marelui individ care își creează propriile legi, care are încredere mai presus de toate în intuiția sa și care creează. lucrări inovatoare. Shakespeare a fost modelul său principal. În această epocă, numită în Germania Genie-perioda, geniul este mai mult o atitudine, un comportament excentric, adesea gălăgios, decât un privilegiu acordat artistului la sfârşitul unei munci răbdătoare. Până în perioada romantică, Goethe va fi principalul model de geniu în ochii contemporanilor săi. Initial, conceptul este legat de autoafirmarea burgheziei cu privire la arta conventionala a instantelor europene, in asteptarea Revolutiei Franceze. În Critica judecății (V790\ Kant reprezintă o definiție sistematică a conceptului de geniu: geniul este darul natural de a produce opere de artă după reguli fără precedent, nici învățate, nici imitate, dar totuși exemplare. Pentru imaginația sa, pentru bogăția sa. dintre conținuturile care i se dă, el este „favoritul naturii”, dar trebuie să învețe meseria artistică, să-și antreneze gustul și să-și stăpânească intuiția cu înțelegere. Geniul este coincidența fericită -naturală, așadar-, și imprevizibilă, a facultăților de imaginație și înțelegere. În eseul său despre poezia naivă și poezia sentimentală (1795-1796), Schiller îl desemnează cu termenul de geniu pe poetul naiv, o personalitate excepțională a vremurilor trecute, ale cărei opere sunt rodul, nu al greutății. muncă, ca în cazul poetului „sentimental” modern, dar de intuiție și creație spontană.
În același timp, primul romantism german (Novalis, F. Schlegel) a lărgit sensul termenului făcând din geniu o calitate universală care doarme în fiecare om și, mai ales, în fiecare copil: „Geniul este condiția naturală a omului”. Numai în consecință termenul de geniu capătă o conotație deschis elitistă, care acum este atribuită nu numai „subiectului transcendental”, ci și omului empiric, un individ superior care creează o realitate magică din orice și care poate fi înțeles doar pentru colegii lor; sunt apariții rare de-a lungul secolelor, tragic de singuratice, trufie și disprețuitoare. Cu siguranță, această deplasare de sens este deja pregătită la Kant și Schiller, datorită faptului că geniul apare la acești autori ca un dat firesc și nu ca o „idee”, o virtualitate care nu există cu adevărat.
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mai mult decât în operele sale obiectivate. Aceeași ambiguitate există și în Estetica lui Hegel, care consideră opera de artă ca o obiectivare a Ideii -și, în consecință, a unei realități suprapersonale-, păstrând în același timp caracterul „natural” al geniului, în paralel cu cultul marelui om. în filosofia sa a istoriei. Spre deosebire de Kant însă, el este conștient de faptul că geniul este, în esență, străin de eul empiric, o putere socială a cărei individul este, într-un anumit fel, depozitarul și instrumentul vocal.
Teoria romantică a geniului revine în Franța cu Madame de Staël. Shakespeare, Michelangelo și Beethoven vor fi zeii lui Victor Hugo; Delacroix și Wagner, cei ai lui Baudelaire. Cultul iraționalist al geniului se dezvoltă în secolul al XIX-lea, când speranța că societatea burgheză va realiza emanciparea tuturor oamenilor este frustrată. Ea va atinge punctul culminant în gândirea lui Nietzsche și, mai ales, în epigonile sale vulgare din secolul XX (vulgare până la compromiterea termenului de geniu). Opera nu va mai fi decât un document al vieții autorului său, iar dimensiunea tehnicii, comerțului, muncii zilnice, finită și limitată, va fi ascunsă și transmisă în tăcere.
În opoziție cu această tendință emergentă în școala lui Stefan George, G. Lukács, în Fi-losoßa del arte (1912-1914), definește geniul drept creatorul normativ al operei, posibilitate care există practic doar în omul real. : posibilitatea unei potriviri perfecte între tehnică și experiență. Geniul este definit aici de la lucrarea terminată, nu de la persoana empirică; nu atinge nivelul adecvat în realizările sale, la sfârşitul unei munci intense, şi este doar parţial conştient de posibilităţile sale. Acesta este motivul pentru care judecățile artistului asupra propriei sale lucrări nu sunt mai decisive decât cele ale oricărui alt comentator.
Dimpotrivă, potrivit lui TW Adorno, o estetică care renunță total la conceptul de geniu ar duce la ideea că arta este o meserie școlară, pur meșteșug, și că estetica ar fi incapabilă să explice suflarea inovației și puterea unui mare șantier. Fără geniu nu există ruptură cu convențiile consacrate, nici deschidere către ceea ce cere obiectiv situația istorică, care este propunerea unei noi soluții la o nouă problemă. Semnul geniului este faptul de a se impune ca ceva ce a existat dintotdeauna, ca dovadă. În ciuda tendinței actuale de eliminare a conceptului de geniu, acesta ar trebui păstrat, deși redus la măsura corespunzătoare.
Paralel acestor studii, care se situează înainte de toate într-o perspectivă istorică, alte reflecții asupra geniului, la sfârșitul secolului al XIX-lea și al XX-lea, descriu o curbă asemănătoare, dar din perspectivă psihologică.
Din teoriile reducționiste care au abordat geniul din problemele medicale, o anumită reevaluare a conceptului de
geniu. Omul de geniu excelează de la nivelul obișnuit; el este o ființă supra-normală; dar nu este anormal? Și, în plus, anormal nu este doar patologic? Nu este geniul o boală, sau consecința unei boli, sau forma dobândită la unii de o predispoziție familială ereditară către tulburări psihice? Acest lucru a fost argumentat, dar prea des cu ajutorul unei amalgamări de concepte sau salturi mentale, sau pe baza unor exemple a căror valoare tipică nu fusese suficient stabilită din lipsa unor statistici serioase. Această asimilare a superiorului cu inferiorul nu este justificată, atunci, în mod suficient, și în plus, începe să apară ca ceva puțin vechi. Cu toate acestea, este posibil ca această idee să fi contribuit la o anumită eclipsă a noțiunii de geniu.
A existat, de asemenea, o reacție împotriva ideilor primite care erau extensii populare ale teoriei romantice. În geniu se văzuse un fel de forță a destinului, de un caracter ineluctabil: o astfel de persoană are geniu, de aceea va face neapărat lucrări mărețe. (Această poziție oferă o pernă moale pentru leneși care cred că trebuie doar să aștepte ca geniul lor să se dezvolte.) Psihologii de la sfârșitul secolului al XIX-lea, preocupați să se bazeze pe fapte, tind să inverseze formula: O astfel de persoană a făcut lucrări grozave, atunci la vremea aceea a avut geniu. Numeroase observații duc la restabilirea pentru a-și îndeplini rolul în geniu. În loc să fie un fel de pasivitate aproape tipică unui medium, geniul devine o capacitate de tensiune psihică intensă, mai ales tensiune prelungită și asiduă, o energie a spiritului care susține și chiar solicită munca în doze mari.
Un alt aspect al geniului, evidențiat de analiza psihologică, recuperează ceea ce se spunea despre el în secolul al XVIII-lea: geniul apare ca aptitudine de a integra între ele toate componentele personalității. În această primă jumătate a secolului al XX-lea, în care studiul geniului este ca o parte obligatorie a studiului imaginației, mulți psihologi sunt de acord asupra acestui punct; să-l citam doar pe Henri Delacroix (L'invention et le génie, în Nouveau traité de psychologie, de Georges Dumas). Pradines pune apoi în gardă împotriva unei confuzii de geniu cu invenție: deși există continuitate între ambele și alte stări intermediare, totuși, un posibil salt brusc de nivel nu poate fi ignorat.
Toată această mișcare de gândire din secolul XX arată așadar suficient că conceptul de geniu, în ciuda unei faze de slăbire (datorită unei reacții împotriva exceselor romantismului), își păstrează un loc necesar în estetică. Conceptul de geniu a fost unul dintre conceptele fondatoare — alături de cel de gust — ale esteticii moderne în secolul al XVIII-lea și, în consecință, este un termen cheie al receptării estetice. Astăzi, în ciuda unor peripeții, deja puse la punct și legate de ambele evenimente istorice
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Bogat pe cât de psihologic, rămâne, pentru estetică, un concept major. 	RR/AS
5^ Creație, demonică, înnăscută, inovație,
Invenție, kantiană (estetică) [u, 2, BJ, Preromantism [11,1].
GENTILE
I - Sensul etimologic
Din latinescul gentilis, „aparținând unei genți”, adică unei filiații a patriciatului roman. Gentile a păstrat anumite simțuri din latină, cum ar fi nobil sau bine născut. Ca termen al esteticii, el a calificat ceea ce este elegant cu spontaneitate, înalt în timp ce este dezinhibat și neafectat. Blândețea este calitatea a ceea ce este blând; o bunătate este un fapt sau un lucru care are această calitate. A vorbi despre bunătatea unei arte echivalează cu a considera că este de un ton bun și demnă de oameni de rang înalt; o curtoazie a limbajului este o expresie bine construită, fericită, dar fără tam-tam sau pedanterie. Blândețea stilului este un amestec de eleganță și naivitate.
>- Elegant, naiv.
II - Termenul gentil a trecut imediat de la ideea de ceva grațios cu eleganță, la cea de grațios și delicat; ceea ce este frumos, amabil, cu o anumită vivacitate naivă este blând; termenul se aplică numai unui lucru de dimensiuni mici.
>- Frumos.
III - Într-un sens din ce în ce mai coborât, blândul ajunge să fie drăguțul puțin afectat, de talie mică și, spre deosebire de sensul I, marcat de o căutare prea sensibilă a plăcerii. Se aplică și unui artist sau unui scriitor: Voltaire l-a poreclit pe poetul Pierre Bernard cu Gentil-Bernard, cu poezia sa erotică, frivolă și condimentată. În acest sens III, o curtoazie este aproape la fel cu o cornitate.
>- Brânza.
IV - În fine, un alt sens estetic face aluzie la utilizarea termenului în vocabularul unui copil, prin atribuirea blândului caracterul a ceea ce nu este complet adult. Se spune despre o operă de artă că „este blândă”, „este făcută cu blândețe”, pentru a indica că a fost executată într-un mod foarte curat, foarte atent, într-un gen dulce și amabil, dar că a fost conceput puțin prea corect, cu prea multă deferență față de genurile acceptate și ideile primite; Munca neamurilor este lipsită de vigoare, de originalitate; Pare opera unui elev bun și foarte aplicat, dar cu siguranță nu a unui profesor grozav. 	AS
>■ Corect.
GEOMETRIE / GEOMETRICA / GEOMETRIA-MO. Geometria este știința figurilor extinse și a proprietăților lor. Este geometric ceea ce privește geometria. Dar limbajul obișnuit ia și acești termeni într-un sens derivat, adoptat și de estetică.
I - Figuri geometrice
În acest sens, sunt simple figuri abstracte, formate în mod normal din segmente de
drepte, ca poligoane obișnuite, sau linii întrerupte construite după un principiu evident de generare, ca piatra, dinți de ferăstrău, vilortas etc.; precum și anumite curbe realizate pe baza în principal pe circumferințe sau arce de circumferință (ovale...). Figurile construite cu riglă și busolă sunt, în general, descrise ca fiind geometrice. Utilizarea preferențială a unor astfel de figuri se numește geometrie. Au proprietăți estetice importante. În primul rând, fiind „forme bune”, după expresia Gestalt: forme clare, ușor perceptibile și care se remarcă clar în ansambluri. În plus, au numeroase proprietăți matematice, ceea ce le face potrivite pentru utilizări multiple. În cele din urmă, sunt foarte fertile, adică se pretează la compoziții în aranjamente regulate. Toate acestea oferă în mod evident resurse grozave pentru decorare (de la arta decorativă antică la pictori moderni precum Vasarely).
Reprezentarea figurilor geometrice în spațiu pe un plan este un gen* în desen, pictură, gravură... Această reprezentare se încadrează uneori în cadrul designului arhitectural, al ilustrației științifice și al predării perspectivei; dar este și autosuficient. S-a cultivat mai ales în secolele al XV-lea și al XVI-lea, și în al XX-lea; Renașterea a fost complet abandonată unei veritabile intoxicații de perspectivă, uneori pe un fundal platonic (originea divină a solidelor elementare, în Timeu). Acest gen unește cu grijă realismul figurativ și abstracția formelor pure.
Arhitectura folosește forme de geometrie spațială și folosește și proprietățile fizice ale acestor figuri, importante pentru soliditatea clădirii. În această ordine de lucruri, există mai multe forme geometrice notabile: de-a lungul ultimelor războaie, în cartiere distruse și complet devastate de un bombardament, s-a putut vedea înălțată, printre dărâmături, structura de arcade ascuțite a unei biserici medievale, singurul lucru care rezistase. Procedurile moderne de construcție, cu structuri metalice sau din beton armat -cu feronerie interioară-, au introdus forme geometrice (parabolice etc.) în arhitectură.
> Figura, Forma.
II - Reducerea ființelor reale, în special a ființelor vii, la Jormas geometric
A fost practicată de multe secole și este, de asemenea, desemnată prin cuvântul geometrism. Este o procedură de notare a unui efect general, de investigare a proporțiilor, de învățare a schiței și, de asemenea, un mijloc de reînnoire a viziunii realului printr-o privire neobișnuită. Ca stil special, utilizarea sa consecventă datează în principal din secolul al XX-lea; cubismul* și-a primit numele de la el. Anterior, bărbații sau caii triunghiulari sau paralelipipedele (cuadraturile) erau desenați doar ocazional. Această transformare geonetrizantă constituie un mod intelectualizat de a înțelege lumea.
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III 	- Construcţii geometrice
Geometria se mai numește și prezența implicită a figurilor geometrice în construcție, sau altfel spus, dispunerea generală a unei mulțimi plastice <jue tinde spre anumite figuri fără a fi reprezentate expres. Această geometrie internă a făcut obiectul a numeroase studii, care relevă structura unui tablou ale cărui puncte tari sunt situate la vârfurile unui poligon, sau în spirală, sau în linii oblice paralele etc. Pictorii au folosit frecvent și deliberat astfel de construcții geometrice; iar unele au fost la modă și au ajuns să fie ca niște fuste, iar acest lucru se vede, de exemplu, în utilizarea sistematică a piramidei.
Această geometrie implicită se regăsește și în ochelarii naturale, fără a-i diminua splendoarea; Nietzsche, în Călătorul și umbra sa, subliniază geometria peisajelor și scrie: „Fără un astfel de substrat matematic, niciun peisaj nu devine obiect al plăcerii estetice”.
Toate aceste utilizări ale formelor geometrice, aceste geometrizări ale ființelor concrete și aceste construcții geometrice, sunt frecvent legate de problema proporțiilor matematice.
IV 	- Schemele geometrice
Ele sunt folosite de esteții altor arte decât artele plastice, de exemplu în estetica literară, pentru a simboliza modalități de organizare a ideilor, relații abstracte sau construcții conceptuale. Comparațiile geometrice sunt, de asemenea, folosite pentru a arăta mai bine faptele non-plastice. Astfel, Paul Ginestier, plecând de la ideile lui Etienne Souriau din Les deux cent mille situations dramatiques asupra arhitecturii dramaturgiei, elaborează în Esthétique des situations dramatiques ceea ce el numește în mod explicit „geometrie dramatică” (situații într-un pătrat, într-un triunghi; geometrie deschisă, semideschisă sau închisă etc.). AS
>- Spațiu, proporție.
GEORGIC. Poeziile georgice sunt poezii care descriu și apreciază viața la țară, dar se concentrează pe munca agricolă, plantele cultivate, animalele domestice și fenomenele naturale, deoarece acestea afectează munca omului. Acest lucru diferențiază georgicul de bucolic* sau pastoral* (mai mult axat pe viața sentimentală), sau de țară* (care este interesată de atmosfera generală a acestui mod de viață). Alegerea termenului Georgic se datorează celebrității Georgicilor, a lui Virgiliu; dar Lucrările și zilele, de Hesiod, sau episodul fermierilor din Jocelyn, de Lamartine, sunt și ele exemple notabile ale genului Georgic. Utilizarea acestui termen a ajuns să fie extinsă pentru a desemna o poezie în proză, dar în orice caz este rezervată literaturii, deși nu puține opere plastice sau muzicale, datorită ei.
mediu și subiect, pot fi adevărate opere georgice. AS
>> Virgilian.
GERMANIC. În sensul său propriu, ceea ce aparține Gemiilor din Antichitate sau din Înaltul Ev Mediu; este, deci, un termen istoric. Dar pentru a vorbi de arta acestor popoare, se spune, mai degrabă, artă barbară*, sau se indică exact despre ce popor germanic este vorba.
Pentru a vorbi despre popoarele moderne, se preferă limba germană, termen neutru, care indică naționalitatea, locația geografică sau limba. Se vorbeste de literatura germana, muzica germana sau estetica germana. Folosirea germanicii în loc de germană adaugă celui din urmă termen ideea unei întoarceri la origini sau caractere presupus ereditare.
În lingvistică, limbile germanice se numesc cele ale unei familii care au o origine comună, și care include germană, flamandă, engleză... Ceea ce este specific la aceste limbi poate fi interesant pentru estetică, în măsura în care este folosit literal. . Un germanism este o întorsătură a limbii germane.
Germanica este uneori folosită peiorativ, pentru anumite fapte literare sau arte plastice care prezintă personaje atribuite spiritului german, în principal un amestec de sensibilitate romantică și soliditate (forme masive, greutate de gândire, lipsă de finețe și agilitate a spiritului). Este cu siguranță o chestiune de judecăți de natură estetică, dar acest limbaj derivă mai mult din vocabularul actual decât din vocabularul esteticii în sine. AS
GEST / GEST
I - Nume de femeie
Din latinescul faptă, acțiuni, mai ales acțiuni memorabile, fapte înalte. În literatura medievală, o ispravă este o operă narativă sau un set de lucrări, cu un ton eroic, care relatează isprăvile unor personaje istorice sau ale unor personaje considerate ca atare. Fapta se caracterizează, înainte de toate, prin apartenența la ceea ce se numește acum ciclu*, sau printr-o organizare a mai multor lucrări într-un ciclu (fapta lui Carol cel Mare, fapta lui William de Orange...); acest cuvânt a ajuns să desemneze, în același timp, o organizație genealogică, și familia căreia îi aparțin eroii („Sunt doar trei fapte în France la garnison”, se spune în Girard de Vienne, adică există trei familii eroice în Materia Franței sau ciclul lui Carol cel Mare). Un cântec de faptă este un poem narativ cântat, frecvent în hendecasilabe împărțit în 4 + 6, și grupat în cântece, adică în strofe de lungime inegală, cu o singură asonanță pe strofă.
5^ Cantilena, Ciclul M.
II - Nume masculin
Din latinescul gestus: mișcarea corpului și mai ales a brațelor și a mâinilor. Gestul face parte din interpretarea actorului, a dansatorului și a acțiunii vorbitorului; Tot în artele plastice sunt reprezentate gesturi ale personajelor diegetice.
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cos. Gestul are două mari funcții, una expresivă sau semnificativă, iar cealaltă plastică. Gesturile oferă într-adevăr informații, arată, imită etc., indiferent dacă sunt spontane sau codificate. Artele au folosit de foarte multe ori coduri speciale de gesturi mai strict reglementate decât cele ale vieții obișnuite. Dar gestul în arte are o funcție cu atât mai pur estetică cu cât desenează mai mult o formă, urmărește un arabesc în mișcare, ritmează în timpul și spațiul operei.
Gesticul este folosirea unor gesturi exagerate; limita dincolo de care există exagerare variază în funcție de civilizații: o țară sau un timp poate considera exagerat ceva care în obiceiurile altei țări sau vremuri pare firesc și obișnuit. Gesticulația din partea unui actor sau a unui vorbitor se poate datora unei dorințe de expresivitate, sau unei neliniște sau supărare care face mișcările forțate și stângace, sau poate acceptării sau căutării prefăcătorii ca semn al artei. În pictură, unele gesticulații se datorează nevoii de a acoperi golurile, de a umple spațiul; Din acest motiv, de exemplu, spațiul ocupat de un personaj este mărit făcându-l să gesticuleze energic. LA FEL DE,
> Atitudine, Corp, Expresie, Metakineza, Semn [ii, mj.
GESTAŢIE. În sens figurat, perioada în care un artist sau un scriitor lucrează la o lucrare începută; este si starea lucrarii in aceasta perioada. Pentru autoare, sarcina este o stare foarte particulară, de muncă și, de asemenea, de îngrijorare, și chiar de obsesie chiar și în mijlocul vieții obișnuite; artistul are impresia că trăiește în două lumi în același timp, cea a operei și cea reală. Activitatea sa este orientată spre finalizare, în ciuda faptului că se simte într-o asemenea intimitate cu munca, încât, de multe ori, îl doare să-i pună capăt. Pentru lucrare nu este doar o perioadă de incompletitudine, ci și o stare dinamică de transformări continue; Schițele și schițele sunt dovadă în acest sens, dar nu dezvăluie esențialul perioadei de gestație, care constă în starea ei perpetuă de mobilă. AS
>- Concepție, schiță.
Gestalt >• Forma (psihologia)
GESTUS. Set de gesturi semnificative ale unui comediant*, și pe care este construit personajul. Existența fizică a unui personaj este o funcție a vorbirii și a gestului său.
Cuvântul gestic, care inițial desemna același lucru, s-a limitat la a nu desemna mai mult decât comportamentul fizic al dirijorului*. HT
GIGANTIC. Ce aparține uriașului și ce are o dimensiune uriașă. În estetică, giganticul este aproape de colosal, dar cu o nuanță proprie. Colosalul este comparat cu o statuie imensă (acesta este sensul inițial al termenului „colos”) și, prin urmare, cu un lucru și se obține prin
creșterea dimensiunilor unui obiect de mărime umană. Giganticul pare a fi făcut de sau pentru giganți; În acest termen se înțelege, așadar, o activitate a ființelor vii de dimensiuni enorme. O lucrare de arhitectură gigantică pare făcută pentru a fi locuită sau folosită de ființe de mărime supraomenească; A spune că o operă literară, precum Divina Comedie sau Comedia umană, este gigantică înseamnă a-i atribui autorului o operă ale cărei dimensiuni depășesc capacitatea medie umană și a face din el un fel de Titan. AS
>- Colosal, ciclopic.
GIMNASTICĂ / GIMNASTICĂ. Termen al cărui sens variază în funcție de loc și timp. Astfel, în Antichitate era vorba despre arta de a exercita corpul în stare de golicitate: exerciții compuse din mișcări raționale, rezervate exclusiv adulților. În secolul al XIV-lea termenul de gimnastică reapare cu aspectul său dublu de adjectiv și substantiv; ca adjectiv este legat de exercițiile corpului, iar ca substantiv înseamnă arta călirii și întăririi corpului prin exerciții potrivite, iar apoi a înțeles, prin extensie, exercițiile în sine. În secolul xtx, gimnastica reprezintă ansamblul procedeelor de lucru corporale derivate din cele ale militarilor Amorós, și destinate să aibă repercusiuni fizice și morale asupra celor care le practică; gimnastica este atunci un mijloc privilegiat de educație fizică, de întărire a sufletelor și trupurilor, rezervat exclusiv bărbaților. Mai târziu, pentru urmașii lui Amorós, „gimnastica” ajunge să desemneze exercițiile de frânghie și de circ efectuate într-o cameră închisă; gimnastica capătă apoi un sens peiorativ şi apare ca o activitate inestetică, a contorsioniştilor sau a luptătorilor de târg, care se defineşte ca o serie de mişcări mai mult sau mai puţin acrobatice, dar executate fără metodă şi în alte scopuri decât educaţia fizică.
În prezent termenul este polisemic. Deși capătă o semnificație foarte precisă în microsocietatea sportivilor și a profesorilor de educație fizică, mai păstrează și în domeniul societății globale (în diseminare) sensul exercițiilor fizice de natură analitică, astfel încât confuzia dintre se menţine conceptele de gimnastică şi educaţie fizică.
În domeniul cunoașterii activităților fizice și sportive, gimnastica este definită ca o activitate de natură estetică, și se diversifică în funcție de diversele forme de practicare a acesteia: gimnastica sportivă ritmică, gimnastica sportivă, gimnastica voluntară (aproape de un fizic liber consimțit). educație).
Gimnastica sportivă ritmică, în esență feminină și o disciplină olimpica, unește grația cu agilitatea și priceperea în manipularea echipamentelor precum mingi, frânghii, panglici, crose și inele. Este o practică individuală sau colectivă (echipe) a cărei performanță este reglementată ca o coregrafie: folosirea unor figuri și mișcări specifice
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dansat, organizat într-un spațiu scenic delimitat numit «practicabil», și cu acompaniament muzical. În gimnastica ritmică, estetica afectează, în același timp, forma și mișcarea corpului și a aparatului, care este o adevărată extensie a corpului în mișcare. Această estetică dinamică este foarte apropiată de estetica gestuală a dansului contemporan.
Gimnastica sportivă, disciplină olimpica, cuprinde un set de practici specifice: podea, suport, bare denivelate și cal, pentru femei; podea, bară înaltă, paralele, cal și inele pentru bărbați. Doar exercițiile „de sol” (preliminare la podea) sunt concepute ca o coregrafie cu suport muzical, și integrează acrobația. Performanțele de gimnastică feminină sunt foarte apreciate de spectatori. Dificultățile acrobatice căutate sistematic au determinat multe țări din Est să recruteze fete foarte timpurii a căror grație și frumusețe infantilă fragilă, împreună cu dificultatea tehnică și prodigioasa execuție a figurilor acrobatice, le fac zeițele a ceea ce Bernard Jeu numește „magicul”. iadurile”. Reacționând la aceste corpuri imature, infantile, aproape androgine, adevărați mici monștri ai gimnasticii, se instaurează un curent (american) în care fata și tânăra dezvoltată normal mai au un loc.
Concepția estetică a gimnasticii sportive este apropiată de dansul clasic: ambele acordă prioritate frumuseții formelor pure împreună cu priceperea tehnică. MA
> Corpul.
TURNARE / STRUNGURI. Nume masculin: mișcare completă de rotație în jurul axei. Din aceasta derivă multe semnificații dintre care estetica folosește trei.
/ - Simț propriu
În dans, termenul este folosit doar pentru o întoarcere a dansatorului asupra lui însuși (când dansatorul se învârte în jurul scenei; aceasta se numește manege). Virajele sunt foarte variate - pe două picioare, pe una, în interior, în exterior etc. - și, în general, greu de executat.
O mulțime de învârtire foarte rapidă a fost folosită ca mijloc de obținere a extazului (derviși învârtitori). La balet, tura este un pas genial, pentru că este rapidă și dă o impresie de imaterialitate. De asemenea, este singurul pas care poate fi efectuat dezechilibrat: datorită vitezei acțiunii, chiar dacă verticala centrului de greutate cade în afara poligonului de sprijin, dansatorul nu cade. Dar virajul este mai frumos în echilibru; În acest caz, vorbim de o întoarcere „planată”, confirmând efectul imponderabilității.
>- Mâner.
II - Sensul derivat
Dispozitiv care rotește obiectul de modelat pe el însuși, ceea ce permite să fie dat
o formă perfect regulată în jurul unei axe, după o linie aleasă. 	GP/A. S.
GLIPTIC. Gravura de pietre fine, fie prin sculptură (motivul este gol sau în basorelief), fie în cameo (motivul în relief). De asemenea, uneori, aici este inclusă și gravarea timbrelor pentru a face medalii. Estetic, gliptica se caracterizează prin faptul că este o sculptură cu un cadru foarte mic și în basorelief, care produce lucrări destinate a fi privite foarte atent, asemănătoare cu ceea ce este miniatura* pentru pictură. 	AS
s* GlUIHliO.
GNOMIC. Ce se referă la cunoaștere. Literatura gnomică sau poezia gnomică se spune că este literatura sau poezia maximelor, propozițiilor, proverbelor sau observațiilor generale de natură morală sau psihologică asupra naturii sau comportamentului uman. Poezia gnomă este în general lirică în formă, foarte ascuțită și de obicei concisă, puternic conceptualizată. Poetul grec Theognis din Megara, cartea biblică a Proverbelor, Havamalul în Eda în versuri, sunt exemple bune de genul gnomic, foarte dezvoltat, de altfel, în literatura antică, arhaică sau populară. 	AS
>- Didactic, Cuplet, Elegie, Maxim,
Proverb.
GNOZĂ. I - Cunoașterea misterelor sacre. Gnostic: cel care posedă această cunoaștere.
II - Doctrina ezoterică care unește creștinismul și misterele (sec. II); discipol al acestei doctrine. În estetică, gnoza a imprimat unor lucrări (pictură, literatură) o simbolistică adesea întunecată, și a subliniat și anumite obiecte ca fiind de natură magică -amulete, talismane etc.-. DOMNIȘOARĂ
>• Ezoterism, Mister.
GONGORISMUL. Gongorismul se referă inițial la un set de trăsături caracteristice ale poeziei poetului Luis de Góngora (1561-1627). Considerat sinonim cu cultismul sau culteranismo, termenul a ajuns treptat să desemneze barocul poetic, indiferent de timp și țară.
Gongorismul, așa cum poate fi conceput conform lucrării lui Góngora, este caracterizat de particularități atât de formă, cât și de conținut. În ceea ce privește forma, se verifică că în gongorism se recurge la o sintaxă complexă și dislocată (deoarece este inspirată din sintaxa latină), utilizarea continuă a neologismelor și utilizarea metaforelor rare sau hiperbolice. Din punct de vedere al conţinutului, gongorismul constituie poezia cultă prin excelenţă: foarte erudit, presupune o cunoaştere perfectă a mitologiei clasice şi, foarte frecvent, a cunoaşterii vremii. Saturat de referințe indirecte, aluzii eliptice și multiple sensuri implicite, cititorul trebuie să fie, pe lângă un iubitor de literatură, un mitologic și filosof.
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De la sfârșitul secolului al XVII-lea, gongorismul a devenit sinonim cu exagerarea formală, artificiul lingvistic și obscuritatea semantică. Abia la începutul secolului al XX-lea geniul lui Góngora a fost cunoscut din nou în toată amploarea sa. Pentru a estima gongorismul la valoarea sa justă, trebuie luat pentru ceea ce este cu adevărat: nu o imitație sterilă a latinei, ci o elaborare formidabilă a limbii spaniole. Pe de altă parte, nu puține neologisme falsificate de Góngora și adepții săi au intrat în fondul comun al limbii spaniole: ele fac parte din ceea ce se numesc voci ascunse, adică împrumuturi învățate din latina clasică, o sursă considerabilă de îmbogățire pentru lexiconul spaniol...
J.-MS
»■ Cl'L'nSMO.
GOTIC
I 	- Simț propriu și original
Relativ la goți, invadatori uneori prin jefuire și alteori federați, care au pătruns în întregul Imperiu Roman de la sfârșitul secolului al IV-lea. Au întemeiat regate de civilizație mixtă romano-barbară: vizigoții, în jurul Toulouse (413-517), și apoi în Spania (din 531 până la invazia islamică din 711): ostrogoții, în Italia, în jurul Ravennei (din 489-493 , până la distrugerea şi deportarea sistematică de către bizantini în 552). Limba lor a dispărut după sfârșitul acestor regate.
În prezent, lingviştii, urmaţi de majoritatea istoricilor, scriu goţi, gotici; Aceste cuvinte, luate în acest sens 1, sunt mai mult decât orice termeni de istorie sau de filologie, dar sunt și termeni de estetică: 1) pentru că aceste popoare au avut o limbă literară, împreună cu o importantă literatură latină, și, mai ales , Artele minore au fost de atâta înălțime încât istoricii au putut vorbi în acest context de o „revoluție estetică- (importanța culorilor, a liniilor de contur, dinamism al formelor; marea dezvoltare a orfevării despărțite, a damascenării și filigranelor); și 2) deoarece memoria regatelor gotice a dat naștere unui mare număr de legende în opere literare unde bazele istorice sunt aranjate sub influența criteriilor estetice (cf., de exemplu, G. Zink, Les légendes héroïques de Dietrich). et d'Ermrich dans les littératures germaniques, Paris, 1950).
>■ Barbari >.
11 	- Sensul peiorativ în epoca clasică
În Renaștere, termenul de gotic, împrumutat din goticul italian, a fost folosit de umaniști – printre alții Giorgio Vasari – pentru a stigmatiza o arhitectură numită „modernă” de contemporani, dar derivată din modele antice, arhitectură a „barbarilor” care considerau inițiate și propagat de goţi. Termenul se extinde, în epoca clasică (La Bruyère, Fénelon, Voltaire...), la toate artele, la literatură și chiar la moduri de gândire; desemnează medievalul
considerat la nivel global. În mod paradoxal, ea a ajuns să fie aplicată în secolul al XVII-lea lucrărilor Renașterii (Boileau: „Idilele gotice”) ale lui Ronsard. Aici conceptul «Gotic» este alcătuit din următoarele note: 1) o perioadă îndepărtată, în general Evul Mediu, dar întotdeauna situată între Antichitate și vremea autorului; 2) pierderea, în această epocă îndepărtată, a artei sau literaturii străvechi, la care revin vremurile recente, și 5) o judecată derogatorie asupra produselor din vremuri îndepărtate, judecate nepoliticoase și de prost gust (bunul gust se caracterizează atunci printr-un " simplitate nobilă”, care contrastează cu formele complicate ale goticului; și, de asemenea, printr-o viață socială civilizată și eleganță în relațiile umane, prin stăpânirea instinctelor la care se complace goticul).
Deși sensul peiorativ dispare progresiv pentru pre-romantism* și romantism*, ba chiar lasă loc unei nuanțe laudative, termenul păstrează totuși sensul foarte general de „medieval” (de exemplu, la Victor Hugo). Astăzi a fost redus la un sens arhaic, iar acest sens II este folosit pentru a indica un stil sau un cadru antic; astfel, Théophile Gautier, de exemplu, în Le petit chien de la marquise, îl folosește pentru a crea, cu o oarecare ușoară ironie, o atmosferă de secol al XVIII-lea.
III 	- Sensul actual, pentru a desemna un stil arhitectural
Arhitectura numită astăzi gotică a fost stabilită în Ile-de-France în prima jumătate a secolului al XX-lea. Înșiși istoricii germani, după ce au dorit să facă din gotic un produs pur al geniului germanic, au recunoscut împreună cu Franz Mertens (Wiener Bauzeitung, 1843) că originea sa este în Abația Saint-Denis, guvernată de starețul Suger și sfințită în 1144. .
Preluând progresiv arhitectura romanică în cursul secolului al XII-lea, arhitectura gotică a acoperit toată Europa, de la Anglia până la Sfântul Imperiu Roman și din Peninsula Iberică până în țările scandinave; Italia avea să se alăture ulterior acestor țări, nu fără reticență (Catedrala din Siena, secolul al XIII-lea). A devenit aproape european, deși, fără îndoială, integrează particularități naționale; expresia sa cea mai înaltă și cea mai deplină se realizează aproape peste tot în biserica episcopală sau catedrală, în care se concentrează aproape toată îndrăzneala arhitecturală și aproape toată inovația stilistică.
Bolta ogivă, derivată din bolta înclinată cunoscută încă din antichitate, a fost folosită încă din 1093 de arhitectul englez al Catedralei din Durham, unde se ocupă și de contraforturi acoperite. Dar vor fi maeștrii constructori gotici (magister operisi) din a doua jumătate a secolului al XII-lea, cei care vor combina aceste două procedee constrângeri într-un sistem arhitectural fără precedent atât pentru imaginea sa, cât și pentru rezultatele sale optime. iar culetele pe care se sprijină, contracarează forțele diagonale ale bolților, care se ridică apoi cu îndrăzneală până la patruzeci și unu.
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cinci metri în catedrala din Beauvais. În acest fel, biserica gotică capătă aspectul unei construcții în structură, deși segmentele acestui schelet sunt compuse, întrucât sunt construite cu pietre cioplite și asamblate cu mortar. În consecință, pereții își pierd o bună parte din funcția de susținere, sunt perforați de deschideri din ce în ce mai mari la toate nivelurile clădirii. Limitele dintre spațiile interioare și cele exterioare par atenuate, mai ales când sunt privite din exterior prin împletirea și împletirea variată a contraforturilor zburătoare și a bonturilor acestora încununate de vârfuri și brăzdate cu nișe pentru statui, luminatoare și muluri în variații infinite (catedrale). de la Strasbourg, Reims etc.). În interior, ritmul structural cu dominanta liniară a stâlpilor fasciculați, direcționează dintr-o lovitură vederea de la podea către cheia de boltă a bolții. Este varianta luată de constructorii francezi ai catedralelor din Reims (1211), Beauvais (1235), Amiens (1220), similare cu cele din Toledo (1226) sau León (1255) în Spania, sau Saint-Guy din Praga. (1344). Dimpotrivă, în țările Imperiului nervurile bolților, mai degrabă punctate, se disting clar de suporturile care nu sunt fasciculate, mai ales în bisericile-săli formate din trei nave de înălțime egală, precum cea a Sfintei. Croix în Schwäbisch Gmund (1531). Pe ambele maluri ale Rinului, constructorii s-au straduit insa sa creeze un spatiu interior unitar prin intermediul unei bolti omogene si suprimarea galeriilor inalte, sau inlocuindu-le cu un clerestoriu, apoi taind bratele transseptului, conferindu-i aceeasi inaltime. ca naosul și lăsând domul să acopere croaziera transeptului. În ceea ce privește goticul englez, acesta păstrează o volumetrie exterioară foarte complexă (Catedrala Lincoln, 1225), moștenită din arhitectura romanică normandă. În aceste nave orizontalitatea nivelurilor o ridică, în timp ce bolțile au nervuri reticulate abundente, de o complexitate crescândă până la stilul decorat (Catedrala Wells, 1306).
Dincolo de specificul național, cea mai mare problemă comună întregului gotic este admiterea și tratarea luminii în interiorul clădirii. Ferestrele colorate ale imenselor ferestre gotice distribuie lumină amplă în nave, care, pe de altă parte, sunt determinate ca spații cristaline simbolice. Vitraliul, deși este decorat cu figuri, datorită naturii sale translucide, arată de la distanță ca ceva imaterial, potrivit naturii abstracte a structurii arhitecturale. În plus, se remarcă o luminare a culorilor în vitraliile gotice flamboyante din secolul al XV-lea. Acest joc de geometrie și lumină tinde să dematerializeze spațiul interior, un recipient al purității, un loc sacru; în timp ce exteriorul -în special fațadele-, bogat în sculpturi ornamentale și figurative, capătă o consistență eminamente concretă în concordanță cu viața profană.
N / A. Cine intră în catedrală trece, deci, de la multiplicitatea senzorială la unicitatea transcendentă. Și fiecare se trezește acolo prins de o atracție cu dublu efect: orizontal, sigur, spre corul care închide perspectiva arcadelor naosului, dar mai ales spre bolți, într-o ascensiune ghidată de jocul bazelor. , stâlpii, coloanele, coloanele și nervurile care se dezvăluie între ele până la cheia de boltă a bolții, prin lumini și umbre. Materialitatea clădirii ridică imaterialul, divinul. Abatele Suger este întemeietorul zelos al acestei „metafizici a luminii”. Inspirat de neoplatonism, el susține că contemplarea estetică a luminii și frumuseții casei lui Dumnezeu favorizează meditația religioasă și duce la fericirea spirituală (Arhitectura gotică și gândirea scolastică, E. Panofsky, 1951).
După o eclipsă din perioada clasică, arhitectura gotică a devenit modelul curentului pitoresc care a apărut pentru prima dată în Anglia. Evoluțiile decorative capricioase și surprizele tipice clădirilor parțial ruinate seduc imaginația romantică (H. Walpole Castle, Strawberry Hill, 1753). Mai târziu, limbajul arhitectural al goticului a cucerit clădirile oficiale, îmbinând virtuțile pitorescului, sentimentul național și o gândire funcționalistă (Parlamentul Londrei, C. Barry și AWN Pugin, 1840-1865). În sfârşit, Viollet-le-Duc, mai ales în Entretiens sur l'architecture (1863-1872), transcende chestiunea goticului ca model stilistic, deducând din acesta principiile unei abordări raţionaliste a problemelor arhitecturale.
GL
> Catedrala, Flaming, Ogiva, Romanic.
ÎNREGISTRATE. Termenul de gravură este folosit în multiple domenii: în arhitectură se referă la toată sculptura superficială; la numismatică, gravura constă în realizarea unei ștampile pentru timbrarea monedelor; În sticlărie, gravura constă în sculptarea unui ulcior, a unui pahar...
În prezent, arta care constă în producerea, pe hârtie, a mai multor copii ale unei imagini se numește „gravură”. Ceea ce se obține ilustrează un text, interpretează o lucrare unică (sculptură, pictură, arhitectură...) sau constituie o imprimare în sens strict; se poate obţine prin diverse procedee: folosirea unei plăci golite în unele din părţile sale (sculptură în lemn, linoleum...) ale cărei reliefuri lasă o urmă în momentul tipăririi; folosirea unei plăci metalice cu goluri, care colorează la imprimare, odată pătată cu cerneală grasă, o hârtie ușor umedă; sau o piatră (tot o placă de zinc) cu zone unse care păstrează cerneala care se pune pe probă (este cazul litografiei).
De remarcat că în cazul litografiei*, ca și în cel al serigrafiei, nu există „cioplitură” sau „gravură” în sensul obișnuit al termenului, în ciuda cărora esteștii acordă aceste tehnici.
622 / GRAȚIE
statutul de „gravuri”, condiție pe care o neagă procedurilor moderne de heliogravură, fotogravură și altele.
Arta gravurii permite obținerea unui număr limitat de mostre aproape identice, datorită uzurii matricei, și prin voința artistului care dorește o anumită raritate a operei sale. Mostrele (în prezent toate numerotate manual) sunt fragile, ușor de distrus (datorită descompunerii hârtiei, pete de cerneală...).
Diversitatea procedeelor de gravură le face posibil să exprime toate stilurile întâlnite în celelalte arte. Sculptura în burin se pretează temelor nobile: se adresează în primul rând rațiunii combinatoare a privitorului, care, ghidat de gravor, reconstituie o lume de stil elevat; mai poate conferi fantasticului și imaginarului o claritate care le face mai impresionante (cum se vede în ilustrațiile textelor, realizate cu spălări îmbunătățite cu guașă, de G. Doré). Gravura reușește să reprezinte un univers mai liber, deschis tuturor formelor imaginarului, și în care accesoriul aproape că dispare în fundal. Litografia este potrivită pentru exprimarea unei mari emoții, deoarece baza sa este degradarea mai mult sau mai puțin nuanțată. Gravorul, acţionând asupra gradelor de focalizare, dirijează vederea spectatorului; Cu toate acestea, în fața unei expoziții, a unui material fragil care înfrânează orice pasiune brutală, fanul se bucură de o libertate extremă: se pricepe la opera devenind coautor, mobilizându-și propria raționalitate, imaginația și sensibilitatea; se agață de realitatea naturală și, în același timp, se lasă purtat de fantomele ei, pentru că gravura, deși nu-i impune nimic, sugerează o viziune asupra lumii, a unei lumi prin anumite semne grafice. F.J.
Din moment ce ilustrațiile de carte, în secolul al XIX-lea, erau în general gravate, anumiți autori, prin abuzul de termen, au numit toate ilustrațiile gravate; este o utilizare care corespunde unui limbaj prost și nici un estet nu și-o poate permite. AS
> Alb, Burin, Cameo, Gravura, Imprimare,
Maner [i, 2j, Halftone, Black [i],
GRACE / HAUS. Luat în sens strict estetic, termenul de grație desemnează o anumită stare de echilibru estetic satisfăcător, care se realizează în cadrul diferitelor tipuri de mișcare, gesturi sau atitudini (care pot fi definite ca un gest nemișcat sau o mișcare fixată în repaus). Legat de mișcare prin natură, grația poate fi considerată așadar ca o valoare estetică ce corespunde unui anumit ideal de frumusețe în mobilitate; este întotdeauna, deci, ceva în ordinea timpului.
Deși grația reprezintă, în acest fel, o valoare estetică, termenul de grațios, la rândul său, servește la desemnarea unei categorii estetice care este atribuită întregii realități în care se întruchipează această valoare a harului. Spre deosebire de amuzant, nefericitul se caracterizează nu printr-o simplă absență
grație, ci mai degrabă prin prezența unor elemente ale căror efecte sunt inverse cu cele ale grației (greutate, dizanonia...).
Oricare ar fi modalitățile în care ni se dezvăluie, harul cere întotdeauna îndeplinirea anumitor condiții. În primul rând, este convenabil să excludem orice aparență de efort în impresia produsă de realizarea mișcării. Deși există efort, este obligat să fie imperceptibil; altfel, contrazice harul. Într-adevăr, totul ar trebui să evoce confort, ușurință, lejeritate și aproape nepăsare; tot ceea ce, dimpotrivă, provoacă un sentiment de disconfort, dificultate, greutate sau impediment, duce inevitabil la mizerabil. În paralel cu acest prim principiu al economiei conform căruia o acțiune va fi cu atât mai grațioasă cu cât se irosește mai puțină energie pentru a o desfășura, se mai poate verifica că grația nu se acordă niciodată în cazul unei performanțe mecanice defectuoase sau al unei însuşiri incorecte. a gestului: tot ce este prost adaptat, șocant, abrupt sau discontinuu este incompatibil cu grația. Rezultă, deci, că amuzantul se caracterizează nu doar prin aparenta uşurinţă şi libertate de mişcare, ci şi printr-un fel de euritmie şi sincronism firesc al gesturilor care fac din lucrare ceva perfect legat, simplu şi lin.
Pe lângă această impresie de confort spontan și elasticitate simplă, grația sugerează întotdeauna ideea unei anumite depășiri a limitelor naturale, motiv pentru care Raymond Bayer spunea că grația „afirmă, alături de o estetică a ușorului, o estetică a uşoară." a neaşteptatului« (L'esthétique de la grâce, volumul I, Paris, Alean, 1933, p. 90). Grația, întruchiparea unui succes estetic privilegiat care depășește întotdeauna ceea ce ne putem imagina sau aștepta, ne apare ca prezența unei perfecțiuni despre care se credea a fi inaccesibilă. Din acest motiv derivă întotdeauna o putere misterioasă de iradiere: harul pare să se topească liber și firesc într-o impresie de claritate luminoasă și evidență incontestabilă, care se impune celui care o contemplă fără cel mai mic disconfort și pe care o primește ca un dar gratuit. , aproape ireal, care întotdeauna îi împlinește simțul estetic dincolo de ceea ce s-ar putea imagina.
Această fuziune a ușor și neașteptat necesită un echilibru constant între aceste două atribute ale harului; echilibru care nu este întotdeauna dat. Excesul unuia dintre aceste două personaje duce rapid la anomalii sau perversiuni ale amuzantului: în acest sens, de exemplu, manieratul* și barocul* corespund unui exces de virtuozitate gratuită, în care grația își pierde prospețimea și, într-un mod complet artificial și neautentic, pare să „mulțumească”; dimpotrivă, ceea ce este afectadd* și ceea ce este deliquescent corespunde unui exces de ușurință degradat în lene și nesucință, motiv pentru care naște un „har fără forță”.
Din același motiv pentru care frumosul se poate revela nouă atât în anumite spectacole ale naturii, cât și în producțiile artistice ale ființei umane.
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nu, tot așa, grația există și în natură și de aceea îi putem descoperi prezența, de exemplu, în forma deosebit de armonioasă a anumitor legume, sau în eleganța naturală a mișcărilor anumitor specii de animale (.rasa). a gazelei, lebăda înot etc.). Dar nu este mai puțin adevărat că cele mai remarcabile exemple de amuzant se regăsesc în domeniul operelor de artă, întrucât grația se manifestă în diferite moduri care variază în funcție de specificul fiecărei discipline artistice în cadrul cărora apare.
În domeniul arhitecturii, arta statică prin excelență, grația, care este calitatea estetică a mișcării, nu se poate manifesta decât în măsura în care, oarecum paradoxal, artistul reușește să facă să dispară mai mult sau mai puțin complet monumentalitatea monumentului și a monumentului. caracterul arhitectural al arhitecturii. Tot ceea ce manifestă staticitatea clădirii, greutatea structurii sau masa construcției, trebuie estompat pe cât posibil, în favoarea fluidificării și luminării materialului, care se poate realiza prin diverse mijloace: slăbirea volume, rafinarea profilelor, conferă eleganță în curbe, înmulțește spațiile și golurile goale, fac să dispară masele grele de dragul unui volum rafinat și luminii solare maxime, conferă elasticitate și zveltețe erecției, reduc dimensiunile și solzile etc. .
În domeniul artelor plastice (pictură și sculptură) regăsim din nou anumite caracteristici ale grației arhitecturale: eliminarea a tot ceea ce dă impresia de greutate și povara, căutarea eleganței și a liniilor zvelte, reducerea dimensiunilor lucrării. Dar grația în aceste două arte include și trăsături particulare: astfel, de exemplu, mișcarea grațioasă apare, atât în pictură, cât și în sculptură, ca o mișcare încetinită și atenuată, în care toate unghiurile sunt rotunjite, orice sprijin pare amortizat și toată mobilitatea este exprimată. într-un echilibru constant ondulat şi flexibil. În ceea ce privește culoarea în pictură, expresia amuzantului preferă cernelurile clare și luminoase, dar și modulațiile progresive. Astfel , în anumite forme de arte plastice, asistăm la un triumf al degradatului, al ușorului și vaporosului, unde contururile obiectului tind să se dizolve: în timp ce în alte forme se întâmplă contrariul, ceea ce naște grația este ascuțimea curbelor realizate. dintr-o singură lovitură și precizia graficii fluide.
În domeniul artelor literare (poezie, teatru, roman), evocarea anumitor spectacole exterioare sau a anumitor climate psihologice particulare pare să favorizeze exprimarea grației: există astfel o întreagă imagine amuzantă, care este alimentată, de exemplu, de teme inocente sau de prospețime autentică, simple sau de spontaneitate firească, fragile sau de concizie a momentelor primare.
privilegiate, teme ale intimității discrete cu ființe sau ale complicității tăcute cu lucrurile. Aici amuzantul s-ar opune în principal dramaticului și epicului, nu numai din cauza naturii problemelor tratate, ci și din cauza modului său de exprimare, adesea exagerat, în dramatic și epic, într-o anumită măsură. exacerbare, dar mai voalată și așa cum se sugerează în jumătate de cuvinte în amuzant.
În domeniul muzicii, grația rezultă în primul rând dintr-o anumită ușurare a materialului sonor, pe care compozitorul o realizează prin estomparea suporturilor sau deplasarea accentelor, prin balansarea sau ondularea figurilor ritmice, flexibilitatea sau plasticitatea ornamentală a melodicului. liniilor, mobilitatea sau instabilitatea secvențelor armonice, preferința pentru nuanțe de intensitate atenuată, sau și pentru alegerea instrumentației reduse. Alături de această uşurare a materialului, graţiosul în muzică presupune şi o continuitate perfect legată şi fără sudură a enunţului muzical, care se manifestă şi prin importanţa modului legato de interpretare, sau prin calitatea deosebit de rafinată a melodicului şi armonicului. tranziţii.sau a lanţurilor de nuanţe şi timbre.
În fine, în domeniul dansului, harul își găsește condițiile privilegiate de existență. Într-adevăr, dansul este arta prin excelență a mișcării, iar grația este calitatea estetică a mișcării care este exteriorizată. „Din acest motiv”, a remarcat Raymond Bayer în acest sens, „dansul îndeplinește condițiile plastice și dinamice ale grației. Celelalte arte se pot manifesta într-un mod grațios; dar numai dansul este artă grațioasă în sine” (L'esthétique de la grâce, volumul II, p. 214). Într-adevăr, toate trăsăturile caracteristice ale grației ating cel mai înalt grad de perfecțiune în dans, atunci când dansul este grațios: fluiditate și ușurință aproape imaterială, confort natural, gratuitate ludică, aparentă absență a greutății și efortului, flexibilitatea ondulatorie a gesturilor, armonie supremă. și eleganța atitudinilor, dulceața lină și moale a mișcărilor, continuitatea perfect legată a tranzițiilor, caracter neașteptat al unui succes excepțional. Prin arta dansatorului, grația se ridică la înălțimea unui fel de miracol estetic natural. Facebook
>• Abandon, confort, farmec.
GRADUL. Într-un sens propriu, o treaptă de scară. Prin analogie, și în sens figurat, stadiul, subdiviziunea, nivelul a ceea ce urcă sau coboară, sau este susceptibil la mai mult sau mai puțin. Cuvântul capătă semnificații specializate în diverse domenii; multe dintre ele sunt de interes pentru estetică.
1 	- În muzică
Diferitele note ale unui interval se numesc grade, definite prin locul lor în acest interval, crescând de la nota pe care se stabilește intervalul. Cuvântul grad este uneori asociat cu o procedură de scriere muzicală, cea folosită de
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personal. Dar termenul poate fi aplicat la toate acele cazuri în care o notă are loc, o gamă definită într-o gamă, chiar și atunci când sunt folosite proceduri de notare, altele decât pentagrama, și chiar și pentru melodii nescrise.
II 	- În estetica generală
1 	/ Gradul, nivelul de elaborare
Acest sens, în principiu, a fost folosit mai ales în domeniul literar, dar a ajuns în toate artele. Gradul cel mai de jos este cel care este folosit în limbaj sau gest, sau în orice material, fără a vă îngrijora de elaborare, de exemplu, într-un mod pur utilitar, sau într-un mod aproape intuitiv, uneori chiar fără a lua adevărata conștientizare a modului în care îl folosește. O conștientizare reflexivă, preocupări din ce în ce mai pline de valoare estetică și o importanță tot mai mare bazată pe calitatea utilizării sale, măresc gradul. Dar ar fi greu de constituit o scară precisă de gradație; Puteți indica doar un nivel mai mult sau mai puțin ridicat sau scăzut.
2/ Gradul ca loc în reluarea operațiunilor care se reaplică singure
Această utilizare a termenului a fost preluată din algebră, în comparație cu gradul, numărul de ordine din seria generată dintr-un număr dat prin înmulțirea lui de un anumit număr de ori cu el însuși (gradul doi este apoi pătratul, cubul de gradul al treilea). , etc.). Se vorbește atunci de un fenomen estetic de gradul al doilea, al treilea..., când un proces care a dat un rezultat este încă aplicat acelui rezultat pentru a obține unul nou, ba chiar repetându-se uneori de mai multe ori la rând. De exemplu, există o poveste de gradul doi, al treilea, când o operă literară narativă, poveste, apoi, conține un personaj care el însuși face o poveste, care la rândul său poate conține alta. Este și cazul așa-numitului „Teatru pe scenă”, unde personajele își oferă, în cadrul universului operei, un spectacol teatral care este teatrul de gradul doi (Iluzia comică folosește chiar și un teatru în al treilea). grad, când magicianul Alcandre face ca „fantomele care vorbesc” să joace scene, în care personajele, Isabelle, Clindor, interpretează comedia și joacă rolul lui Hippolyte și Théagine.) În artele plastice găsim, în mod analog, imagini în cele care sunt reprezentate prin decorațiuni care conțin tablouri.Gradele care sunt astfel definite nu se limitează la cazurile de diegeză* încastrate una în alta;artele fără diegeză pot arăta fapte de același gen.Astfel, un motiv plastic pur decorativ. poate, Prin însuși principiul său, să genereze un motiv de aceeași natură care îl cuprinde, legea generării poate de asemenea să continue în aplicare uneori la nesfârșit.
3 	/Clasele I și a II-a Arte
Aici primul grad este cel al formei primare, unde „organizarea formală a întregului
ansamblu de ipoteze care formează universul operei este simplu și în întregime inerent operei în sine» (Etienne Souriau, Corespondența artelor, cap. XX). Al doilea grad, cel al artelor reprezentative, are forma primară, dar și o formă secundară: „orice alt set de organizații morfologice care privește ființele crescute sau crescute prin discursul lor”. Putem ilustra acest lucru cu un exemplu. «Să fie un desen foarte simplu care să reprezinte, dintr-o singură lovitură, un cub în perspectivă. În forma sa primară, este un set de linii drepte într-un plan și desenează un pătrat și două trapeze. Dar îmi sugerează ideea unui cub și o percep sub această formă. Forma cubică, în spațiul tridimensional, nu are un desen inerent, care este plat, ci mai degrabă un cub sugerat». Deci, putem distinge: arabescul, artă de clasa I, și desenul figurativ, clasa a II-a; muzica pura, de gradul I si muzica descriptiva, de gradul II etc.
Această terminologie are avantajul de a evita confuzia la care se pretează diverși termeni precum arta formală. Uneori expresia a fost folosită pentru a desemna arta de gradul întâi, din cauza importanței pe care forma primară o are în ea. Dar aceeași artă a fost numită uneori și artă informală, din cauza absenței formei secundare. Noțiunea de grad este, așadar, foarte utilă pentru a ocoli ambiguitățile datorate lipsei de precizie în definirea modalităților de a vorbi.
În plus, s-ar fi putut întreba dacă nu ar fi necesară subdivizarea gradului al doilea, întrucât organizarea inerentă a unui caracter reprezentativ poate fi aceea a unei figurații a obiectelor materiale, care sugerează percepția, sau cea a ideilor semnificate de opera. . În primul caz este vorba despre artele figurative*, în al doilea, despre artele simbolice sau abstracte, numite uneori așa, în măsura în care semnifică direct idei, concepte, fără a trece prin figurativ. Și, atunci, trei grade nu pot fi apreciate în cazul în care forma primară, arabescul liniilor, aranjarea culorilor... se completează cu o formă secundară, unde liniile și petele sunt interpretate reprezentând figurativ o scenă. reprezentând într-un mod mai mult sau mai puţin simbolic idei şi relaţii dintre idei.
AS
GRAD ZERO DE SCRIERE. Conceptul de grad zero de scriere este un concept de teorie literară inventat de teoreticianul literar francez Roland Barthes în 1972, în cartea sa Le degré zéro de l'écriture (Gradul zero de scriere, trans, spaniolă în 1973). Roland Barthes menține o periodizare a actului scrisului pe care îl concepe ca proces al unei solidificări progresive, de la scriere ca „obiect al unei priviri, după ce a făcut” până în cele din urmă însăși distrugerea acelui act care se oficializează în secolul nostru în „ scrieri neutre”, „scrierile absenței”, unde doar „puritatea se găsește în absența tuturor semnelor”. Acesta cu-
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Conceptul este strâns legat de cel de stil*, în sensul că atât unul cât și celălalt nu sunt atât un produs al unei alegeri, cât un fel de impunere istorică care îl precede pe scriitor. Scrierea fiecărui autor reflectă, pe de o parte, alegerea zonei sociale în care scriitorul decide să situeze Natura limbajului său. „Scrierea lor este un mod de a gândi despre literatură”, este, deci, o alegere a conștiinței, o alegere în cadrul unei morale a limbajului. Scriitorul, în alegerea sa de limbă, nu se situează liber: „Sub presiunea Istoriei și a Tradiției, se stabilesc posibilele scrieri ale unui scriitor dat: există o Istorie a Scrierii”. Prin urmare, este posibil să urmărim Istoria Scripturii și implicațiile ei, ca urmă, în Istorie. Ceea ce propune Roland Barthes este o istoricizare a acestei Scripturi. De la unitatea care a caracterizat Scriptura clasică la pluralitatea scripturilor moderne. Barthes confirmă în această istoricizare criza istoriei totale, pentru că Scriptura compromite fără a fi nevoie să o spună, să o facă evidentă. Confruntat cu mitologizarea caracteristicii universale a unei societăți burgheze (al cărei produs caracteristic este romanul), în care Istoria și Povestea sunt echivalate în scopul înstrăinării faptelor în virtutea intereselor clasei conducătoare burgheze și a conceptului acesteia de timpul ca ceva ce poate fi abordat și semnificativ, Scriptura modernă rupe economia limbajului clasic, distruge natura funcțională a limbajului într-un fel de grad zero în care toate relațiile și specificațiile sunt rupte pentru a condensa toate posibilitățile trecute și viitoare, instituind un discurs plin. de găuri și puncte de lumină, un discurs inuman plin în același timp de absențe și semne nefixate; Cu aceasta se rupe economia rațională a limbajului clasic, funcția expresivă și socială a limbajului. În acest fel, în faţa lumii sigure, predeterminate şi previzibile a burgheziei, se instituie o Natură întreruptă şi schimbătoare, fragmentată. Așadar, scrisul trebuie să devină obiectiv, în sensul stabilirii acelui obiect absolut care ni se pare doar fragmentat și teribil, și nu mai are ca scop expresivitatea între oameni înșiși, ci mai degrabă conectarea realităților absolute (sacru, raiul, nebunia, copilăria). ...). Este un limbaj autonom căruia îi lipsește sfera etică (din perspectivă umană). În opinia lui Barthes, atunci când se întâmplă acest lucru, înseamnă sfârșitul scrisului, întrucât discursului îi lipsește orice conținut tangibil care trece prin figurile Istoriei sau ale sociabilității. Această dezintegrare a actului scrisului nu poate duce decât la tăcere. Față de aceasta, ceea ce propune Roland Barthes este crearea „ unei scrieri albe, lipsită de orice supunere față de o ordine deja marcată a limbajului”. Ar fi o scriere „în grad zero” creată din acea absență totală, o „scriere nevinovată” care încearcă să depășească Literatura prin predarea unui fel de limbaj de bază. O scriere, pe scurt, care recuperează inspirația
instrumentalitatea artei clasice, dar cu nuanța că acest instrument nu mai este în slujba vreunei ideologii (cum era cazul în epoca clasică sau burgheză). Acest drum anunță un nou umanism, în reconcilierea verbului scriitorului cu verbul oamenilor, în apariția adevăratului scriitor angajat, a cărui „libertate poetică a fost plasată într-o condiție verbală ale cărei limite ar fi cele ale societății și nu cele ale o convenţie sau a unui public». ARS
GRAFIC. Adjectiv: ceea ce are legătură cu reprezentarea prin linii.
Expresia arles gráficas are mai multe semnificații:
1 	/ Artele desenului și, în general, traseele liniare, indiferent de modul în care sunt realizate: pix, creion, vârf uscat, burin etc.
2 	/ Artele alb-negru, fie procedează prin lovituri, fie chiar pe suprafețe întregi; Caracteristica artelor grafice în acest sens este de a gestiona doar aceste două valori, și nu de a folosi culoarea. Dar acest sens al expresiei nu este folosit foarte frecvent și se preferă să se spună, mai bine, „arte alb-negru”.
3 	/ Artele și tehnicile scrisului luate în considerare sub aspectul ei material (caligrafie*, tipar*, utilizare artistică a offset-ului, serigrafie etc.). AS
> Accident vascular cerebral.
GRAMATICĂ
I - Sensul propriu, în artele limbajului
Etimologic, gramatica este știința scrisului. Termenul a desemnat imediat cunoștințele necesare pentru a scrie corect o limbă, apoi științele limbajului (înainte de a se dezvolta suficient pentru a primi nume speciale), iar în final, și acesta este sensul actual, desemnează ansamblul de legi care reglementează într-o limbă exprimarea raporturilor dintre elementele semnificative sau semanteme; Gramatica cuprinde, deci, morfologie (care reglementează formele date cuvintelor în funcție de funcția lor în propoziție) și sintaxă (care reglementează organizarea propozițiilor).
Gramatica este de interes pentru estetică în măsura în care face parte din arta, în domeniul literar, de a alege o anumită întorsătură a frazei, un astfel de fel de relație între cuvinte sau o anumită formă dintre multele pe care le poate lua un cuvânt. Gramatica variază foarte mult de la o limbă la alta (și caracterizează limbile mai mult decât vocabularul lor); Se poate dovedi a fi o mare resursă pentru autor pentru a putea găsi mari bogății gramaticale în limba sa. Dar absența unor categorii gramaticale (există, de exemplu, limbi în care verbele nu au voce activă, sau altele care nu au adjective...) nu a împiedicat niciodată, prin ea însăși, existența unei literaturi. , care chiar poate să fi fost larg dezvoltat și de mare valoare: un scriitor găsește întotdeauna mijloacele de a spune ceea ce vrea să spună, iar dacă îi lipsesc mijloacele de a spune
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făcând-o direct, s-ar putea să fii încurajat să folosești mijloace indirecte care pot duce la descoperiri grozave.
II - Sensul analogic, în celelalte arte
Gramatica se numește metaforic modalități sau reguli de organizare a elementelor unei arte; Astfel, așa cum vorbim de vocabular plastic pentru a desemna motivele și formele folosite în artele plastice, modurile de relație dintre aceste forme au fost numite și gramatică. A ajuns să vorbească despre gramatică cu privire la regulile unui sistem muzical.
III - Sensul derivat, în toate art
■■O gramatică» este un manual în care sunt predate legile gramaticii unei limbi; Acest cuvânt a fost extins la lucrările didactice în care sunt predate principiile unei arte, și care sunt folosite în general pentru primele ucenicie-, Gramatica muzicii, Gramatica artelor desenului... Gramatica dansului clasic de G Prudhommeau și G. Guillot etc. AS > Morfologie [n],
MAGNIFIC. Cum am categorizat? Estetic, grandiozitatea arată ca măreție, dar nu este același lucru. Cel mare este mare din punct de vedere material (vezi Mare, I, 2), deoarece folosește întotdeauna dimensiuni foarte vaste; dimensiunea mică nu este grozavă. Se apropie de măreție în sens figurat II, 2, întrucât tinde spre măreție. Dar se deosebește de această măreție prin faptul că nu are neapărat un caracter nobil; Mai presus de toate, el este interesat să surprindă imaginația privitorului printr-o sugestie de putere sau bogăție, mai degrabă decât demnitate (mai presus de toate, demnitate morală). Este mai superficială decât măreția și este îndreptată mai ales spre aparențe. Există măreții goale și austere, dar grandiosul cu greu se potrivește cu măreția spirituală a austerității. AS
>-Bogat.
GRATUIT. Este cu greu folosită în estetică decât în sensul arbitrar, când se vorbește despre un element al unei opere a cărei prezență, sau a cărei natură, nu are nicio legătură cu restul operei și derivă dintr-un act pur decisiv al artistului. Termenul este peiorativ în multe cazuri. Dar, deși gratuitul nu este justificat de ansamblul operei, el este independent în ea, dar fără ca prin aceasta să se opună sau să-l contrazică.
AS
GRAVITATIE. Atracția pe care Pământul o exercită asupra corpurilor materiale prin tendința de a le apropia de centrul său. Artele care folosesc corpuri au trebuit întotdeauna să ia în calcul gravitația și într-un mod care le-a influențat puternic estetica.
În artele corpurilor imobile, lucrările trebuie echilibrate astfel încât să poată fi întreținute fără a se prăbuși. Arhitectura a avut întotdeauna o tehnică de utilizare a gravitației împotriva ei însăși: aceasta este percepută în acțiunea de a dirija forțele.
în diverse direcţii, în contracararea acestor forţe între ele etc. Fapte similare apar în atitudinile unui corp uman imobil și echilibrat.
Dar în artele corpurilor în mișcare, printre care se remarcă dansul, energia acestor corpuri, sau cea pe care le imprimă un agent extern, le permite să meargă în alte direcții decât cele ale gravitației. Aceasta se exercită întotdeauna asupra acestor corpuri proprii, astfel, piciorul unui corp intervine în mișcarea acestuia, dar, prin mișcare, dansul câștigă întotdeauna libertate în raport cu gravitația.
Deoarece gravitația a fost văzută în general ca o robie de care omul caută să se elibereze. Dorința de a se ridica mereu mai sus, de a zbura, de a construi lucrări aeriene, de a se spiritualiza prin eliminarea gravitației din corp, a fost foarte marcată în realizările artistice. Uneori constă în câștigarea, de fapt, în sensul înălțimii, prin intermediul unor procedee tehnice: realizarea unei monturi de boltă și mai sus, putând sări și mai sus. Dar sunt momente când, în plus, arta sugerează; Astfel, dansul clasic marchează eliberarea gravitației prin bătăi puternice marcate în sus, orientarea generală a mișcărilor, punctele. Pe scurt, arta reușește să dea nu sugestia, ci iluzia a ceea ce nu este produs; știe să creeze apariții minunate sau magice. De exemplu, saltul dansatorului cu care se termină Spectrul trandafirului este desăvârșit într-o cădere, dar în afara vederii spectatorului, iar aceasta produce impresia de a asista la un zbor. AS
GREGORIAN (cântec). Cânt liturgic în latină, care își datorează numele Papei Sfântul Grigore I cel Mare (540-604), despre care se crede de multă vreme autorul Antifonarului (una dintre principalele colecții de cântări liturgice romane) și fondatorul cantonului Schola din Roma. . Muzicologii moderni reduc considerabil rolul acestui Papă, care cu siguranță nu a compus niciodată muzică, dar care a unificat, ordonat și selectat o producție acumulată în cursul secolelor precedente și care a reorganizat cantontul Schola, fondat probabil în secolul al IV-lea de către Papa Silvestre I.
Este necesar să distingem gregorianul autentic de unele piese târzii, precum masele lui Dumont (secolul al XVII-lea), care apar în colecțiile de cântece ecleziastice. Există multe lucrări care se ocupă de originea, istoria și teoria cântului gregorian; aceste probleme nu vor fi tratate în acest articol.
Estetica cântului gregorian, care este muzică liturgică (prin deosebire de muzica religioasă), derivă direct din acest caracter funcțional. Pe vremea când a fost înființat și dezvoltat cântul gregorian, transmiterea lui era în esență orală, iar primele și puținele documente scrise cu neumasse datează din secolul al VIII-lea. În acele vremuri, cântatul avea o poziţie esenţială în liturghia creştină. Nu era un ornament, ci mijlocul normal de proclamare a cuvântului sacru, care îl deosebea de limbajul profan; nu eram, atunci,
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nu intenționat ca o melodie, ci ca un cuvânt cântat, sau poate ca un „act muzical verbal-melodic”, după expresia lui Jean-Yves Hameline, care explică perfect unitatea organică a muzicii și textului și dependența acesteia de moment liturgic în care sunt inserate. Din aceste câteva principii pleacă forma, ritmul, mișcarea melodică, într-un cuvânt, estetica proprie cântului gregorian. Sistemul modal care servește drept fundament îi conferă unitate în varietatea cerută de liturghie.
Simplificand la extrem, cele opt moduri gregoriene, numerotate de la 1 la 8, corespund la opt scale diatonice care incep cu un sunet numit final. Aceste opt moduri au fost grupate în perechi (1 și 2, 3 și 4 etc.). Modurile 1, 3, 5 și 7 sunt numite autentice, iar modurile 2, 4, 6 și 8 se numesc plagal. Fiecare piagai este asezat la o distanta de o patra sub cel autentic, si are o cincime comuna cu acesta, care faciliteaza trecerea de la unul la altul si este motivul gruparii lor. Fiecare mod, datorită dispoziţiei diferite a intervalelor, are propriile formule melodice, mai ales concludente, şi era considerat purtătorul unui «ethos*» particular, de o coloraţie expresivă deosebită. Cântarea gregoriană se mișcă într-un registru restrâns, între 6 și 10 grade (excepțional 11) pe intervale apropiate, frecvent legate. Modulația în sensul propriu (ca schimbare de mod) este adesea practicată, mai ales între autentic și piagai, dar și cu alte moduri. Interzicerea cromatismului și absența sensibilității ajung să dea cântului modal un caracter de nuditate și o gravitate în concordanță cu celebrarea liturgică. Aceasta se desfășoară după un plan definit, și necesită trei categorii de participanți (sărbătoriți, școala și adunarea credincioșilor), dotați cu mijloace vocale inegale. Ținând cont de faptul că fiecare grupă îndeplinește o funcție precisă și ierarhică, și că liturghia însăși este integrată în ciclul anual cu sărbătorile sale, perioadele sale penitenciale, sărbătorile sale circumstanțiale -nunti, înmormântări...-, repertoriul gregorian a trebuit să răspundă. la diferitele caractere ale acestor sărbători, și a trebuit să țină cont și de diferențele locale, de nivelul muzical al comunităților și de posibilitățile de implantare a acestor cântece în țările creștinismului. În consecință, este imposibil să raportăm aici diferitele ramificații și versiuni ale bogatului repertoriu gregorian și trebuie să ne mulțumim cu o privire foarte generală asupra unor cântece caracteristice, așa cum au fost așezate în concordanță cu evoluția scrierii muzicale. Cel mai simplu cântec este cel al lecturilor (epistolă, evanghelie), în care textul este cântat pe o notă de bază, cu formule introductive și de încheiere mai mult sau mai puțin înfrumusețate; ecteniile, care sunt compuse din două formule simple care pot fi cântate alternativ de sărbătorit sau de schola și asistenți. Cântarea psalmilor (salmodia) folosește toate modurile și fiecare are mai multe formule melodice terminale,
putând cânta fiecare psalm în orice ton. Printre cele mai ornamentate cântări se pot aminti gradualele, tracturile și aleluia, în care vocalizări somptuoase se înfășoară în jurul silabelor lungi.
Ritmul cântului gregorian derivă direct din cel al textelor latine. Dar, deși teoreticienii sunt de acord asupra acestui principiu, cu toate acestea modul de interpretare a acestui cântec a dat naștere la nesfârșite dispute, în care specialiști eminenti își trag argumentele din aceleași surse ca și adversarii lor. Există o dezbatere între egaliști și ineristiralişti „cu privire la interpretarea neumelor —care sunt primele semne folosite pentru adnotarea cântului gregorian—, în ceea ce privește cele lungi și scurte, întrucât această notație consemna mișcările melodice și prezenta duratele mai puțin explicit. Egaliștii, majoritatea religioși din Abația Solesmes, susțineau că ritmul gregorian se bazează pe o unitate indivizibilă de timp și că melodia este cântată cu sunete de durată egală. Cele scurte și lungi ar indica mișcări agonizante, alungiri nemăsurabile. Admit însă anumite lungimi duble, în cazuri foarte definite: sfârșitul unei grupări melodice sau nota concludentă. Mensuraliștii consideră că relațiile dintre lung și scurt sunt măsurabile cu exactitate, în proporție de 1/2. Este de la sine înțeles că aceste poziții de plecare duc la divergențe profunde în interpretarea cântului gregorian. Egaliştii şi mensa-listii sunt însă de acord în a afirma că, indiferent de relaţia de durată dintre sunete -fie că sunt sau nu măsurabile-, cântul gregorian nu acceptă niciodată cumpărarea măsurii cu ciclul său regulat de bătăi puternice şi slabe, care ar lua de la melodia gregoriană simplitatea și libertatea, care sunt caracteristicile sale dominante. Să mai spunem că cântarea gregoriană trebuie interpretată a capella, întrucât instrumentele nu au fost permise în biserici pe parcursul secolelor de elaborare a acestui cânt.
În concluzie, merită să ne amintim funcția liturgică a acestei arte și că ea nu are nicio rațiune de a fi în sine. Este de preferat, așadar, să o ascultăm în timpul liturghiei, dacă se poate într-o clădire potrivită, atunci când arhitectura, podoabele și mișcările celebranților formează cu glasurile lor această artă totală din care liturghia este un exemplu. privilegiat. Ascultarea înregistrărilor este dezamăgitoare și poate fi unul dintre motivele pentru care nu este înțeles de mulți ascultători actuali; Un alt motiv pentru aceasta este că omul modern caută emoția, șocul afectiv în muzica liturgică -de aceea instrumentele exotice, percuția, muzica care acționează asupra sensibilității- au fost introduse în biserici, în timp ce cântul gregorian, dimpotrivă, intenționează să-i introducă pe credincioși. la o rugăciune contemplativă în abandonarea şi stingerea patimilor.
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Influență: Muzica gregoriană a avut o influență asupra muzicii religioase sau laice în orice moment. Reminiscențe ale lui se regăsesc în unele cântece populare (Regele Renaud), printre polifoniști. Organiștii iau de obicei o melodie gregoriană ca temă a improvizațiilor lor. Dintre cei mai cunoscuți compozitori, faptul că J.-S. Bach a adunat din belșug elemente din repertoriul gregorian pentru opera sa pentru orgă, coralele și oratoriile sale. Listz, care l-a cunoscut în profunzime pe gregorian, îl folosește frecvent în lucrările sale religioase. Iar unii muzicieni, fără să meargă atât de departe încât să recurgă la teme gregoriene, le place uneori să-și recupereze culoarea morală pentru a obține o atmosferă sacră. Beethoven scrie în modul lidian Canzona di Ringraziamento offerta a la divinità da un guarito, în al 15-lea cvartet al său, op. 132. Vincent d'Indy a primit o influenţă intensă de la gregorian şi a transmis multor discipoli gustul pentru această muzică. Dar poate că influența de altfel incontestabilă a gregorianului asupra lui Debussy a fost și ea exagerată.În acest compozitor se găsește o colorație modală, o mișcare vocală apropiată de gregorian în anumite recitative (Pelleas); dar toate acestea sunt recreate într-un univers sonor foarte personal. DOMNIȘOARĂ
>- Capella (a), Cântat, Liturghie, Mod, Ritm, Total.
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I 	- Adjectiv, sens general
Care aparține Greciei din orice motiv. Astăzi, un pictor sau eslete grec este un pictor sau un estet de naționalitate greacă. Aplicată unei persoane care a trăit înainte de constituirea statului grec modern (1830), chiar înainte de conceptele moderne de stat și naționalitate, greaca indică un grup etnic (astfel, grecii erau, în antichitate, membri ai numeroaselor grupuri etnice).orașe independente. care au format state mici). Aplicat unui lucru, adjectivul indică faptul că a fost făcut de greci (o statuie greacă, o vază grecească) sau că este situat într-o regiune locuită de un popor grec, fie că este Grecia continentală, insulele grecești sau antica. Colonii grecești (monumente grecești și chiar peisaje grecești). Un text este grecesc dacă este în limba greacă (chiar dacă autorul său nu este grec). În consecință, în acest sens I, greaca nu este un termen de estetică, ci de istorie, geografie sau lingvistică; dar este folosită frecvent în estetică, datorită numărului mare de opere de artă sau literatură și studii estetice produse în Grecia din Antichitate și până în zilele noastre; adjectivul grec îi servește estetului pentru a le situa în spațiu, timp și umanitate.
II 	- Adjectiv, simț estetic
Greaca dobândește un sens mai specific estetic atunci când se referă la un fel de atmosferă estetică generală care ar caracteriza Grecia antică. În acest sens, include o anumită imagine pe care grecii o aveau despre ei înșiși, spre deosebire de negreci, barbarii*; dar
Tot aici, în perioadele istorice următoare, este inclusă o anumită imagine retrospectivă, care depinde, în consecință, de ceea ce aceste epoci ar putea ști despre Grecia, sau poate de ceea ce și-au imaginat despre ea. Prin urmare, ele sunt considerate drept grecești,
1 	/ Prezența zilnică a artei și frumuseții
Când există un cadru arhitectural de clădiri de proporții perfecte, când poezia și muzica ocupă un loc esențial în educație, sau dansului i se acordă un loc înalt, sau dacă cărțile fundamentale ale religiei sunt poezii, și atunci când teatrul constituie un aspect important al viața socială etc.
2/ Predominanța omului
Sculptura mărește corpul uman; zeii au și un aspect uman, iar comportamentele și pasiunile umane; literatura prezintă o imagine profundă a condiției și sentimentelor umane; viziunea asupra lumii este intens centrată pe om. Este atunci de înțeles că în Renașterea umanismul* a fost atât cultivarea literelor grecești cât și cunoașterea și reevaluarea omului. 3/Armonia și echilibrul ca valori esențiale
Greacul se opune oricărui exces. Armonia formelor și echilibrul în proporții domină arhitectura și sculptura; echilibrul interior constituie frumusețea sufletului și în el fiecare parte își îndeplinește funcția astfel încât întregul să fie consistent; chiar și tragicul și satira sunt exprimate în versuri cu ritm; dansul caută armonia mișcărilor; Chiar și atunci când îi desenau pe ochelari, grecii înlocuiau adesea pozițiile care erau menite să exprime violența cu ansambluri coregrafice.
4 	/ Claritate, ambele în sensul său propriu
ca la figurat
A/ În sensul său, claritatea greacă este cea a luminii solare, cea a zilei mediteraneene. Grecii au reevaluat lumina prin asimilarea vieții.
В / În sens figurat, claritatea greacă este aceea a unei expansiuni artistice și intelectuale care a marcat profund istoria. La ele s-au gândit și grecii care au practicat artele, fie în tratate tehnice, fie în reflecție filozofică. Claritatea inteligenței pătrunde în estetica greacă: căutarea unor concepte precise, definiții matematice ale proporțiilor etc.
5/ Originalul, în forma sa dublă
a tinereţii şi a primei primăveri
a unei tradiţii culturale
Un tânăr: aceasta este imaginea pe care grecii o aveau despre ei înșiși în raport cu antichitatea civilizației egiptene. Dar tinerețea psihologică poate fi întâlnită și într-un popor dinamic, remarcabil de inventiv și creativ. Iar perioadele următoare, până la mijlocul secolului al XIX-lea, au văzut în civilizația greacă un fel de etapă originală a istoriei omenirii, o tinerețe a umanității (și de aici anumite teorii estetice, precum cele ale lui Schiller în Poezie).
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poezie naiva si sentimentala). Descoperirea civilizațiilor mai vechi, inclusiv existența unei imense preistorii înainte de începutul unor timpuri istorice mult mai scurte, a făcut ca Greciei să i se acorde această reputație ca începutul umanității. Și deși această poziție nu mai este atribuită cronologic în primul rând, acest lucru nu o împiedică să fie originea unei întregi tradiții și culturi.
-Grecia, mama artelor-, a produs, în literatură, lucrări de primă linie, care s-au impus tuturor și din care mulți și-au tras inspirația. Arhitectura și sculptura greacă au stat la baza clasicismului și chiar a cercetării arhitecturale de avangardă actuale. În ceea ce privește muzica greacă, aceasta nu a avut doar extinderi istorice, ci a furnizat și, în teoria muzicală, concepte fundamentale care, prin transfer în alte domenii, au dat naștere la diverse teorii estetice. Dansul grecesc (mai întâi cu o estetică unghiulară* și apoi, de la sfârșitul secolului al VI-lea î.Hr., cu o estetică liniară*) a avut multe puncte în comun cu dansul clasic modern: lejeritate care marchează bătăile puternice din vârful traiectoriei, și În plus, o tehnică care folosește aproape toate mecanismele cunoscute astăzi în „pas à terre”, sărituri și întoarceri, chiar și acrobații. Teatrul grec a exercitat o influență profundă. Iar reflecția greacă asupra artelor a avut o importanță considerabilă (gândiți-vă, de exemplu, la influența platonismului asupra artei Renașterii, sau la Poetica lui Aristotel, care a fost ceva ca o adevărată Biblie a esteticii). De asemenea, a ajuns să dea atât de multă valoare grecului, încât unii au crezut că în afara drumului trasat de greci nu există mântuire. Cu toate acestea, curentele moderniste (vezi Modern) au manifestat posibilitatea unor invenții foarte valoroase în diferite linii, iar cunoașterea altor tradiții (de exemplu, culturile orientale) a arătat și existența unor căi diferite și valabile. Dar deși Grecia și-a pierdut privilegiul de sursă obligatorie și unică, nu se poate nega, totuși, că a adus o contribuție excepțională și de prim rang în domeniul esteticii.
III - Substantiv feminin
Un fret este un motiv ornamental realizat cu o linie întreruptă care se întoarce pe sine și își reia imediat direcția inițială, formând mereu unghiuri drepte. Pentru ca este regulat, echilibrat, si poate fi continuat la nesfarsit, fretul a fost folosit in cele mai variate perioade, ca ornament arhitectural, in artele textile etc. G. E/AS > Antichitate, elenic, platonic (estetic).
CRYOT. În civilizațiile Africii negre, ei sunt profesioniștii laudei cântate. Această funcție se bazează pe credința că muzica și poezia au puterea de a conferi, celor care sunt celebrați de ele, virtuțile și puterile care le sunt recunoscute. Astfel, bijutierul, când lucrează
aur scăzut, material nobil, trebuie lăudat și susținut de cântecul unui griot. Léopold Sedar Senghor, într-o comunicare către Societatea Franceză de Estetică, i-a numit pe grioții atașați partidelor politice, „trubadorii partidelor”, care dau un fel de notă muzicală și poetică campaniilor electorale. AS
> Orală.
GRI. Griul este culoarea intermediară dintre alb și negru, definită de prezența tuturor lungimilor de undă ale spectrului solar într-o valoare medie.
I - Sensul propriu, în artele plastice
În pictură, griul se obține prin amestecarea Illanco* și negrul*, precum și prin amestecarea culorilor complementare. În gravură* se obține prin oricare dintre procedeele prin care albul și negrul pot fi amestecați și echilibrați, de exemplu, prin tăieturi foarte fine și apropiate.
Gri, care a fost privilegiat în pictura clasică de către cei care acordau importanță contururilor, liniarului, a fost totuși pus la îndoială de pictorii coloriști. „Griul este inamicul oricărei picturi”, a spus Delacroix, care a observat că „pânza părea mult mai gri din cauza poziției sale oblice față de lumină”. Cu toate acestea, este greu de conceput un tablou fără gri, deoarece această culoare este cea care face tranzițiile între culori. Aparenta sa neutralitate este modulată cu toate nuanțele din apropiere. Cézanne a ajuns să creadă că „pictorul adevărat” este recunoscut în calitatea griurilor sale: „Nu e pictor până nu a pictat un gri”, a spus el lui Gasquet, dar a adăugat că „a ajunge la el” este „îngrozitor de greu”. . Cézanne credea, de asemenea, că gri este culoarea care oferă posibilitatea „de atenuare în conflictul de tensiuni care s-ar putea dezlănțui între mediu și diferitele locuri specifice”.
De la pictorii chinezi la Klee, trecând prin Velázque, Chardin, Watteau, Ingres, Daumier, Manet, Courbet, Juan Gris, Picasso, Braque, Giaco-inetti..., griuri delicate și subtile, satinate, argintii, rafinate sau, pe dimpotrivă, severe, palide, solide, ele mărturisesc calitatea unui tablou.
Cei mai mari pictori s-au întrebat despre puterea picturală și semnificația griului. Unii l-au ales pentru austeritate, asceză, spiritualitate și au creat „meditații picturale” autentice pe gri pe pânzele sale. Paul Klee a mers și mai departe: a încercat să se ocupe de metafizica griului în lucrarea sa. Potrivit lui, griul „este centrul totul, deoarece conține practic fiecare culoare, fiecare valoare, fiecare linie”. „Pensula gri” este pentru el „punctul fatidic dintre ceea ce devine și ceea ce moare”, întrucât, așa cum scria el însuși, „această tușă este gri pentru că nu este nici albă, nici neagră, sau pentru că este la fel de albă ca negru. Este gri pentru că nu este nici în sus, nici în jos, sau pentru că este în sus cât este în jos. Gri, pentru că nu este nici cald, nici rece. Gri, pentru că a fost pin-
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o cască fără dimensiuni, o pensulă între dimensiuni și la intersecția lor, la răscruce». Are deci caracterul unui „centru originar din care ordinea universului va încolți și va străluci în dimensiuni” (Théorie de Tari moderne, Genève, 1964).
Il - Sensul figurat, în literatură
Etosul literar delicat și nuanțat, care evită efectele vioicității, forței, pitorescului și se deschid în modulații modeste, a fost comparat cu gri. Unii autori au apreciat-o pozitiv, găsindu-i o valoare poetică; astfel, Verlaine, pentru care „Nimic mai drag decât cântecul gri / Unde nehotărâtul se întâlnește cu precisul” (Art poétique en Jadis et naguère); și la fel la mulți dintre contemporanii săi (Frédéric Bataille: «Cântec cenușiu / Fie ca briza / Să-mi ia pașii, / Glasul pierdut / Sub nori / Al cărui ecou nu se întoarce», etc.). În roman, și uneori în teatru, operele intime au fost descrise și ca „gri”, dar și, în anumite forme de naturalism?*, transcrieri ale cotidianului și tandru. În rest, același autor poate căuta perfect o atmosferă gri în unele ocazii și în altele o artă colorată; Flaubert este un exemplu tipic în acest sens.
NB/AS
cenușiu. I - În sens propriu: adică gri, adică de valoare medie, nici foarte deschisă, nici foarte închisă, și de culoare amestecată cu alte culori, asemănătoare cernelii neutre. Cuvântul are un sens eminamente estetic atunci când nu indică doar un fapt și include o nuanță peiorativă, care îl deosebește de cuvântul „gri*”. Cenușiul este ceea ce nu are suficient contrast sau lipsă de lumină, sau ceea ce lipsește de puritate, vioiciune, ceea ce este făcut cu culori puțin murdare. Un tablou sau o dovadă fotografică poate fi, prin urmare, tratată ca gri.
II - În sens figurat, descrie un artist sau un scriitor ale cărui lucrări sunt complet lipsite de intensitate, viață, relief sau culoare. În acest sens, Théophile Gautier a clasificat pictorii și scriitorii în colorați și cenușii. Dar sunt și alte categorii, de exemplu cea a ceea ce este fin și cu nuanțe delicate, sau cea a ceea ce funcționează cu alb-negri foarte puri, în opoziții puternice, dar goale și austere. Cenușiu, un termen peiorativ, se aplică timidității în concepție sau lipsei de pricepere în execuție. AS
> Colorat /іс/, Neutru.
GRISALLA. Grisaille, termen tehnic, caracterizează lucrările care aparțin diferitelor clase de arte plastice. Constă în reprezentarea obiectelor prin opoziții de umbre și zone luminoase care sugerează un volum, cu utilizarea unei singure cerneală - ocru, siena, bej sau negru. Grisaille nu este destinată exclusiv iluziei aspectului și necesită o mare grijă în plasarea motivelor. Deoarece nu modulează sistematic valorile unei culori, așa cum o face monocromul,
grisalla realizează o reprezentare a ființelor sau a scenelor care trezesc amintiri sau sugerează legende.
Se realizează cu vopsele (a căror compoziție materială este variată) și participă la decorarea arhitecturii interioare, creând imagini ale căror subiecte se contopesc cu sau ies de pe o suprafață plană și care dau o impresie intensă de realitate și viață (de exemplu, în clădiri religioase precum Saint-Rémi de Troyes sau capelele Notre-Dame de Cambrai).
Unii țesători au lucrat cu grisaille pentru a prezenta, cu ajutorul mătasei alb-negru, portrete sau scene de gen, de dimensiuni modeste, care contribuie la decorarea apartamentelor (este cazul unei școli din Lyon din secolul al XIX-lea).
În domeniul sticlei, grisaille (care a apărut încă din secolul al XII-lea la cistercieni, și este frecventă în secolul al XVI-lea) permite o bună iluminare a spațiului interior. Artistul, ignorând magia culorilor, modulează volumele prin umbre materializate într-o singură cerneală, în general maro. Plumbul, foarte discret, limitează suprafețele mari de sticlă ușor emailată pe suprafața sa sau pătrunsă delicat cu pigmenți.
În toate domeniile, grisaille impresionează mai mult înțelegerea apollineană* decât seduce fantezia dionisiacă*; caută sobrietatea și evită senzaționalismul în favoarea austerității. S-a putut spune – și pe bună dreptate – că ea vestește estetica fotografiei sepia, strămoșul fotografiei alb-negru. FJ > Weaver, Vitralii.
RUDEOS. Deși rude este folosit în estetică mai degrabă ca termen de limbaj comun, rudely are un sens mai specific estetic , atunci când califică o operă de elaborare a unei opere de artă. Fie că este o lucrare materială (pictură, sculptură...), fie o lucrare mentală (plan al unui roman...), ceea ce se face grosolan este ceea ce se face sumar, ca o schiță, doar cu indicarea liniilor generale. , fara lustruire sau ingrijire, fara precizarea detaliilor. Pe scurt, nu este altceva decât o schiță de ansamblu, un mic cuib, realizat cu procedee elementare. AS
> Schiță, schiță.
NEPOLITICOS. Acest termen nu aparține vocabularului esteticii decât în sens figurat și peiorativ, când se vorbește de comedie grosolană sau de efecte oarecum grosolane; în acest caz califică ceea ce este mai degrabă sumar și simplist, lipsit de eleganță și distincție. Celelalte întrebuințări ale termenului pot fi găsite și în estetică, dar cu sensul limbajului actual. AS
CLUSTER. Împrumutat din italianul gruppo (nod, set), cuvântul „grup” desemnează adunarea mai multor obiecte, sau a mai multor persoane care împărtășesc caracteristici comune. Acest termen interesează estetica din două motive:
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I - Grupul ca obiect de reprezentare artistică
„Grup” este un termen de sculptură sau pictură care desemnează adunarea mai multor personaje care formează o unitate astfel încât priveliștea să le cuprindă pe toate în același timp. Grupul ilustrează dialectica multiplicității și unității. În renumitele grupuri care marchează istoria artei (Laocoon și fiii săi, Cele trei haruri, Burgerii din Calais, în sculptură; Nepăsarea crucii, Moartea Fecioarei, Cina, Veghea de noapte, Lecția de anatomie, în pictura?, pictorul sau sculptorul da dovada unor calitati scenice autentice in arta dispozitiei personajelor in atitudini variate si ale caror priviri sunt, in general, indreptate catre privitor, creeaza o adevarata tensiune dramatica. întreaga mișcare a compoziției, unitatea este respectată, iar relația părții cu întregul conferă sens și valoare estetică fiecărei acțiuni izolate.
II - Grupurile de artişti
Termenul de grup, în sensul unui grup de oameni uniți între ei prin aceleași credințe și aceleași scopuri, a fost folosit pentru prima dată în psihologia socială. Nu se vorbea despre grupuri de artiști înainte de începutul secolului XX. Au existat școli în care profesorul le-a învățat pe discipoli tehnicile meseriei, sau cenacluri care au reunit oameni de litere, artiști, filozofi, bucuroși să împărtășească opinii comune, sau să-și schimbe între ei convingerile personale, dar aceste întâlniri nu făceau compromisuri. ei.într-o nouă concepţie asupra operelor sale.
Grupurile care s-au format de la începutul secolului al XX-lea se caracterizează printr-o conștientizare foarte intensă a rolului lor, precum și printr-o mare activitate teoretică și o disponibilitate de a acționa asupra publicului. Fenomenul grupului artistic s-a precipitat de-a lungul secolului al XX-lea, în care grupurile pot fi văzute succedându-se rapid, afirmându-și voința de a acționa colectiv.
Grupul prezintă caractere specifice care nu pot fi reduse la suma caracterelor individuale ale membrilor săi. Se pot distinge mai multe clase de grupuri artistice:
7/ Grupul-comunitate, numit și „grup primar” sau „grup restrâns”, al cărui număr de membri nu depășește douăzeci de persoane, și în care artiștii, legați prin același sistem de credințe, trăiesc și lucrează împreună -de multe ori în același muncă. Este cazul Bríicke din Germania, mișcarea internațională Cobra (după al Doilea Război Mondial), care sunt cele mai bune exemple în acest sens.
2/ Grupuri de cercetare sau grupuri de atelier, caracterizate prin raționalism și logica dezvoltării lor. Aceste grupuri acordă o mare importanță experimentării pentru a descoperi noi posibilități de limbaj și exprimare (constructivismul* și productivismul* sovietic, în anii 1920; Grupul de cercetare în artă vizuală din Franța, în 1960).
3/ Grupuri secundare, adică organizate și adunate într-un scop comun și unde liderul de-
joacă un rol preponderent (ca în Futurismul* italian, regizat de FT Marinetti, sau în Suprarealismul*, în care André Breton exercită o activitate cu adevărat dictatorială).
Toate aceste grupuri împărtășesc aceeași credință într-o forță supraindividuală care ar putea transforma lumea. Din acest motiv, sunt văzuți adresându-se publicului cu numeroase manifeste în care nu se mulțumesc să-și prezinte noile idei estetice, ci își declară și convingerile filozofice, etice și politice. NB > Cenaclu, Școală, Manifest.
GRUP DE CINCI. Mic grup de compozitori ruși (Balakirev, Borodin, Cui, Musorgski și Rimski-Korsakov), care s-au întâlnit în 1862 pentru a-și exprima naționalismul și, mai ales, naționalismul muzical și dezaprobarea față de muzica oficială rusă, pentru că par prea occidentalizată. Ei au redescoperit, prețuit și exploatat pe cont propriu magnificul folclor rusesc cu melodiile sale modale originale. HEI
GRUP DE ȘASE. Grup de compozitori numit după criticul Henri Collet în 1920, prin comparație cu cei Cinci msos. Include: Georges Auric, Louis Durey, Arthur Honegger, Darius Milhaud, Francis Poulenc și Germaine Tailleferre, cu Satie, tatăl său spiritual, și Cocteau, „cronicarul său poetic”.
Prin urmare, cei șase nu sunt „responsabili pentru Grupul celor șase”. Dar acești muzicieni erau foarte legați, susțineau concerte comune și pregătiseră un album comun înainte de intervenția lui Henri Collet. În ciuda diferențelor lor de gust și pregătire, ei au avut o tendință comună, deși această dovadă este negata de majoritatea muzicologilor. Prin ideile lor și, mai ales, prin lucrările lor, ei au participat la marea mișcare de purificare care a zguduit artele la începutul secolului al XX-lea și care i-a determinat pe creatori -fie și numai din teamă de ridicol- să scape de toate artele. de prisosul moştenit din romantism*. Acești muzicieni „și-au dorit o artă sobră și sănătoasă”, ceea ce explică de ce dușmanii lor intimi au fost, înainte de toate, Wagner și Debussy. EH > Debusism, Rezoluție [11], Wagnerism.
GRUTESC / GROTESC
I - Grotescele, motive ornamentale
Grutesco derivă din italianul grottesco, din grotta, grotă, subteran. În secolul al XVI-lea, stucaturile și picturile ceramice descoperite în minele romane îngropate sunt numite groteschi, precum și ornamentele care s-au inspirat din acestea. În acest sens, gmtescos sunt motive decorative cu frunziș, flori, fmtas, animale reale sau fantastice, caracterizate printr-un amestec de grație și fantezie și, după expresia lui Watelet, de „un fel de prostie amiabilă” care „deloc”. exclude înțelepciunea. Pereții, bolțile, montantii ușilor, chiar și mobilierul erau împodobiți cu gmtescuri; De asemenea, știu
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folosit în broderia de tapiserie. Grotescurile și arabescurile au fost folosite ca sinonime, în acest sens, până în secolul al XIX-lea, și au desemnat produsele unei imaginații capricioase; când Edgar Poe intitulează un set de povești Povești despre grotesc și arabesc, el nu face altceva decât să revină la o asociere tradițională de termeni (și Baudelaire, în Notice sur Poe, face în mod clar aluzie la aceste motive decorative, în principal vegetale).
În rest, în sensul său propriu, o grotă este o lucrare formată din pietre, pietricele, scoici, care încearcă să compună un decor exterior, de exemplu o grotă, care va fi în mod obișnuit împodobită cu plante (numită „grotă”) și ornamentate cu statui și jocuri de apă.
Liniile sale conturate și împletite cu scoici care și-au dat numele „stilului grotesc”, în special în Franța sub domnia lui Ludovic al XV-lea, și care se manifestă mai ales în artele ornamentului, mobilierului și decorațiunii. În ele găsim răsuciri de lumină, curbe, modelare oblică, arabescuri din fier forjat, jocuri cu oglindă, animale fantastice, asimetrie, linii legănate, o abundență de ghirlande și flori luminoase.
Acest stil interesează estetica în măsura în care implică categoriile de grație, delicatețe și finețe amabilă. Ele se exprimă și în pictură, cu abundența florilor, personajele într-o desfrânare ușoară și răutăcioasă (Boucher) evoluând sub frunziș în care se joacă umbra și lumina, și în fanteziile nemărginite ale artiștilor stucatori (Bérain). Stilul grutesc se caracterizează prin eleganță, farmec și gust. LF
II - Categoria grotescă, estetică
Din sensul I, termenul grotesc a dezvoltat mai multe altele. Întrucât groteschii foloseau uneori motive animale compuse (grifoni, centauri), cuvântul a căpătat sensul de monstru, de aici s-a mutat în cel de deformat*, iar apoi la ceva de genul burlescul care se joacă cu formele naturale și le exagerează. *. Pe de altă parte, ideea de imaginație fantastică duce la termenul spre simțul himerei, al iluziei: un lucru grotesc era o idee falsă, o iluzie ridicolă. Acest ansamblu duce la un nou sens: grotescul ca categorie estetică*.
Această categorie a fost cultivată pe vremea lui Ludovic al XIII-lea, iar Callot (mai ales în personajele sale din comedia italiană sau carnavalul roman) oferă exemple tipice în acest sens. Romantismul* o recuperează cu entuziasm. Secolul al XX-lea nu o ignoră.
Grotescul poate fi definit ca un amestec de amuzant, extravagant și pitoresc. Este situată, așadar, la intersecția mai multor sfere*: /) sfera comicului, pe latura burlescului și buffo (în consecință, un comic prea grosier, dar nu greu, afectat fără greutate), și nu departe de caricatură; 2) sfera fantezistului, a imaginației capricioase care se joacă liber cu proporțiile
țiuni ale realului, exagerând cutare sau cutare, creând forme neprevăzute; e) sfera extravagantului, a neobișnuitului, unde comicul devine plin de umor, iar gluma capătă nuanțe de o anumită excentricitate; în sfârşit, 4) sfera pitorescului, a formelor curioase, interesante şi complexe în acelaşi timp, în care aspectul superficial este autosuficient.
Deși grotescul a aparținut în primul rând artelor plastice, el a pătruns totuși rapid în toate artele. În literatură a produs virtuozitate verbală amestecată cu glume, jocuri de cuvinte, jocuri de cuvinte (exemple bune se găsesc la Rabelais sau Hugo); în muzică a avut tendința să ia forme parodice; în arta dansului, un dansator buffo care gesticulează exagerat a fost numit „grotesc”. Există personaje de roman sau de teatru care se mai numesc grotesc, atunci când sunt incluse în categoria estetică a grotescului; și cu siguranță multe dintre personajele lui Shakespeare sau Hoffmann sunt , Vizionarii lui Desmarets de Saint-Sorlin, cei patru nebuni ai lui Cronwell din V. Hugo, doamna Guggligoy, într-o anumită măsură Don César de Bazán, și Airolo, sau Tragaldaba lui Auguste Vacquerie. Pictura lui Soutine intitulată Grotesc este o bună reprezentare a grotescului.
Pe scurt, autorii și artiștii care au căzut în grotesc, voluntar sau involuntar, fie în munca lor, fie în viața lor, sunt clasificați drept grotesc. Această utilizare a termenului a fost ilustrată de Les Grotesques de Tlieophile Gautier, o colecție de zece studii despre „oameni amuzanți... săraci diavoli...”, adesea autori din prima jumătate a secolului al XVII-lea. Berlioz face ceva asemănător în Les Grotesques de la musique, dar aici include răutăcios personaje contemporane.
AS
>■ Burlesque Painting, Quirky, Jester, Burlesque, Comedian, Mischievous/Picaresque, Pint«, mesco.
SCRIPT. I – În sensul ei propriu, o poveste care rezumă acțiunea unui film care urmează să fie realizat. Scenariul spune intr-un mod foarte condensat intriga generala a evenimentelor care vor fi filmate. Este o primă etapă în pregătirea unui film.
II - Prin extensie, și într-un sens ușor impropriu, dar uzual astăzi, un text destul de scurt care conturează acțiunea unui film realizat se mai numește și scenariu. Termenul exact ar fi argument.
Ill - În sfârșit, prin analogie, un scenariu este uneori folosit pentru a se referi la intriga unui proiect de acțiune live, fixând anterior organizarea evenimentelor care urmează să aibă loc. Se întâmplă ca în acest sens termenul să fie rezervat cazurilor în care respectiva acțiune este o adevărată comedie pregătită dinainte și care are ceva de capcană. Dar, în orice caz, această utilizare a termenului preluat din vocabularul cinematografic identifică pregătirea unei acțiuni reale cu cea a unei opere a imaginației.
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Termenul de scenariu implică întotdeauna ideea unei acțiuni pregătite, care se desfășoară conform fazelor planificate. Prin urmare, trebuie să se distingă de pânză, unde sunt indicate doar liniile generale ale unei acțiuni de improvizat. AS > Acțiune, intriga, pânză, mister.
GOBBLE. Scriere sau vorbire pretențioasă și de neînțeles.
În toate epocile, de la trabar chis-ul muncitorilor până la obscurantismul unui Mallarmé sau al unor suprarealişti, trecând prin eufulismul elisabetan, au existat scriitori care au acordat valoare estetică unei expresii al cărei sens era greu de accesat. Dar când se vorbește de farfurie (cuvânt folosit întotdeauna peiorativ) se înțelege că discursul în cauză nu are cu adevărat sens și că obscuritatea lui rezultă din stângăcia de a se exprima și dintr-un efort nereușit de a exprima o falsă profunzime sau o falsă subtilitate.
O farfurie este, așadar, la origine, involuntară și inconștientă. Dar scriitorii, autorii de comedie sau poeții l-au folosit cu bună știință, în general pentru a produce un efect comic, punându-l în gura unui personaj ridicol. Există exemple bune în Rabelais, Scarron sau Molière. Unii poeți din secolul al XVII-lea sau medievali au compus în mod voluntar farfurie, pentru efecte pitorești și absurdități delicioase.
Termenul gibberish este folosit numai pentru operele de artă a limbajului. Dar nu ar fi condamnabilă folosirea ei cu privire la alte arte, de exemplu, pictura, unde o alegorie complicată, pretențioasă și de neînțeles ar putea fi numită farfurie. Cu excepția respectului cuvenit lui Titian, Alegoria lui pentru Alphonse d'Avalos, de neînțeles pentru privitorul secolului al XX-lea, ar putea fi tratată ca un farfurie picturală. Este o întrebare serioasă să știm dacă unele lucrări ale picturii suprarealiste (în special cele cărora artistul le-a dat în mod deliberat un titlu deconcertant) sunt cu adevărat protejate de această calificare.
Gibberish diferă de gibberish prin faptul că inteligibilitatea acestuia din urmă rezultă din confuzie, din amestecul de elemente de vorbire. Pe de altă parte, gibberish nu are, în principiu, nicio pretenție estetică, în timp ce gibberish pretinde că o are.
> Abtrus, Parsa grotesc, Întunecat.
GUST
I - Sensul propriu
Gustul este cel al simțurilor noastre care are ca organe papilele limbii și distinge fără ambiguitate între sărat, dulce, acru și amar. Aceste date sunt, de altfel, complete în sine, și mai bogate și mai fine decât cele oferite de miros.
Gustul interesează estetica dacă se admite că gătitul este o artă. Unii autori s-au opus acestei idei, deoarece ei consideră că gustul, legat direct de mâncare, este mai carnal, mai puțin spiritual decât văzul și auzul.
La aceasta se poate răspunde că orice simţ este material în măsura în care are organe stimulate de fapte fizice; vederea și auzul pot fi, de asemenea, direcționate către scopuri alimentare. Este cineva care salivează doar privind o delicatesă mai spiritual decât cineva care gândește și reflectă asupra senzațiilor gustative? Pe de altă parte, și pentru o eventuală mutație estetică, gustul are dezavantajul de a fi un simț care necesită contact direct cu obiectul; mai mult, însăși utilizarea sa distruge ceea ce o stimulează. Dar, interesul efemer nu poate fi artă?
Gustul oferă o conștientizare imediată a plăcerii sau antipatiei. Se poate crede că această imediate, această spontaneitate a simțului gustului este ceea ce face judecata despre plăcerea sau neplăcerea pe care o trezește în noi, prin analogie, un spectacol al naturii sau un obiect artistic, numit gust; iar de acolo derivă sensurile figurate ale termenului gust. AS/L.-MM
II - Simțuri figurative
Termenul „gust” desemnează, pe de o parte, facultatea subiectivă, înnăscută sau perfectibilă de a judeca calitățile obiective ale unei opere de artă și, pe de altă parte, tendințele și preferințele unei epoci, unui grup sau unei societăți. persoană de artă. A fost folosit estetic în Spania, Italia și Franța încă din a doua jumătate a secolului al XVII-lea, iar în Germania de la începutul secolului al XVIII-lea; conceptul aparține epocii moderne. Pentru Antichitate și Evul Mediu, arta nu este ceva ce corespunde în primul rând gustului, ci judecății etice și tehnice; este greu de imaginat pe Platon sau Aristotel judecând operele lui Homer sau Sofocle din punct de vedere al gustului. Pe de altă parte, o operă de artă nu este judecată după bunul sau prost gust al autorului ei; Asemenea criterii presupun că arta nu se adresează în primul rând plăcerilor simțurilor: aceasta s-ar putea aplica anumitor forme de artă romană sau renascentist, dar ar fi vorba atunci de un public care să le savureze după criterii riguros codificate și estetice. care interzic tot ceea ce se abate de la comoditate sau de la normele lingvistice, picturale, muzicale etc.; Iată de ce Shakespeare era intolerabil pentru curțile europene ale secolului al XVIII-lea (care sunt adevăratul loc de origine al conceptului de gust), în același timp pentru că amesteca tragicul și comicul, pentru că folosea expresii grosolane și pentru că nu a respectat cele trei unităţi. În ciuda diferitelor încercări de restaurare până în prima jumătate a secolului al XX-lea, „gustul” nu și-a găsit poziția preponderentă pe care o avea în secolul al XVIII-lea. În prezent, conceptul este abia folosit în critica de artă, în afară de decorurile și costumele montărilor teatrale sau cinematografice, și pentru arhitectură; este foarte rar pentru literatura de stil clasic.
Inițial, estetica avea scopul de a modela gustul publicului. „Gustul”, scrie Voltaire, „se formează pe nesimțite într-o națiune care nu l-a avut, luând treptat spiritul bunilor artiști”. Este primul privilegiu al unora și
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atunci este cultura dobândită de un popor, în special de clasele sale conducătoare. Termenul are o conotație pedagogică; se aplică în același timp creației -pentru care se stabilesc coduri și reguli- și recepției, dar tinde să fie folosit mai ales pentru aceasta din urmă. Gustul colectiv este supus unor mode și transformări continue, imprevizibile în detaliu, dar strâns legate de evoluția producției artistice și a evenimentelor istorice; încă de pe vremea instaurării solide a „gustului clasic”, conflicte neîncetate însoţesc receptarea critică a noilor forme. După perioada preromantică* și riel Sturm und Drang, noțiunea de gust și-a schimbat direcția, condusă de scriitori opuși clasicismului; căci, într-adevăr, Shakespeare fusese respins în numele „gustului clasic”, la fel și arta gotică și artele populare și primitive. Influența englezului Shaftesbury, introdus în Franța prin traducerea lui Diderot, este decisivă: gustul devine atunci o putere creatoare, o facultate care are propriile legi. Deja la Diderot nu este bunul gust în ceea ce privește convențiile și demnitatea obiectelor, ci mai degrabă simțul naturalului și. în special, a cotidianului (Essai sur la peinture, 1765), și nu exclude din el mai mult decât stângaciul și «caricatura».
Însă estetica secolului al XVIII-lea, reducând chiar judecata estetică la „judecata de gust”, s-a împărțit în două curente cu privire la această chestiune (veți găsi un rezumat, dar și o expunere mai detaliată a teoriei kantiene în articolul Judecata. ). . Este suficient aici, așadar, să indicăm pe scurt elementele esențiale ale ideilor lui Kant.
Pentru Kant -a cărui estetică încheie tradiția Iluminismului în timp ce deschide noi orizonturi-, gustul este „facultatea de a judeca” care este estetică și îi permite omului să determine dacă un lucru sau o operă este frumos. Această facultate este subiectivă, dar încearcă, în același timp, să enunțe judecăți de valoare universală: cine judecă subiectiv că ceva este frumos, cere tuturor, tocmai din acest motiv, să adere la judecata lui, care, în acest fel, este presupus a fi obiectiv.-tiv valabil. Acest paradox determină structura esteticii kantiene în ansamblu: întrucât calitatea unei opere de artă nu poate fi definită în termeni de logică pură, de aceea universalitatea judecății estetice nu poate fi decât subiectivă (Critica judecății, § 6): deoarece la nivelul simțurilor, gustul fiecăruia este diferit de cel al celorlalți. În consecință, nu poate exista o maximă obiectivă a gustului, care ar putea determina prin concepte ce este frumos sau ce nu este. Și, prin urmare, gustul este un mijloc de comunicare universală, „fără intervenția unui concept”: judecata gustului nu este arbitrară. Se pare că, făcând din gustul sensus communis centrul esteticii sale, Kant îl relativizează și îi conferă un statut pur formal care ne permite să înțelegem variațiile sale istorice. Mai mult, Kant este unul dintre primii care atribuie limite riguroase gustului: judecata făcută după un „ideal al frumosului” (§ 17), o formă estetică, nu mai este o simplă judecată a gustului.
ca de valori etice reprezentate de figura umană; iar sublimul scapă total din categoria gustului, în măsura în care frumusețea sensibilă este copleșită în sublim, de măreția și caracterul său teribil.
Într-o ruptură totală cu spiritul secolului al XVIII-lea, estetica lui Hegel respinge cu desăvârșire criteriul gustului, considerându-l o abordare superficială și exterioară a artei: «Marile personaje, marile pasiuni pictate de poet sunt suspecte la gust; atașamentul lui față de curioși nu găsește nimic interesant în el. Gustul se retrage și dispare înaintea geniului. Deși gustul a avut meritul de a contribui la formarea publicului și de a rafina percepția și sensibilitatea, el a rămas totuși la suprafață și s-a agățat de câteva principii rigide. Estetica gustului nu a luat arta în serios și nu a văzut în marile opere conținutul substanțial care, departe de orice diversiune plăcută, necesită toată atenția spiritului, a simțurilor și a inteligenței.
În același timp, și parțial sub influența esteticii germane care a fost descoperită prin scrierile doamnei de Staël, romantismul francez s-a rupt de „bunul gust” al tradiției clasice. Mai presus de toate, Victor Hugo va fi cel care se limitează la estetica geniului, la resursele urâtului, grotescului și extravagantului. „Gustul”, scrie el în Prefața lui CronwelD, este în rațiunea geniului”, iar în cartea sa despre Shakespeare adaugă: „gustul, ca și geniul, este în esență divin”; prin urmare, se sustrage oricărei reguli generale.
Potrivit lui Hegel, locul gustului este acoperit de cunoscător sau expert în artă. Gustul nu presupune cunoștințe strict tehnice ale creației artistice; cunoscătorul este familiarizat cu atelierele sau studiourile, este inițiat în tehnici și materiale, dar are tendința de a-și pierde spontaneitatea în recepție, calitate care corespundea omului de gust. În secolul al XIX-lea, gustul își va supraviețui morții în estetica romantică, sub forma unui nou tip de om de gust, artist sau cunoscător, ale cărui preferințe nu sunt fixate odată pentru totdeauna, dar care știe să recunoască valoarea și interesul noului, chiar și pentru lucrările scandaloase la momentul apariției lor. Baudelaire, critic de artă, este și el un om de gust, la fel de mult ca Mallarmé sau Valéry, Félix Fénéon sau Apollinaire. Gustul nu mai constă în simțul naturii, așa cum a fost la Diderot, ci în capacitatea de a surprinde esența a ceea ce este modern*, actual în fiecare moment, a ceea ce corespunde momentului istoric de fiecare dată. Apropierea gustului cu moda este evidentă, dar omul de gust nu este cel care îl urmează, ci cel care îl creează și îl depășește în timp ce moda devine generală. Într-o societate în care valorile sunt problematice, gustul îndeplinește o funcție etică; Este funcția pe care stilul o îndeplinește în Flaubert și în arta care este inspirată de el.
După Baudelaire, gustul nu mai este incompatibil cu ceea ce este neplăcut, ci mai degrabă implică
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Există posibilitatea, chiar și necesitatea, de a merge împotriva curentului frumuseții „oficiale”. Ideea lui Baudelaire este cea a „frumuseții extravagante”, rodul muncii și imaginației unei „sensibilități nervoase”. Omul cu cel mai sensibil gust este atras de urâtul de ieri și de disonanța* evitată cu grijă de predecesorii săi. Această tendință este accentuată în secolul XX, până la punctul în care uneori gustul este de nerecunoscut la artiști precum Picasso, Stravinsky sau Brecht. În estetică, criteriul gustului, încă aplicabil lui Proust sau Thomas Mann, se dovedește din ce în ce mai incapabil să surprindă calitatea lucrărilor a căror valoare nu poate fi totuși negata. Romanele lui Kafka, Joyce, Céline, sau un tablou ca Guernica, scapă din categoria gustului, în aceeași măsură în care arta s-a întors, în ele, de la frumos, spre „sublimul” pe care Kant îl rezervase imensității naturii. și pentru groază. Dar per total se poate spune că până în vremea hiperrealismului și a artei cruzimii, școala franceză s-a străduit mereu să aibă grijă de formă și să lase loc gustului. În general, și în secolul al XX-lea, gustul a supraviețuit
văzute sub forma idiosincraziilor artiștilor, spre deosebire de formele folosite („gustul este făcut din mii de antipatii”, spune Valéry) care au devenit convenționale și inexpresive, în timp ce gustul publicului este intens compromis pentru o televiziune eclectică. si pentru exploatarea comerciala a tuturor stilurilor.
Estetica actuală vine, în consecință, să ia în considerare o adevărată opoziție între cele două sensuri ale termenului de gust: finețea judecății și preferințele individuale. Astfel, Mikel Dufrenne, în Phénomenologie de l'expérience esthétique (Partea 1, Cap. IV) scrie despre arta care formează gustul, și astfel produce gusturi z«?ox: «a avea gust nu înseamnă a avea gusturi... Gustul. poate ghida gusturile, dar poate merge și împotriva lor... Prin gust, mărturia se ridică la ceea ce este universal în om: puterea, dacă nu să constituie obiectul estetic, da măcar să-i facă dreptate, din care rezultă că. judecata de gust este capabilă de universalitate».
RR
> Apreciere, Estetică, Judecata, Kantian (estetică), Plăcere estetică.
CALIFICAT. Ca descriere a unui artist sau scriitor: el este cel care are un mare know-how, o mare pricepere în execuție și ingeniozitate în concepție. Ca calificare a unei opere sau element al unei opere: este ceea ce mărturisește aceste calități la autorul sau regizorul ei, care a triumfat astfel asupra dificultăților tehnice. Este un termen laudativ atunci când vine vorba de realizări materiale, artiști de arte plastice sau, mai ales, creatori de artă. Poate fi laudativ în muzică sau literatură, dar nu întotdeauna. În unele cazuri, calificarea de priceput presupune că ingeniozitatea intelectuală sau cunoștințele tehnice nu au compensat natura superficială a gândirii sau absența sentimentului sincer și profund. AS
>- Artistic, Chic, Dexteritate.
OBICEI. Automatism dobândit prin repetare. Artiștii și scriitorii pot dobândi obiceiuri de invenție sau execuție. Obiceiul se mai numește și obicei care suprimă reacția la un stimul constant sau repetat; împiedică vedea aspectul estetic al cotidianului. Dar obiceiul dezvoltă sensibilitatea estetică atunci când este familiarizat cu un tip de artă după o reacție de respingere din cauza dificultății de adaptare la nou. Obișnuitul poate fi ușor confundat cu naturalul sau cu raționalul; această confuzie falsifică judecata și, în consecință, și judecata estetică. AS
^ . obişnuit.
DO. Verb tranzitiv: a crea, a împlini, a cauza. Intranzitiv: acționează, pune-te într-o anumită stare.
Infinitivul folosit ca nume desemnează, în estetică, modul în care un artist execută o operă. Opera unui artist, a unui scriitor, este genul sau stilul său de realizare; realizarea unei opere este ceea ce, în tehnica ei, poartă amprenta autorului ei. Acest termen, nou în acest sens, și foarte la modă în secolul al XVIII-lea, folosit mai rar ulterior, tinde să reapară astăzi. AS
>- Creație.
HAIKU. Haiku este un tip de poem japonez care s-a născut în secolul al XVI-lea și care s-a născut din tehnica haikai. Haikai a fost o poezie de 36, 50 sau 100 de linii care a fost compusă colectiv. Primele trei versuri ale acestei compoziții au fost numite hokku, care este originea haiku-ului.
Haiku-ul este o compunere din trei versuri (de 5, 7 și respectiv 5 silabe), deși metrica japoneză este diferită de cea spaniolă, în care
Sinele poetic stabilește o relație cu natura, deși întotdeauna dintr-o perspectivă foarte puțin subiectivă, subiectul haiku-ului nu-și dezvăluie niciodată personalitatea, unicitatea, dar producția sa se caracterizează prin imersiune și dispariție absolută în întreaga natură, unde fiecare element este o ființă la același nivel cu subiectul poetic (Octavio Paz îl definește drept obiectivitate aproape fotografică). În haiku există întotdeauna o referire la un anumit anotimp (Kigo). Această relație este constituită în mod fundamental din concepția budistă japoneză despre natură. Datorită dimensiunilor foarte mici, haiku-ul se caracterizează prin a fi o compoziție de instantaneu, o uniune esențială între intuiție și senzație neexceptată, însă, de elaborarea poetică, uneori foarte apropiată de conceptul hispanic în sine.
Limitarea excesivă a poeziei condiționează o serie de procedee devenite clișee sau semne ale haiku-ului: inexistența practică a verbelor, propozițiilor rupte și folosirea unor cuvinte speciale care au valoarea de a suspenda discursul, recurgerea la doar sugerate. comparații, în care cititorul trebuie să reconstituie sensul, aceasta conferă compoziției un caracter pictural marcat, foarte în concordanță cu doctrina budistă și concepția ei despre natură.
Haiku atinge apogeul odata cu poetul Matsuo Basho (1644-1694), care inzestra compozitiile sale cu o spiritualitate pura incarcata de forta vizuala si filtrata cu sobrietate si eleganta extrema. După acest mare poet, haiku-ul a devenit banal, poate din cauza pericolului însăși ușurinței compoziției și folosirii clișeelor. Doi autori după Basho, Buson și Issa, sunt cei care vor oferi haiku-ului noi modalități de concretizare mai deschise experimentării și explorării de noi câmpuri sensibile și expresive.
Haiku-ul modern (Ozaki Hoosai) este sfâșiat între reînnoirea metricii haiku-ului clasic, în tendința spre vers liber, și continuarea haiku-ului în mod clasic.
Haiku-ul a avut, de asemenea, o influență deosebit de importantă asupra poeziei occidentale moderne. Deja în secolul al XIX-lea, din Europa s-a produs o abordare cu siguranță folclorică a haiku-ului, prin Parnasse Contemporaine și prin impresioniști. Astfel, putem urmări influența exotică a haiku-ului la artiști precum Gautier, Mallarmé, Verlaine, The Goncourt, Degas, Darío, Juan José Tablada etc. Deja în secolul nostru există o abordare mult mai profundă a haiku-ului, care începe să funcționeze ca un element de reînnoire, atât formal, cât și convențional.
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œptual (până la poezia experimentală de exprimare colectivă a anilor 1960, din care Octavio Paz este un bun exemplu), și astfel găsim, de exemplu, interes pentru haiku la autori precum Claudel, Eluard, Machado, Juan Ramón, Guillen, Lorca sau Yeats. ARS
GĂSIRE. I - Constatarea este descoperirea fericită a trovero*, care implică noroc, frumusețe, spontaneitate originală. Prin extensie, vocea desemnează toate descoperirile neașteptate și spirituale. În același mod Picasso spunea: „Nu caut, găsesc”: Valoarea euristică a descoperirii a condus la concepția geniului sau a inspirației ca un dar care ignoră procesul său creator (cf. Platon, Ion, 534e și Kant). , Critica judecății, § § 46 și 49).
II - Mai rar, termenul este interpretat în sens peiorativ pentru a desemna o lucrare arbitrară (Hegel, Estetica, I, III, C3c). GC
ÎNTÂMPLARE. Acest cuvânt derivă din verbul englezesc to happen: „to happen”; literalmente, o întâmplare este ceea ce se poate întâmpla. O definiție propusă în 1923 de psihosociologul Moreno insistă asupra caracterului său hic et nunc.
Originile evenimentului sunt duble: psiho-codrama în scop terapeutic și manifestările publicitare ale mișcării americane de pictură Action.
Este o formă dramatică, în măsura în care propune un spectacol efemer asemănător teatrului. O reprezentație dramatică este oferită într-un spectacol cu acțiune, situație/conflict și actori (care sunt poate mai mult decât actori, întrucât personajele reprezentate sunt de foarte multe ori propriul lor inconștient). Dar, în comparație cu teatrul, caracterul esențial al întâmplării este neresponsabilitatea. Fiecare creație este unică, pentru că este improvizată. Libertatea de exprimare este totală; nu sunt necesare nici o imagine formală, nici o schemă estetică.
Există trei tipuri de întâmplări:
7 / Evenimentul controlat de un animator (actor). Situațiile reprezentate sunt stabilite din timp, iar improvizațiile sunt planificate. Este structurat în jurul unui embrion de text.
2 	/ Evenimentul care are caracterul unei improvizații nestructurate și fără o temă prestabilită. Singurele limite formale sunt timpul și locul, timpurile și locurile reale și nu fictive.
3 	/ „Întâmplarea autonomă” care, spre deosebire de cele două precedente, nu se oferă niciodată în spectacol; este produsul creativ și instinctiv al întâlnirii a aproximativ douăzeci de oameni care „se eliberează”.
Evenimentul, ca formă de exprimare spontană și psihanalitică, se pretinde a fi o artă socială. HT
> 	Efemer, fitirism, improvizație, performanță [ni], spontan.
FĂCUT. Ce se întâmplă, luate ca date reale și experiențiale pe care se poate baza gândirea. Faptele estetice sunt, deci, tot ceea ce este produs și verificat în realitate și care corespunde domeniului esteticii:
opere de artă, acțiuni și gânduri ale artiștilor, judecăți făcute, sentimente trăite înaintea operelor de artă etc. Unele sunt fapte materiale (lucrări ca lucruri, comportamente...), ceea ce le face verificabile de către o pluralitate de observatori. Altele sunt fapte psihice, existente efectiv în gândurile subiecților, dar numai direct verificabile de către cei care le au; sunt subiective, dar sunt obiective pentru estetul care le studiază, în măsura în care există independent de el și constituie ceva dat pentru el. De exemplu, „este un fapt” că un astfel de artist a avut o astfel de intenție atunci când lucra la o astfel de operă sau că un anumit privitor a experimentat o anumită impresie când o privea.
Faptul se opune, deci, presupunerii, ipotezei și conjecturii. În plus, este concret și, prin urmare, complex și singular; o lege generală nu poate fi stabilită pe un singur fapt, iar din moment ce estetul nu poate observa toate faptele cărora li se poate aplica o lege generală, este necesar ca acesta să se ferească de reprezentant, caracter tipic al faptelor pe care le observă. . . Faptul care intervine într-o reflecție, care este legată de alte fapte și care susține o teorie, este supus unei anumite abstractizări după observație; devine un fapt elaborat și nu mai este un fapt brut.
Faptul empiric este acela al experienței trăite, așa cum apare spontan; faptul experimental este provocat sau, cel putin, cautat intentionat, pentru a verifica valoarea unei idei.
În orice caz, faptul ancorează reflectarea estetică în realitate; fără acest fapt, reflecția estetică ar fi în pericol să nu fie altceva decât o construcție arbitrară, poate cu o mare coerență internă, poate plauzibilă, dar ar fi mai puțin cunoaștere decât un roman. AS
> 	Estetică, Experiență, Experimental, Obiectiv.
HEDONISM. Doctrinele filozofice care fac din plăcere principiul moralității, sau care consideră căutarea satisfacției sau a plăcerii, ca principalul scop al vieții, sunt numite hedoniste. Conform esteticii hedoniste, plăcerea este motorul central al creației și receptării artistice.
Deși este de netăgăduit că omul nu ar fi interesat de artă dacă nu ar găsi în ea o anumită plăcere, cu toate acestea, estetica hedonistă nu poate da seama de sublim și de sens, de căutarea adevărului în artă, d < formele sublimate ale esteticii. bucurie și uitare de sine în fața celor mai mari lucrări. Hedonismul se dezvoltă mai ales în estetica secolului al XVIII-lea, în epoca în care predomină o artă a divertismentului și principiul jocului. Societatea mercantilă se străduiește să justifice arta - un lucru inutil - prin cantitatea de plăcere senzuală pe care o oferă. Hedonismul și frumusețea sensibilă este un element esențial al producției artistice a anumitor epoci care urmează o asceză a obiceiurilor: Renașterea sau Impresionismul*.
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Principiul lui Kant al „plăcerii dezinteresate” este ruptura decisivă, ireversibilă, cu hedonismul estetic al secolului al XVIII-lea, chiar dacă „plăcerea”, Wohlgefallen, rămâne pentru el principiul receptării estetice (bucurie deviantă, sublimată, ca la Freud). În ansamblu, estetica secolului al XIX-lea a aderat mai ales la semnificația și seriozitatea artei. Elementele unui anumit hedonism sunt însă perceptibile la Nietzsche, în teoria „beţiei” estetice, însă dimensiunea dionisiacă* nu se poate reduce la o căutare a plăcerii. În secolul XX, elemente de hedonism estetic se regăsesc la unii susținători ai artei revoluționare, precum tânărul Brecht sau suprarealiștii, iar mai târziu, după 1968, în diverse forme de reacție împotriva aspectului serios și exclusiv „științific” al artei. . , mai ales la Roland Barthes (Leplaisir du texte, 1973) şi la autori care se inspiră dintr-o psihanaliză critică, opusă sublimării culturale, în H. Marcuse (Spre eliberare), J.-F. Lyotard sau G. Deleuze . RR
>■ Plăcerea estetică.
HEGELIAN. Cursurile de estetică ale lui Hegel (1817-1829, publicate în 1835-1838) fac parte din textele fundamentale ale acestei discipline filozofice, și sunt sinteza uneia dintre cele mai prolifice perioade de reflecție asupra artei, alături de scrierile sale. teoreticienii lui Kant. , Lessing, Goethe și Schiller, F. Schlegel și Novalis, Schelling, Hölderlin și Jean-Paul. La fel ca cea a lui Schelling, estetica lui Hegel este în esență o filozofie a artei ca producție a spiritului, și nu o metafizică generală a frumosului. Spre deosebire de estetica secolului al XVIII-lea, axată pe recepția artistică, este, în același timp, o teorie a operei și a producției artistice, și o istorie filozofică a artei și literaturii. Estetica lui Hegel este inseparabilă de filosofia sa dialectică: arta este considerată unul dintre locurile și unul dintre momentele de manifestare a adevăratului din istoria umanității. Conform esenței sale, nu este un joc sau distracție, ci o formă a absolutului, așa cum sunt religia și filosofia. Spre deosebire de metafizica tradițională care, de la Platon, denunță caracterul iluzoriu și aparent al frumosului și al artei, după Hegel, aspectul este esențial pentru esență, iar frumusețea artistică este „apariția sensibilă a ideii”, mai adevărată în esența sa spirituală decât realitatea empirică.
În același timp că Hegel recunoaște în artă demnitatea de a fi opera spiritului, o subordonează totuși filosofiei: arta nu este altceva decât un prim pas pe calea spiritului care duce la autocunoaștere; apartine si trecutului si isi atinge perfectiunea in estetica, in filosofia artei. A fost în Grecia, înainte de nașterea filozofiei, când arta reprezenta înălțarea supremă a spiritului uman, iar arta greacă rămâne pentru totdeauna, după Hegel, ca un model inimitabil al perfecțiunii artistice; de unde clasicismul esteticii hegeliene. Fără
Cu toate acestea, Hegel a fost unul dintre cei mai pătrunzători analiști ai artei moderne și a caracterului ei reflexiv, dar - așa cum a spus P. Szondi (Poetik und Geschichtsphilosophie I, 304) - Hegel trebuie să fi crezut că arta încetează să existe în momentul în care devine. reflectorizant. În ciuda clasicismului său, estetica hegeliană nu este normativă; mai mult decât oricare alta, este teoria producției artistice existente și pretinde că o înțelege; Nu pleacă de la un concept abstract de frumos și artă, ci de la desfășurarea istorică a acestui concept în lucrările create.
Conceptele Ideei de frumos și ale Idealului artistic, expuse în prima parte a Esteticii, sunt legate de această concepție: „Ideea” hegeliană se opune celei a lui Platon prin faptul că această Idee nu este arhetipul abstract dincolo de orice realitate empirică, ci mai degrabă această realitate concretă în sine în desfășurarea ei istorică, iar Idealul este aceeași realitate în forma sensibilă a frumuseții artistice. Acest Ideal este dezvoltat istoric în trei forme fundamentale de artă: arta simbolică, arta clasică și arta romantică, reprezentate în principal de arta egipteană, arta greacă și arta Occidentului creștin din Evul Mediu până în secolul al XIX-lea. Numai prima dintre aceste „forme” — arta simbolică — este o „descoperire” a lui Hegel; opoziţia dintre arta clasică şi arta romantică domină întreaga discuţie estetică a deceniilor precedente. Fiecare dintre aceste etape prezintă un tip de echilibru între semnificație și forma sensibilă: semnificația abstractă și forma brută, neemancipată în arta simbolică; sens concret și formă proprie în arta greacă; semnificație profundă, filozofică, și o formă sensibilă din ce în ce mai secundară, în arta romantică.
A doua parte a Esteticii, dedicată acestor trei mari forme istorice de artă, este poate cea mai discutabilă parte a operei, în măsura în care Hegel crede că poate izola aici și acorda prioritate conținutului, temelor artei, expune viziunile despre lume, universul și tipurile umane ale fiecărei epoci artistice, indiferent de funcția lor specifică în lucrări. Dialectica formei și conținutului este dezvoltată mai pe larg în Știința logicii decât în Estetică. În sfârșit, în cea de-a treia parte, Hegel prezintă un sistem de arte particulare: arhitectura și sculptura apar ca arte ale perioadelor simbolice și clasice, în timp ce pictura, muzica și literatura sunt artele romantice prin excelență. Este literatura (expusa, la randul ei, dupa o dialectica a genurilor epic, liric si dramatic), si nu muzica -ca la Schopenhauer-, arta care ocupa cea mai inalta pozitie dupa sculptura clasica, in masura in care in ea . sensul predomină asupra materialului sensibil. Sistem nu prea sistematic, de vreme ce există o sculptură renascentist și o literatură antică (deși nu au aceeași valoare exemplară în întreaga cultură); dar dialectica istorică conform căreia arta va fi înlocuită progresiv este prea sistematică.
640 / ELENIC
pătrat de filozofie. Totuşi, doctrina în ansamblu este plină de intuiţii oportune şi analize detaliate care contrazic schematizarea excesivă.
Influența esteticii hegeliene a fost mare, mai întâi în Germania, unde F.-T. Vischer a fost inspirat de ea pentru a-și compune Aesthetics or Helium Science (1846-1857), iar apoi, după o eclipsă din vremea neo-kantianismului, în toată Europa. Estetica hegeliană a influențat secolul al XX-lea: multe lucrări sunt de neconceput fără ea, precum Estetica lui B. Croce (1902), care duce nominalismul dincolo de istoricismul hegelian; și mai presus de toate Teoria romanului (1916) de G. Lukacs, Originea dramei germane Hairoco (1925) de W. Benjamin, Originea operei de artă (1956) de M. Heidegger, iar apoi scrierile a lui TW Adorno despre muzică și literatură, sau P. Szondi despre literatură (Teoria dramei moderne, 1956). Același lucru este valabil și pentru studiul lui J.-P. Sartre despre Flaubert, a cărui terminologie este împrumutată în mare măsură de la Hegel. Alături de acestea, un număr mare de gânditori marxişti continuă tendinţa hegeliană a unei estetici a conţinutului şi a ideilor (lukacii maturi). Lucien Goldmann este inspirat de Hegel pentru a-și compune studiul despre Pascal și Racine (Zeul ascuns, 1956), dar îl citește în esență prin estetica lui Lukacs. В. Teyssèdre a scris despre Estetica lui Hegel (1958).
Toată estetica sau orice analiză a unei opere, care consideră situația sa istorică ca esențială, care, în plus, admit că arta trebuie analizată filozofic și că aceasta include o cerință a adevărului, se numește hegeliană. Cu toate acestea, estetica secolului XX se distanțează de Hegel atribuind formei artistice o autonomie mai mare și luând în considerare, mai mult decât Hegel, ceea ce în artă este ireductibil la „spirit”: materialitatea, tehnicile, prezența în opere. a pulsiunilor individuale, a antagonismelor sociale, a absurdului rezidual. Dar este tot hegeliană - dincolo și deasupra realizării efective în cursurile esteticii - pretenția de a se abandona în opera singulară, de a-și urma cărările și propria „logică”, și de a se strădui să formuleze ceea ce ea însăși nu face. pot spune singur Afirmațiile generale ale esteticii hegeliene sunt adevărate doar în relația dialectică cu particularitatea fiecărei opere. În fine, reflecția asupra sfârșitului artei datorită dizolvării ei în reflecție este hegeliană; teorie a cărei actualitate este atestată de evoluţiile sale în TW Adorno şi M. Blanchot.
RR
„Frumos, Eroic [///], Istorie, Idealism, Imediat/Imediat, Negativ, Perioada [11].
ELENIC / HELENISM. Adjectivul elen califică ceea ce aparține Greciei antice. Poate fi, așadar, un termen de istorie, istoria artei sau filologie, fără nicio nuanță estetică. Elenismul, în acest caz, este ansamblul modurilor de viață și de gândire ale Greciei antice; este, de asemenea, în domeniul limbajului, un mod de a vorbi care păstrează geniul limbajului
Greacă, fie tipică acestei limbi, fie doar inspirată de ea. Dar în sens estetic, elena indică, în operele literare sau artistice, prezența unor calități precum puritatea formei, echilibrul și armonia, însoțite de un fel de grație elegantă și luminoasă, evocând Grecia antică . Elenismul este atunci calitatea elenului, sau o apreciere pozitivă a acestei calități, un ideal estetic, încercarea de a face acest ideal să treacă în opere. Termenul poate fi folosit și pentru autorii moderni; astfel, se vorbește despre elenismul lui André Chénier sau în Prière sur l'Acropole a lui Renan. AS
>- Antichitate, greacă.
ELENISTIC. Perioada elenistică este, pentru istorici, perioada Antichității dintre Alexandru cel Mare și cucerirea Greciei de către romani. Arta și literatura elenistică sunt cele care aparțin acestei perioade; Ele sunt caracterizate estetic de răspândirea tradițiilor și a limbii grecești (care a devenit limba actuală a întregii părți de est a bazinului mediteranean și ale cărei opere literare au ajuns în Orientul Apropiat). Dar elenismul se deosebește de elen printr-un anumit manierism sau tendință către un fel de stil baroc; pentru apariția unicității individuale (gust pentru portrete); pentru o limbă -koinea- cu bază attică dar care integrează și forme din alte dialecte, și chiar termeni non-greci; printr-o influență a orientalului; şi printr-o dezvoltare a tendinţelor mistice şi a religiilor soteriologice care marchează temele artei. În ceea ce privește însăși estetica elenistică, adică reflectarea acestei epoci asupra artei și a frumosului, ea este dominată mai ales de neoplatonism.
LA FEL DE
Neoplatonică (estetică).
HERMENEUTICĂ. Termenul de hermeneutică (din grecescul éppr|ve-úetv, „a explica”, Hermes fiind mesagerul care aduce mesajele zeilor muritorilor) desemnează arta interpretării și traducerii corecte a textelor antice. Se ocupă, în primul rând, de metoda filologiei clasice, iar apoi de exegeza biblică: transpunerea unei structuri semnificative dintr-un univers cultural în altul. Hermeneutica a fost și interpretarea textelor juridice pentru a găsi intenția legiuitorului. Hermeneutica modernă datează din epoca iluminismului; Ediția de la Geneva a Encyclopédie conține deja un lung articol hermeneutic, semnat de BC, cu doctrină extrem de modernă, și care explică principiile și maximele hermeneuticii. Este intens dezvoltat cu idealismul german; teologul protestant Friedrich Schleiermacher și Școala istorică și-au formulat metoda și regulile. A fost preluată de Dilthey, biograful lui Schleiermacher, la sfârșitul secolului al X-lea, iar în mâinile sale a ajuns să fie metoda specifică istoriei ideilor: aceea a înțelegerii în care subiectivitatea are un rol activ, în contrast cu explicația științelor exacte
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tas. La Dilthey, această înțelegere presupune empatie (Einfühlung, o relație, atât afectivă, cât și intelectuală, cu spiritul textelor interpretate, a căror intenție inițială se încearcă restabilirea. De acum înainte, hermeneutica se aplică la tot felul de sisteme de semne: literatură. , mituri și vise, pictură (iconologie), jurisprudență etc.. Pentru școala husserliană, și mai ales pentru Heidegger, care preia ideile lui Dilthey, hermeneutica este metoda de descriere fenomenologică pentru interpretarea sensului existenței umane, înțelegerea devine atunci o «existenţă!», ale cărei modalităţi şi reguli tehnice -specifice după textele interpretate- nu se mai discută.Cel mult, Heidegger precizează, în continuare De la Dilthey, inevitabilitatea „cercului fenomenologic": din faptul că nu există o interpretare exterioară, obiectivă, ci că orice înțelegere presupune o anticipare, o participare, comună autorului și cititorului, în lumea experienței, în istorie și în limbaj, o preînțelegere de care trebuie să se țină seama pentru că condiționează interpretarea. Și la fel și în HG Gadamer, discipol al lui Heidegger, principalul reprezentant al unei „hermeneutici filosofice” în Germania (Adevăr și Metodă, 1960), înainte ca Peter Szondi să restabilească unitatea unei teorii generale și a unei arte a interpretării specifice. obiect (Einführung in die literarische Hermeneutik, 1975, și „Hermeneutica lui Schleiermache” în Poezia și poetica idealismului german, 1975). În Franța, teoriile structuralismului* în critica literară (R. Barthes, G. Genette) și filozofii J. Derrida și P. Ricœur sau psihanalistul J. Lacan pot fi asimilate hermeneuticii, dar termenul este folosit mai ales în Germania.
Tehnicile hermeneuticii sunt, în primul rând, cele de interpretare gramaticală prin comparație de variante și pasaje analoge și cele de interpretare alegorică, după modelul de interpretare a simbolurilor biblice. Primul urmărește să stabilească sensul exact al cuvintelor, mai ales pentru textele vechi a căror înțelegere imediată nu mai este posibilă, înlocuindu-le cu termeni noi care ne permit să surprindem sensul inițial. Pe de altă parte, interpretarea alegorică înlocuiește sensul vechi sau vechi cu un sens nou, apropiind textul de universul intelectual modern: așa cum a indicat W. Benjamin (The task of the translator, 1923), traducerile succesive ale unui autor manifestă desfăşurarea istorică a sensului unei opere. Cele două metode - căutarea sensului literal și original, și actualizarea - se opun și se pătrund continuu: interpretarea gramaticală nu se limitează la căutarea sensului cuvintelor izolate, ci stabilește sensul întregului printr-o dialectică procesuală care merge de la detaliu la fund și de la întreg la părți.
La Schleiermacher, deși sensul textului dat primează, opoziția ulterioară între
„înțelegerea” și „explicația” este departe de a fi atins exclusivitatea dogmatică. Deși cuvântul individual al scriitorului se explică prin sincronia istorică a limbajului timpului său, sensul unui text nu poate fi redus la intenția autorului, ci trebuie situat în istorie și într-un context socio-istoric particular. . Alături de formalism, noua critică americană și structuralism, hermeneutica secolului al XX-lea refuză adesea să explice (istoric, psihanalitic, sociologic) un text prin factorii săi externi; în acest fel, scrisul rămâne blocat într-un câmp izolat în afara vieții individuale și sociale. Metodele de lectură s-au rafinat până la extrem, fără însă a se putea evita o oarecare orbire în ceea ce privește funcția și sensul extra-artistic al artei. Teoriile scrisului, mai atente la mecanismele universale de producere a sensului decât la individul „trăit”*, au permis accesul la aspectul de neînțeles al operei de artă, în timp ce relația ei cu nonsensul era ascuns hermeneuticii tradiționale.
RR
>■ Semn, Structuralism.
Etanș la aer. I - Legat de ermetism*. Nu are o utilizare specifică în estetică.
II - Prin extensie, tot ceea ce este greu sau imposibil de înțeles.
Într-un sens peiorativ: întunecat intenționat, complicat în mod deliberat de a masca sub un strat fals de profunzime, golul gândirii.
Într-un sens neutru: sinonim cu dificil, care necesită cunoștințe speciale.
În sens laudativ: rezervat, datorită calității sau înălțimii sale, unei elite, unui grup de inițiați. În acest caz, întunericul este un văl care ascunde aceste comori de vulgaritate. Exemple: kenningardii poeziei scandinave, bârfele trubadurilor etc. 	DOMNIȘOARĂ
>■ Ezoteric, Iniţiere.
SIGILA. I – Hermetismul este una dintre formele de „înțelepciune” din perioada elenistică, cunoscută în variantele sale culte și populare. Se crede că autorul acestei învățături este Hermes Trismegistus, asimilat zeului egiptean Toth. Toth, scrib al zeilor și maestru al semnelor, al scrisului, al numerelor și, în consecință, al ritmurilor, precum și al sunetelor și al cuvântului creator - aspect care îl aseamănă cu logosul -: își extinde domeniile către toate domeniile cunoașterii și artelor. Potrivit investigațiilor recente, se pare că ermeticii nu au celebrat niciun cult în comun și nu s-au alăturat vreunei comunități. De aceea nu au lăsat nici monumente, nici obiecte de cult. Au practicat științele și artele timpului lor pentru a accesa grade mai înalte de existență.
II - Învățătura ezoterică a alchimiștilor
Ar fi o greșeală să reducem alchimia la investigarea mijloacelor de fabricare a aurului pentru a
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să se îmbogăţească. Cei care s-au dedicat acestui gen de practică au fost desemnați de adepții „artei lui Hermes” cu termenul de reproș de „suflante”. Ei sunt văzuți, după caricatura gravorilor, în ateliere pline de replici și multe instrumente diferite, în timp ce familiile lor cerșesc pe străzi. Alchimia adevărată are ca obiectiv transmutarea spirituală a adeptului, al cărei semn este transmutarea materiei. Orare et laborare este motto-ul alchimiştilor: transformarea interioară a omului-microcosmos care acţionează asupra macrocosmosului. Pentru a transmite această doctrină ezoterică și a dezvălui etapele Marii Opere celor care au fost vrednici de ea -și numai lor-, adepții au folosit un simbolism complex care îmbină imaginile tradiționale și o criptografie simbolică în narațiuni legendare, sau compoziții plastice pe care ucenicii -alchimiștii trebuiau să descifreze.
Aceste tratate — texte și imagini — au recurs la simboluri astrologice, cosmice, antropologice, sexuale, animale și vegetale, într-o multitudine de compoziții care i-au sedus pe suprarealişti pentru caracterul lor ciudat. Dar aceasta, care poate fi luată drept rezultatul unei fantezii fugitive, se supune totuși unei logici bazate pe știința corespondențelor, limbaj care poate fi tradus doar parțial rațional, întrucât manipulările materiale indicate nu pot deveni operative mai mult decât dacă corespund. la etapele de iniţiere ale adeptului. Dictionnaire mytbo-hermétique al lui Dom Pernety enumeră principalele semne și simboluri folosite de alchimiștii secolului al XVIII-lea. DOMNIȘOARĂ
>■ Corespondență [ii], Ezoteric, Simbol.
EROU. I - În mitologia greco-latină, un erou este un personaj care combină ceva uman cu ceva divin. Fiecare erou care are o genealogie precisă are ca părinți, pe de o parte, un bărbat sau o femeie (care transmite o natură umană muritoare și un loc în societatea bărbaților), și, pe de altă parte, o zeiță sau un zeu. (care îi transmite calități supraomenești). Hercule, Ahile sau Enea sunt eroi.
Eroul diferă de demon prin faptul că primul este de natură mixtă (în timp ce demonul are o natură intermediară); nu aparține lumii supranaturale, deși o poate accesa prin divinizare; are o existenţă corporală continuă şi o istorie în spaţiu şi timp.
Eroii, în Antichitate, au inspirat multe opere literare (epopei, imnuri, ode, tragedii...) și lucrări plastice (sculpturi, decorațiuni de vază...). În secolul al XVII-lea, o teorie clasică le-a considerat deosebit de potrivite ca personaje din genurile nobile de tragedie și epopee; dar aspectul lor divin era ascuns pentru a nu vedea în ele mai mult decât paradigme ale umanității.
>■ Demonic, Epic.
II - Într-un sens mai general, eroul este un combatant viteaz, învingător de oameni, de armată
citos sau monștri, aureolați de prestigiul timpurilor străvechi. Ea derivă din „epocile eroice” ale umanității și din „literatura eroică”.
>■ Eroic.
Ill - Într-un sens mai comun, și în vremuri mai moderne și chiar contemporane, un erou este un personaj remarcabil prin curaj, care se confruntă cu mari pericole sau mari sarcini și care poartă calități umane într-un grad eminent. El este excepțional doar pentru faptul că puțini ajung la acel nivel, în ciuda faptului că au doar natură umană, și din acest motiv poate servi drept exemplu altor oameni. Arta și literatura, prin slăvirea eroului, incită să-l imite. În consecință, acest mod de a gândi recunoaște în artă capacitatea de a impulsiona acțiunea. Dar în unele ocazii a redus această capacitate la funcția exclusivă de educație sau propagandă. Indiferent de sistemul de valori anestezice pentru care eroul se constituie ca model, această concepție a fost uneori legată de cele mai diverse credințe, oricare ar fi eroul pe care arta ar trebui să-l înalțe: de la „eroul sovietic” la „eroul creștin”. ."
IV - Acest sens este relativ, în măsura în care eroul are legătură doar cu o operă. Eroul unui roman sau al unei piese de teatru este personajul său principal, atunci când este înzestrat cu mari calități și simpatie; cititorul sau privitorul își dorește binele, îl admiră sau se identifică cu el.
Utilizarea mai puțin riguroasă a acestui sens a ajuns să fie făcută atunci când se tratează un personaj ca pe un „erou de roman”. Într-un astfel de caz, se înțelege că un personaj atât de perfect nu poate exista cu adevărat.
Anumite forme, precum romanul popular, necesită un erou; dar scriitorii s-au revoltat uneori împotriva unei asemenea obligații, fie pentru că o consideră legată de o elită ușoară, aproape inferioară-Mura, fie pentru că dorința de realism îi îndepărtează de personaje prea convenționale, fie, în sfârșit, pentru că vreo obligație, de orice fel. , limitează libertatea autorului și dreptul acestuia de a crea personajele pe care le dorește. Thackeray și-a subtitrat Foire aux vanités „un roman fără erou” (și, într-adevăr, nu există un personaj masculin cu adevărat central și toți sunt prea nesemnificativi în profil). În jurul anilor 1950-1960 se vorbea chiar și despre un anti-erou, pentru a sublinia folosirea privilegiată a personajelor mediocre și obișnuite, chiar neplăcute, deși erau centrale.
Termenul de eroină are aceleași semnificații ca și termenul de erou, transpus la feminin; dar, cu toate acestea, este rar folosit în sensul I și este folosit mai degrabă în sensurile III și IV.
AS
EROIC. Adjectiv și substantiv: relativ la erou; având caracteristicile unui erou (cf. ero ln, m]).
I - Eroicul cu genul literar
Acest sens al termenului a fost problematic, mai ales din cauza relațiilor sale cu epicul;
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dar tocmai noţiunea estetică de eroic s-a format în disensiunile despre această chestiune.
1 	/ Eroicul asimilat epicului
Tradiția clasică a secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea a avut tendința de a confunda cele două concepte. În Enciclopedie. Abatele Mallet, autor al articolului Héroïque (literatură), consideră în mod explicit cei doi termeni sinonimi. Cu toate acestea, utilizarea acestor termeni, de fapt, nu a fost exact aceeași; epopeea se spunea mai ales despre un text poetic sau despre un tip de acțiuni sau evenimente; oameni calificați eroici sau un stil. Se mai admitea că epopeea* ar trebui să ia aceste subiecte și personajele lor din „epocile eroice”, adică dintr-un timp foarte străvechi în care tradiția greco-latină făcea să trăiască eroi legendari; iar Boileau a declarat că epopeea „stă alături de fabulă și trăiește prin ficțiune”.
2 	/ Eroicul diferit și separat de epic
Paralel cu această tradiție clasică, și adesea în conflict cu ea, a existat o altă concepție care a distins, și chiar s-a opus, epicului și eroicului. În prima sa fază -la sfârșitul secolului al XVI-lea și pe tot parcursul secolului al XVII-lea-, a trebuit să suporte faptul că apărătorii săi erau autori mediocri, precum Pr. Le Moyne, Chapelain sau Carel de Sainte-Garde; Desmarets de Saint-Sorlin iese puțin în evidență. În a doua fază -cea a preromantismului*, a romantismului și a unor parnasieni-, a avut apărători de prim rang, precum Chateubriand (uneori s-a subliniat asemănarea ideilor lui Chateubriand din Le Génie du Christianisme și cele ale lui Desmarets). -Sorlin în Discours pour provever que les sujets chrétiens son seuls propres à la poésie héroïque și Défense du poème héroïque). Dar această idee a avut întotdeauna împotriva ei, în reflecția teoretică, o lipsă de vocabular: există două cuvinte pentru trei concepte. De aici apar șovăieli și aparente contradicții (Chateubriand, în Génie du christianisme, partea a II-a, cartea II, cap. 11 și 12, se opune eroicului -ale cărui personaje sunt cavaleri și nu eroi- și epicului -ale cărui personaje sunt eroi -). Dar teza este totuși clară și împarte un gen în două specii care se exclud reciproc.
Genul constă din literatură narativă (de obicei poezie), ale cărei personaje sunt neobișnuite prin mărinimitate și vitejie războinică și sunt plasate într-o eră îndepărtată, care este mărită prin pierderea în timp. Una dintre speciile sale este epopeea clasică ale cărei modele sunt Homer și Virgiliu. Celălalt este eroicul, care abandonează modelele greco-romane.
Eroicul este mai întâi definit ca fiind creștin, iar discuția despre această caracteristică a dus la problema prezenței credințelor religioase în literatură; susținătorii eroicului considerau intervenția zeilor păgâni, în care nu credeau, ca pe un artificiu și nesinceritate; creştinism
părea mai aptă să trezească mari gânduri sau mari acțiuni demne de înaltă poezie și mai potrivită cu convingerile autorilor și cititorilor.
Și de către creștin, eroicul este apoi prezentat ca o reacție împotriva Antichității, și ca medieval sau modern (acest caracter s-a păstrat uneori în afară de caracterul creștin); A fost implicat, așadar, în Plângerea anticilor și a modernilor, în secolul al XVII-lea; dar pe parcursul celor două faze, Evul Mediu - mai presus de toate puțin și puțin cunoscut Evul Mediu - a apărut ca deosebit de eroic, unind astfel istoricitatea cu misterul vremurilor întunecate.
În cele din urmă, eroicul a căutat distanța în spațiu; la sfârșitul secolului al XVI-lea, iezuitul italian Benei a consacrat martirilor Indiilor un Poema heroieum, care a fost republicat în toată Europa; dar, de cele mai multe ori, eroicul se distinge de epic (mediteraneean), datorită caracterului său nordic (în special scandinav sau cimbric). Tipul eroicului era Edda, baladele scoțiene și cântecele populare din nord. Dar apoi o chestiune de formă a inversat relația epic-eroică.
3/ Eroicul care include epopeea
În acest caz, este genul care se numește eroic. Denumirea de epopee este rezervată poemelor vaste de un metru lat, care formează apoi una dintre speciile sale. Eroicul non-epic ia forme mai scurte, adesea strofice; este o naraţiune cu forme lirice.
II 	- Eroicul ca categorie estetică
Discuțiile despre eroic și epopee au dus la concepția, nu a unui gen, ci a unui ethos eroic. Iar un astfel de etos putea fi găsit chiar și în afara literaturii și în toate artele, în pictură, muzică etc. Astfel, se poate concepe o Simfonie eroică precum cea a lui Beethoven.
Eroicul se caracterizează prin a avea o tensiune enormă, precum dramaticul și tragicul. Forțele care acționează în eroic se opun între ele în confruntări intense și viguroase. Dar ceea ce este caracteristic eroicului este libertatea voinței umane, care își aleg acțiunile pe baza unor valori pe care le consideră foarte înalte și cu care devin „consubstanțiale într-un anumit fel. Esența persoanei eroice atinge apogeul. în triumful acestor valori, în asceză sau sacrificii care pot ajunge până la distrugerea a ceea ce în propria ființă nu corespunde acelor valori. promovarea supraomenului.Chapelain spunea, în prefața la La Pucelle, că „nu există erou în care să nu existe ceva divin”.
III 	- Eroicul ca epocă estetică
În sensurile I și II, eroic și „epocile eroice” au oferit o sursă de inspirație artiștilor sau autorilor care au privit înapoi la aceste epoci. Dar „epocile eroice” au fost considerate şi ele ca acelea în care
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unde se situează poeţii cu o sensibilitate estetică deosebită.
Paternitatea acestei teorii poate fi atribuită lui Vico (prima jumătate a secolului al XVIII-lea). În La ciencia nueva, Vico împarte istoria umanității în trei ere, epoca zeilor, epoca eroilor și epoca oamenilor; fiecare dintre ele se caracterizează printr-o formă specială a naturii umane, a cunoașterii, a organizării sociale, politice și economice, a limbajului și a „poeticii”, adică a esteticii; toate aspectele care se află în interrelații organice. (Deși Auguste Comte a preluat de aici ideea celor Trei Etape, a desconsiderat totuși întreaga teză estetică, esențială la Vico.) Epoca eroică este pentru Vico un timp caracterizat de o umanitate brutală și barbară, dominată de o aristocrație de oameni liberi și războinici, pasionați, plini de imaginație și iraționali. Aceasta presupune, în corespondență, un limbaj bogat în metafore și comparații, un limbaj poetic, un vers care este „expresie a acestor stări violente care sunt frică și bucurie”, gustul pentru simboluri și embleme; „protestul eroic” alunecă chiar și în poezie, unde rivalitățile și luptele abundă, precum concursurile de canto.
Hegel, în Estetica sa, pleacă de la baze similare, dar trage concluzii opuse. În Filosofia artelului, partea I, cap. 3 В II, vede și în starea științelor, a dreptului, a organizării statului și a familiilor, «atâtea alte forme ale unui singur și aceluiași spirit», și distinge două stări principale, cea a «eroicului. vârsta » și cea a organizațiilor politice stabile. Epoca eroică se caracterizează, pentru el, prin predominanța individului; eroul este independentul în care domină sentimentele, voința și acțiunea și pentru care subiectivul este originea obiectivului. Dar Hegel trage doar de aici concluzia că această epocă este aptă să furnizeze subiecte și personaje poeților de mai târziu. Într-adevăr, în toată prima parte a Esteticii dedicată poeziei, el se ciocnește de o contradicție: epoca eroică ar trebui să producă o poezie epică, datorită importanței pe care acțiunea individuală o are în acele vremuri; dar și o poezie lirică, din cauza sentimentelor. Hegel consideră aceste două feluri de poezie incompatibile. Cu toate acestea, recunoaște forme epico-lirice precum baladele sau cântecele populare; dar pentru el nu sunt decât forme inferioare și produsul barbarilor „care nu au știut să se ridice la opere lirice de ordin superior, nici la epopee”, în mare măsură pentru că nesiguranța epocii eroice a împiedicat orice progres artistic.
Dimpotrivă, autorii de mai târziu au apreciat pozitiv aceste forme. Dar pe măsură ce istoria devine mai cunoscută, la fel devine și noțiunea de „epocă eroică”. Gaine încă mai atribuie vechilor germani și anglo-saxoni o „viziune eroică” datorită rasei, mediului și timpului. Dar în zilele noastre, oriunde
afirmă și adâncește în ideea de a lega formele de artă cu ansamblul condițiilor de viață ale unei epoci, credința într-o epocă eroică a dispărut. AS >■ Admiraţie, Epopee, Epopee-liric.
ETEROCLIT. Compus din elemente care au comportamente disparate, care acționează în direcții diferite. Termenul este peiorativ. Când califică o operă de artă, indică lipsa de unitate a întregului; elementele care se comportă în direcții independente se împiedică reciproc. Când descrie întreaga opera unui scriitor sau artist, mai degrabă presupune că există eseuri dezordonate în toate direcțiile în ea. Dar poate exista un poligraf sau un pictor care și-a reînnoit stilul de multe ori, care poate avea o operă foarte variată fără ca opera sa să fie eterogenă.
AS
>- Eterogen.
HETEROCOSMIC. Termen care înseamnă „față de altă lume” și care a fost creat de Baumgarten în secolul al XVIII-lea.
Baumgarten distinge, în estetică, trei clase de reprezentări: cele adevărate, care corespund obiectelor sensibile din lumea reală; cele utopice, care corespund unor obiecte nereprezentabile și imposibile datorită contradicției lor interne; și heterocosmicul, care corespund unor obiecte fictive, imaginare, dar care au un aspect sensibil și aparțin altor lumi posibile diferite de lumea noastră reală. Reprezentările adevărate și heterocosmice sunt „poetice”, adică au interes estetic și sunt folosite în arte.
Baumgarten și cei doi autori elvețieni Bodmer și Breitinger, au împrumutat de la Leibniz această idee a multiplicității lumilor posibile, din care Dumnezeu trece cel mai bine de la posibilitate la realitate prin actul creației; dar celelalte lumi posibile sunt, dacă se poate vorbi astfel, la dispoziția artistului: el le poate concepe, întrucât sunt posibile și nu contradictorii; iar prin creație artistică (creație la nivel uman, dar imagine a creației divine) le face să vină la existență.
Acești autori insistă, mai ales, asupra coerenței interne a acestor lumi imaginare. Breitinger face apel la stabilirea unei logici a imaginației (Logik der Phantasie), care ar fi analogă, ca metodă, celei a științei și s-ar ocupa, nu de real, ci de aparențe și de plauzibil; dar această logică nu a depășit dorința. Baumgarten, în Æesthetica sa, consideră că opera de artă stă de la sine datorită coerenței heterocosmicului - în afară de orice asemănare cu lumea reală - atunci când toate elementele ei fac pe deplin remarcată această coerență internă, care constituie „tema” munca. El formulează apoi, în termeni leibniziani, o teorie a
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adevărul artistic care adună teoria verosimilității еХлЬоглАл de către clasicismul francez.
AS
> Absurd, Diegeză, Rațiune, Adevăr, Probabilitate.
ETEROGEN. Compus din elemente cu origini diferite. În estetică, termenul este peiorativ; Se folosește numai atunci când un scriitor sau un artist, compunând o operă din diverse surse, sau cu intenții variate, ori cu diverși idei sau termeni independenți unul de celălalt, nu reușește să le sintetizeze și să constituie o unitate originală. : lucrarea strugurilor, a inspirație eterogenă.
Eterogeneul și eterogenul diferă prin aceea că elementele eterogenei provin din direcții diferite, în timp ce cele ale eterogenului sunt orientate în direcții diferite.
AS
> Heteroclitus.
HETERNIM. Heteronim înseamnă, strict vorbind, fiecare dintre cuvintele care constituie o heteronimie, înțelegând heteronimia ca fenomenul prin care cuvintele de proximitate semantică marcată provin din diferite etimonii. Dar pentru estetică, sensul lui heterónírno este cel pe care i-a dat scriitorul portughez Fernando Pessoa, ținând, fără îndoială, în considerare și jucându-se cu sensul lingvistic sau canonic.
Cea mai importantă parte a operei poetice a lui Fernando Pessoa apare semnată, pe lângă Pessoa însuși, de Alberto Caeiro, Ricardo Reis și Álvaro de Campos. Pessoa i-a numit heteronime pe aceștia și pe alți poeți minori (în producție și autonomie) inventați de el din 1914. Pessoa califică aceste personaje drept heteronime pentru a le deosebi de categoria pseudonimelor, deoarece pentru autorul portughez aceste heteronime aveau o viață proprie, biografie autonomă a ei. creator și o operă care corespunde în fiecare dintre ele cu o poetică și o existență particulară definită și credibilă. Pessoa dorea ca heteronimii săi să fie cititi ca poeți independenți, deși (de aici statutul lor de heteronime) strâns legați de figura sa, până în punctul în care Pessoa însuși a ajuns să se considere (ca și restul heteronimelor sale) un discipol al unuia dintre ei. Alberto Caeiro. Ceea ce stă la baza toată această rețea complicată de personalități și creații este ruptura, trăită tragic și poetic de Pessoa, a unicității subiectului care caracterizează modernitatea: -M-am înmulțit, să mă simt. / Ca să mă simt, am avut nevoie să simt totul, / M-am transbordat, n-am făcut decât să mă extravazez, / M-am dezbrăcat, m-am dat, / Și este în fiecare colț al sufletului meu. un altar pentru un alt zeu”, afirmă Pessoa. Autorul însuși, foarte conștient de procesul care are loc în interiorul său, și-a definit opera (și viața ) ca o dramă em gente, adică un spațiu dramatic prin care circulă personajele, heteronimele lor și el însuși.
Heteronomul de la care provin în mod poetic ceilalți (inclusiv Pessoa însuși) este Alberto Caeiro, născut la Lisabona în 1889 și decedat în 1915. Cu aproape nicio pregătire intelectuală, el reprezintă ruptura necesară cu simbolismul decadent și poezia metafizică a vremii. Álvaro de Campos s-a născut la Tavira în 1890, inginer naval de la Universitatea din Glasgow, se laudă cu poezie modernistă, avangardă ideologic și formal. Ricardo Reis s-a născut la Porto în 1887, medic emigrant în Brazilia, latinist și păgân, poezia sa este un amestec de stoicism și epicureism. Pe baza acestor heteronime, a căror personalitate se forjează prin opera sa și nu într-un mod aprioristic, personalitatea estetică proprie a lui Fernando Pessoa este nuanțată, mult mai ambiguă și mai fragilă decât hetonimele create de el, uneori mai identificate cu Reís, altele cu Campos, în sfârșitul opera și viața oamenilor sunt spațiul scenic neapărat în întuneric pentru ca personajele dramei să treacă prin el ca oameni. Pessoa, într-un anumit fel, s-a limitat să le dea intrarea și dimensiunile.
Un caz similar de heteronimie literară apare la poetul spaniol Antonio Machado, deși Machado și-a numit personajele apocrife (adică fabuloase, prefăcute, false). Unul dintre ei este Abel Martín, care a apărut în 1926; Are şi o biografie: s-a născut în 1840 şi a murit în 1888. Este autorul unei „importante lucrări filosofice în patru cărţi” (Cele cinci forme ale obiectivităţii, De la una la alta, Universalul calitativ, Al esenţialului). eterogenitatea ființei) și o colecție de poezie (Los complementarios, 1884). În cazul lui Machado, independența fiecărui personaj apocrif nu este dată, deoarece figura lui Abel Martín poate fi considerată ca o schiță a lui Juan de Mairena. Abel Martín, ca și Caeiro, îndeplinește funcția inaugurală din care vor fi proiectate celelalte creații. În acest sens, Martín simbolizează filozoful idealist romantic de care Spania îi lipsea. Juan de Mairena apare în 1928. Datele sale biografice sunt: 1865-1909, sevillian, moare în Asturias, scrie patru cărți (o biografie a profesorului său, Abel Martín, o artă poetică, o colecție de poezie -Coplasme mecanice- și un tratat ale metafizicii, Cele șapte reversuri Filosofia lui Juan de Mairena evoluează din cea a lui Abel Martín, este o justificare a gândirii filosofice și a afirmației pe care Martín a pus-o la îndoială. În ceea ce privește poezia sa, Mairena propune trecerea de la romantismul idealist și subiectivist al secolul trecut la expresia unei experiențe socializabile și comune. Ca element de tranzit, Mairena însuși se vede în obligația metodologică de a crea o nouă figură în care presupozițiile estetice ale Mairenei să fie formalizate. Această figură este Jorge Meneses, care se confruntă estetic cu creatorul ei. în favoarea sfârşitului sentimentalismului romantic şi a naşterii noului sentimental al experienţei colective.
ARS
> Autor, pseudonim.
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HEXAMETRU. În poezia metrică, vers de șase picioare; mai precis, marele vers epic al poeziei greceşti sau latine, compus din şase picioare, dactile sau spondean, din care ultimele formează obligatoriu clauza* — U o/---------- (versurile din șase picioare iambic se numesc senari și nu hexametre). Amplitudinea versului, ritmul său regulat combinat cu simplitatea distribuirii libere a dactilelor și espondeelor până la clauza obligatorie; jocul cezurei interioare* pe al treilea picior (mai rar, pe al patrulea), astfel încât forma de ansamblu se împarte în două hemistiche echilibrate, dar fără greutatea sau rigiditatea a două jumătăți întotdeauna egale; ecoul ritmic obișnuit care marchează sfârșitul acestor versuri fără rime și care vine de fiecare dată să umple așteptarea; Toate aceste personaje justifică succesul acestui vers armonios, de o simplă rigoare, precum și rolul fundamental pe care l-a jucat în poezia greco-latină și în întreaga tradiție umanistă.
LA FEL DE
HIATUS. Acest cuvânt, care în latină înseamnă deschidere largă, desemnează întâlnirea directă a două vocale sonore, una la sfârșitul cuvântului și cealaltă la începutul cuvântului următor. Autorizarea sau interzicerea hiatusului în literatură și, mai ales, în poezie, a variat istoric, în concordanță cu efectele empirice experimentate, cu obiceiurile de pronunție și cu sensibilitatea la timbrele vocalelor. Pauza a dat naștere la mari controverse, în principal din cauza căutării unei legi de interzicere sau autorizare absolută, pentru orice pauză. Secolul al XX-lea s-a ocupat de estetica hiatusului într-un mod mai științific, ținând cont de diversitatea combinațiilor fonetice, evidențiind variații istorice și prin liste sistematice obținute în urma supunerii numeroaselor varietăți de hiatus judecății multor subiecți. Rezultatele acestor studii pot fi rezumate astfel: 1) hiatu-ul nu este considerat un fenomen auditiv, ci unul fonetic; se traieste si se judeca in functie de ceea ce se traieste atunci cand se pronunta; 2) se respinge în general întâlnirea directă a unei vocale cu ea însăși, și mai ales două sau trei a; 3) întâlnirea a două vocale diferite este mai bine tolerată, cu atât mai mult cu cât distanța de punctele de pronunție este mai mare; unele apar ca modulații destul de drăguțe; 4) cele în care între cele două vocale tonice intervine o semivocală mai mult sau mai puțin clară nu pot fi considerate hiatus real (și o vocală aproape mută poate avea această funcție). Se observă apoi că conceptul de hiatus, din punct de vedere estetic, cu greu poate fi menținut ca concept general; se rezolvă într-o pluralitate de noţiuni, combinaţia de posibile întâlniri între diversele vocale. 	La fel de.
>■ Umlaut.
HIBRID. Substantiv și adjectiv, din latinescul hybrida, de sânge amestecat.
Sens literal: se spune despre un animal sau plantă obținută prin încrucișare.
În estetică acest termen este peiorativ. Lucrările care amestecă influențe, stiluri sau genuri foarte diferite și prost asimilate sunt clasificate drept hibride, rezultând o lipsă de unitate și dizarmonie. Multe sculpturi și basoreliefuri ptolemeice, care combină stilurile grecești și egiptene fără a se putea amesteca, pot fi descrise ca hibrizi.
Hibrizii sunt numiți și creaturi fabuloase care unesc părți ale corpului diferitelor specii: sfinxul, centaurul etc. Reprezentarea acestor ființe le prezintă artiștilor problema dificilă de a face credibile aceste anatomii ciudate. Exemple: unirea aripilor sfinxului cu corpul său de leoaică sau articularea unui bust de bărbat cu corpul de cal.
DOMNIȘOARĂ
>- Barbar, Bestiar, Monstru.
HIERATIC. Din grecescul hieratikós, care se referă la lucruri sacre.
I - Despre lucrurile sacre, liturghie, forme rituale.
II - Artă sau stil guvernat de o tradiție sacră. Arta sacră, al cărei scop este de a evoca o lume supraterestră, tinde să se îndepărteze de orice realism. Mai mult, atunci când artistul reprezintă divinități, ființe supranaturale sau sfinți, el le oferă o înfățișare, o atitudine și gesturi care își manifestă condiția transcendentă, libere de orice activitate terestră. Pe de altă parte, ființa astfel reprezentată trebuie să poată fi identificată de comunitatea care îl venerează sau îl venerează. Din acest motiv, tradiția stabilește pentru fiecare dintre aceste ființe atitudinea, atributele și, frecvent, caracteristicile fizice adecvate: norme pe care pictorul sau sculptorul trebuie să le respecte. Stilul hieratic se caracterizează prin simplificarea atitudinilor și o gravitate care contrastează cu arta profană. În ciuda regulilor impuse, lucrările hieratice ale marilor epoci creatoare sunt animate de o viață spirituală intensă, regi egipteni îndumnezeați, zeii Greciei arhaice, icoane sau mozaicuri bizantine. Dar în perioadele de stagnare sau declin, repetarea automată a modelelor vechi duce la o producție sclerotică și impersonală.
III - Lucrările profane care prezintă caracteristicile de simplificare și solemnitate, tipice operelor sacre, sunt clasificate ca hieratice, prin extensie. Acest adjectiv poate fi aplicat și gesturilor și atitudinilor unui actor sau dansator. 	g
^ Categoria[i]. Liturghie, Religie, Rit,
Sacru.
STRING / SPINNING / LIGED / LIGAR
I - Sensul propriu
Filare: manipularea materiei pentru a obține unul sau mai multe fire. Toate artele textile folosesc materiale filate; broderii și țesăturile de lux pot avea fire de aur sau argint; ornamentele artistice sunt realizate și din sticlă filată etc.
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Il ■ Sensul figurativ
Legați ceva: conduceți-l gestionând cu pricepere dezvoltarea și continuitatea. În muzică, un sunet neclar este un sunet lung, continuu, care începe încet, devine mai tare și apoi dispare treptat. În literatură, un romancier sau un dramaturg leagă o intriga, o scenă, o temă sau un poet leagă o metaforă, atunci când fac aceste lucruri cu arta, aranjandu-le în timp în așa fel încât dezvoltarea lor prelungită să păstreze întotdeauna același interes, și ca în fiecare moment să pregătească următoarele și să le cheme. AS
IMN. I - În domeniul strict religios, imnul se leagă de o religie constituită, și are frecvent o funcție liturgică.
În antichitatea greacă, imnul este o laudă a unui zeu sau a unui erou. Există dovezi ale imnurilor în horele tragice, în tradiția epică (imnuri homerice) și în liturghie (cele două imnuri delfice către Apollo, imnurile lui Mesomede către Soare, Muzei, Nemesis). Conform acestor exemple, bymnosul este cântat și dansat, iar compoziția sa este atribuită în mod obișnuit poeților-muzicieni.
În tradiția creștină se afirmă distincția făcută la început: există imnuri non-liturgice, care folosesc metri antice (Clement al Alexandriei, Grigore de Nazianz), și imnuri liturgice, care sunt structurate în strofe cântate de un solist și refrene. cântat de un cor (dar legat prin acrostice și supus aceluiași model isosilabic și homotonic).
Imnografia bisericească latină înlocuiește uneori metrul clasic cu un ritm bazat pe accent tonic; dar tipul metric, reintrodus din Răsărit cu Ilary de Poitiers (ЗбО) și Sfântul Ambrozie (386), face să triumfe cantitatea. Colecția de imnuri clasice a supraviețuit până la Revoluția Franceză; dar conținutul său literal a fost modificat prin adăugiri, datorită mai ales liturghiei neogalicane, psaltirii hughenote și J.-S. Bach, iar asta permite adaptarea la muzica hotărât polifonică. În schimb , un număr mare de cântece populare continuă și astăzi în imnuri sau colecții de imnuri.
II - Imnul profan nu este legat de o religie constituită, dar folosirea termenului de imn indică o atitudine religioasă față de o entitate care face obiectul unui sentiment de respect, poate de adorație.
Unele imnuri considerate patriotice, care sunt interpretate în cadrul ceremoniilor oficiale, și care se presupune că reprezintă națiunile, ale căror embleme sunt, se numesc „imnuri naționale”. Aceste imnuri pot avea și o funcție incitantă și se referă la viitor. Ca imnuri, ele servesc nu numai pentru a reprezenta, ci și pentru a înălța (o națiune sau orice valoare care este fundamentală pentru ea este înălțată).
Numeroși poeți, în fruntea cărora trebuie să fie plasați Ronsard și Novalis, au compus imnuri; Este laudă sau invocații
concepute liber și care dau mare greutate lirismului. Un imn nu este, în primul rând, un simplu elogiu* sau un panegiric*, care sunt genuri diferite; imnul presupune în același timp ideea de muzică (și multe, într-adevăr, au fost puse pe muzică) și aceea de mesaj de mărit, față de care imnul este ca o rugăminte. YO). DC.
> Sărbătorire/Sărbătoare, Comemorare, Religioasă, Rit.
UMFLA. Dând mai mult trup, mai multă lățime, unei lucrări sau unui fragment dintr-o lucrare, care părea oarecum săracă sau rar întâlnită în starea inițială.
Termenul implică o îmbunătățire eficientă care oferă mai multă substanță a ceea ce a fost dezvoltat anterior.
>- Dezvoltare, redublare.
HIPERBOLĂ. Hiperbola (din grecescul i)7t£pßoX4 din бяER, dincolo, și ßaXÄEiv, a lansa) este o figură retorică care constă în folosirea unor cuvinte sau expresii exagerate pentru a exprima o idee și, în acest fel, a surprinde spiritul. Este arma satirei. «Juvenal, educat în ţipetele şcolii, / Şi-a dus hiperbola muşcatoare la exces» (Boileau). Este și arma lingușirii prin care se încearcă să se îngâmfa, precum vulpea când i se adresa mielului: „Tu ești Phoenixul oaspeților acestor păduri”. Antonim: litote*.
L.-M. m
HIPERREAUSM. Hiperrealismul (numit și Foto-realism, Superrealism, Nou Realism și Macro-Realism), născut în Statele Unite după 1968, include artiști plastici* care resping atât abstracția (fie geometrică sau lirică), cât și arta conceptuală*, pop'art și chiar şi realismul tradiţional*. În timp ce pictorii realiști europeni se bazează pe o tradiție artistică a picturii realiste (Caravaggio, Courbet), hiperrealiştii fac apel la o viziune a realității derivată din fotografie*. În acest fel, hiperrealiştii oferă o imagine a realităţii* care este ca o copie de clasa a doua, şi restabilesc iluzionismul. Dar acest iluzionism nu mai este cel al realității (a ceea ce era considerat real), ci cel al fotografiei, caracterizat prin caracterul ei artificial.Astfel, pictura hiperrealistă devine „realitatea ficțiunii*” . Pictorii hiperrealişti pot reveni apoi la procedurile tradiţionale de pictură, revenind la pictura de şevalet cu mare grijă pentru perfecţiunea artizanală. Pictorii hiperrealişti — care îşi iau subiectele din repertoriul de obiecte oferite de societatea industrială (maşini, maşini, motoare) sau din viaţa de zi cu zi a marilor oraşe şi impun prezenţa acestor obiecte — par să vrea să exorcizeze angoasa pe care omul o experimentează înainte. viitorul lui. Sculptorii, când creează figuri de poliester pictate în mărime naturală, vor să provoace artistul.
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spectator la un dialog față în față, la o participare activă. 	NB
HIPERCHEMĂ. Cântarea unui cor care dansează. Prin urmare, integrează diverse arte și le pune în echilibru reciproc. Se pot distinge trei soiuri:
I 	- Hl biporquema ca cântecul dansatorilor
„Dansul hiporquemática este cel în care corul dansează și cântă” (Athena, XIV 631 c). Plutarco (De /a música, IV) a păstrat numele poeților care au compus hyporquemas, adică poezii destinate a fi cântate în timp ce dansau: Jenodamo, Pindaro.
11 	■ Biporchema imitativă
Dansul devine muzică; ilustrează prin gesturi ce spune cântecul.
111 	- Hipotermia teatrală
Se caracterizează prin inserarea dansului în acțiunea dramatică. Sofocle, în Las 'Iraquinianas (v. 205 ss.), oferă un exemplu excelent în acest sens. Tinerele dansează de bucurie când, după mari griji, cred că totul este în regulă. Dar nu este altceva decât iluzie și un rezultat fals; hiporquema capătă o dimensiune tragică datorită faptului că, în această pauză lirică, acţiunea este pe cale să continue spre mari nenorociri.
GP/Л. S.
HIPOTIPURI1S. Figură retorică* clasificată printre figurile gândirii. Constă în evocarea unei scene în așa fel încât să pară că este văzută. Hipotipoza poate fi o descriere*, dar trebuie să fie vie și animată; Poate fi o narațiune*, dar a unui eveniment unic și dramatic. Funcția sa esențială este de a se adresa cuiva pentru a acționa asupra lui cu forța evocației, de exemplu, pentru a decide într-o anumită direcție. Astfel, în La mort de Pompée, actul 1, scena I, Photin vrea să-l convingă pe Ptolemeu să ia partea lui Cezar împotriva lui Pompei, deja învins; Corneille îl face să evoce într-un singur vers viziunea atroce a câmpului de luptă după înfrângerea în care partidul lui Pompei a fost zdrobit: „oferte / O pradă nedemnă pentru vulturii din Pharsalus”. 	AS
>■ Imagine [iv],
ISTORIE / ISTORIC / ISTORICISM / ISTORICITATE
I 	- dublu sens principal
Termenul de istorie desemnează, în același timp, succesiunea temporară a evenimentelor care determină situația, schimbările și evoluția regională, națională sau universală a lumii reale (naturale și umane); desemnează și cunoașterea, știința sau memoria acestor evenimente, în măsura în care importanța lor se impune atenției tuturor sau, cel puțin, a unui grup. Istoria în sine, istoriografia, este un gen literar. Indiferent de valoarea lor științifică sau documentară, operele lui Herodot, Tucidide, Machiavelli sau Commynes au valoare artistică ca povești. Pe de altă parte, se folosește și termenul istorie, deci
aproximativă, pentru a desemna diferite genuri literare (Anecdotă*, Povestea*, Legendă*, Povestea* etc.).
De la origini, arta a fost legată de istorie prin temele, formele și funcțiile sale: muzica și artele plastice sunt parte integrantă a ceremoniilor fundamentale ale civilizațiilor; marile epopee și tragedii reformulează miturile originare ale societăților; arhitectura și sculptura creează monumentele istorice în care regii și eroii popoarelor caută viața veșnică. Pe de altă parte, conștientizarea istorică, aceea a importanței esențiale a istoriei pentru artă și filozofie, este relativ recentă, o abstracție făcută din milenarismul creștin, temporalitate încă abstractă; această conștiință vine, pe scurt, din secolele al XVII-lea și al XIX-lea; doar teatrul istoric al lui Shakespeare anticipează, de departe, drama istorică modernă. Iluminismul și romantismul introduc concepte istorice în reflecția asupra artei și producției artistice. Potrivit lui Aristotel, poezia este mai „filosofică” decât istoria (Poetica, cap. 9), și este că în Antichitate istoria pare să nu fie în măsură să afecteze esența metafizică a ființei lucrurilor, societăților și evenimentelor. Istoria -mai aproape" de noi decât natura, pentru că este produsul nostru- a început să intre în domeniul filosofiei, mai ales de la italianul Giovanni Battista Vico (1668-1744) și teoria sa a epocilor divine, eroică și umană în istoria tuturor. popoarele; iar de la început, producția artistică este una dintre principalele sale mărturii.
La sfârșitul secolului al XVIII-lea, estetica a devenit o filozofie a istoriei, datorită necesității de a justifica arta modernă față de perfecțiunea modelelor antice - dezbatere care preia problemele Plângerii Anticilor și Modernilor, de la sfârșitul secolului al XVII-lea. secol, iar o dramă și un roman „istoric”. Conceptul de istorie, emancipat de concepția teologică augustiniană despre „istorie sacră” și așteptarea apocalipsei și a întoarcerii Mântuitorului, este acum legat de noțiunea de progres. Filosofia istoriei, contestată încă de la început de pesimismul istoric al gânditorilor sceptici ai revoluției Buiguese, a cunoscut cea mai profundă criză a sa în secolul XX, mai ales după catastrofa celui de-al Doilea Război Mondial: prețul „progresului” astfel încât mai poate fi luată în considerare. Perioada structuralismului* este cea a celui mai riguros abistorism, cea a revenirii la teoriile ciclice și circulare ale istoriei și a unei reflecții asupra relațiilor „simbolice” fundamentale: limbajul, formele imaginarului, structurile familiale și sociale. Această criză, abia ocolită de un nou tip de istoriografie atentă la evoluția obiceiurilor și atitudinilor față de anumite probleme specifice, este departe de a fi încheiată. Totuși, nevoia de a regândi schimbările istorice ale epocii actuale pare ineluctabilă.
1 	/ Estetica și filosofia istoriei
Nașterea unei filozofii a istoriei în secolul .win este strâns legată de istoria
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istoria artei. Întrucât operele de artă reprezintă deja un anumit grad de elaborare intelectuală a istoriei empirice, compararea lor și luarea în considerare a lor în decursul timpului ne încurajează să descoperim un sens filosofic în istorie. Epoca Luminilor descoperă că nu toate perioadele sunt la fel de demne de interesul istoricului. În Siècle de Louis XIV, Voltaire subliniază că, pentru un om de gust, contează doar patru secole de istorie mondială: istoriografia se îndepărtează de istoria exclusiv politică și militară și își îndreaptă atenția către perioade bogate în creații filozofice și artistice. Du Bos și Montesquieu subliniază importanța geografiei și a climatului pentru diferite culturi. Germanul Johann Joachim Winckelmann a inaugurat seria de studii isterico-filosofice despre artă, cu a sa Istoria ¿irte a Antichității (Geschichte der Kunst des Altertums, 1764). Pentru prima dată, arta greacă nu este considerată doar un model atemporal, ci în funcție de unicitatea sa istorică, determinată de geografia și clima particulară a Greciei. Din această încercare, primatul exclusiv al frumuseții grecești a început imediat să pară contradictoriu, odată ce a fost admis caracterul istoric al acestei frumuseți. Într-adevăr, Johann Gottfried Herder va introduce ideea unei frumuseți istorice diferențiate, variabilă în funcție de vremuri și țări, deschizând astfel calea către recunoașterea unei frumuseți deosebite a artei moderne și conștientizarea faptului că frumusețea s-a pierdut iremediabil și că este, de asemenea, rezultatul evoluției istorice și că formele de artă anterioare și ulterioare sunt la fel de demne de atenție. În același timp, Herder a descoperit, în paralel cu Lessing, teatrul lui Shakespeare, iar sub influența sa Goethe a creat prima dramă istorică a preromantismului*, Götz von Berlich ingen (1773), înainte ca dramaturgi precum Lentz și Schiller să se ocupe de Timpul prezent din punct de vedere istoric (Soldații, Bandiții).
Împreună cu Friedrich Schlegel, Schiller este primul care conturează teoria problematicii specifice artei și literaturii moderne. Nu mai este vorba de a imita sau de a rata perfecțiunea operelor antice, ci de a recuceri și depăși măreția acestei arte prin căi radical diferite, potrivite subiectivității moderne. Ceea ce se conturează aici este problema romantismului?. Pentru Herder, istoria este încă un proces natural de creștere și declin; de acum înainte, va fi mai degrabă „poezia universală progresivă” (modernă) -care după Schlegel este arta -romantică- a viitorului- ceea ce se pune sub semnul întrebării. În aceste condiții, modelul lui Shakespeare nu mai este cel al unui geniu natural comparabil cu cel al poeților antichității, ci cel al unui artist modern care își creează propriile reguli. Iar caracterul istoric al unei opere de artă nu se mai limitează la determinismul originii ei, ci derivă din poziția pe care o ocupă într-un proces istoric în care se crede că se descoperă un sens global.
bal: Hegel va fi gloria încununată a acestei tendințe; estetica lui este o filozofie a istoriei artei și literaturii. După Schiller și F. Schlegel, teoria genurilor atemporale este inversată; Aceste genuri suferă și ele o evoluție istorică care le face pe unele dintre ele, precum epicul, să dispară, în timp ce altele, precum romanul, apar sau sunt profund transformate, precum drama.
Situația modernă este una de alienare între om și natură, între individ și societate. Diferența istorică dintre epopee și roman -decisiva pentru estetică^de la F. Schlegel la Hegel și până în secolul al XX-lea, la Lukacs- este că eroul antic nu este un individ; eroul fictiv modern, în schimb, este izolat și găsește în fața sa o ordine socială rațională, fără legătură cu visul său de comunitate. Așa este situația istorică și aceasta este condiția procesului istoric care duce la alte forme de artă și viață. Filosofia istoriei artei apare atunci – ca în „educația estetică a umanității” la Schiller – ca o utopie socială. Se pot distinge două tipuri de considerații isterico-filosofice ale artei; aceea conform căreia „absolutul” s-a realizat întotdeauna în lucrări perfecte, iar doar modul acestei realizări este istoric (Schelling); şi celălalt conform căruia „absolutul” artei se realizează pe sine în cursul unei evoluţii istorice în care arta este doar o etapă şi un moment (Hegel). Acesta din urmă este cel care conferă pentru prima dată istoricității artei deplină semnificație, cu un radicalism care se va pierde în istoricismul de la sfârșitul secolului al XIX-lea și care nu va mai apărea, în afară de sistematizarea lui Hegel, decât în câteva. gânditori ai secolului al XX-lea. Singura limită a istoricității, la Hegel, este absența unui viitor; Toată filosofia sa, și locul istoriei artei în acest proces, duc la prezent ca sfârșit al acestui proces care se termină în conștientizarea integrală, în filosofia hegeliană. Estetica este sfârșitul și termenul istoric al istoriei artei. Această limită este plină de consecințe pentru aprecierea artei moderne. În mod paradoxal, esteții care acordă istoriei un loc mai jos sunt mai în măsură să o înțeleagă decât Hegel: în perioada lor de tinerețe, Schlegel și Schelling construiesc în principal teoria artei viitorului. Pentru Hegel, arta, devenind reflexivă, apropiindu-se de romantismul filosofiei, admite implicit că cele mai înalte cerințe ale spiritului modern nu pot fi satisfăcute decât prin filozofia pură, iar arta nu poate decădea decât la scara valorilor. Cu toate acestea, meritul lui Hegel constă în istoricizarea tuturor conceptelor de estetică, atât de frumos, cât și de genuri, ale artistului, precum și ale materialelor, spiritului și formelor. În principiu, estetica abandonează toate reglementările, toate regulile și se transformă într-o analiză filozofică și istorică a lucrărilor date, fiecare își creează propriile reguli în funcție de poziția pe care o deține.
650 / POVESTE
ocupă în istorie. Pentru Hegel, chiar și diferitele arte sunt legate de perioade istorice: arhitectura de perioada preclasică a Antichității (pe care el o numește „simbolic”; sculptura de clasicismul grec; pictura, muzică și literatură, de perioada modernă, „romantică" ( din Evul Mediu până la începutul secolului al XIX-lea).
2 	/ Istoria în estetica romantică
Din epoca romantică, istoria devine una dintre temele principale ale literaturii și picturii, în timp ce istoriografia modernă, istoria literaturii și istoria artei iau naștere. Revoluția Franceză a ascuțit conștiința istorică făcând perceptibilă mișcarea socială, schimbarea ideilor și comportamentelor și arătând societatea feudală ca un univers complet. Revoluția și războaiele napoleoniene au provocat, în toată Europa, o conștiință națională, decisivă pentru concepția istoriei, în timp ce în secolul win, până la Kant, istoria a fost universală și cosmopolită. În filosofie, Fichte, anterior kantian, este mai târziu un naționalist fervent; în literatură, figurile lui Kleist și Schiller simbolizează punctul de cotitură. Expresia „spiritul poporului” (Volksgeist) este creată de Herder, care va fi și unul dintre primii care vor culege cântece populare, fără a acorda prioritate unui anumit popor. La sfârșitul secolului al XVIII-lea, aceste investigații despre arta populară, despre limbi, despre legende și basme (frații Grimm) și despre istorie (Michelet), capătă o formă naționalistă în majoritatea țărilor europene: Walter Scott începe pentru editarea unei colecții. de poezii scoțiene înainte de a scrie câteva romane istorice, care se ocupă în special de trecutul Scoției. De ea se vor inspira Hugo, Vigny și Balzac, italianul Manzoni, germanul Hauff... Forma romanului istoric corespunde, fie amintirii unor vremuri mai pitorești decât realității prozaice a societății burgheze, fie unei scrieri realiste. că caută detaliul autentic, care poate face față problemelor actuale „în haine vechi”. Goethe și Schiller pregătesc drama istorică a lui Hugo și Hebbel. Realismul* și naturalismul* vor abandona aceste deghizări.
3 	/Istoricismul și materialismul istoric
Istoricismul esteticii hegeliene domină secolul al XIX-lea (FT Vischer, apropiat de realism; H. Taine, în care istoricismul devine determinism pozitivist), până la revenirea kantianismului în școala formalistă a lui Fiedler . Nietzsche este încă puternic marcat de concepția hegeliană despre istorie, dar se opune oricărei considerații pur istorice a operelor de artă care le neagă energia actuală. Căci în același timp, atât în artă însăși, cât și în istoria artei, s-au născut „stilul” și metoda științifică a istoricismului. În ambele sensuri, artistic și estetic, este o îmbogățire considerabilă, enciclopedică, a cunoștințelor și a mijloacelor de exprimare; dar și cu o lipsă profundă de relație cu prezentul, de creativitate actuală, fie că este vorba de un stil nou sau de o teorie care consideră istoria în scopul
trage din el lecții pentru viitor. Eclectismului arhitecturii neoclasice, neo-romantice, neo-baroc, neo-gotice etc., îi corespunde ideea lui Ranke conform căreia „toate vârstele sunt la fel de aproape de Dumnezeu”, întrucât toate stilurile sunt echivalente. Istoricismul conduce astfel la o concepție ciclică a istoriei.
La sfârșitul secolului al XIX-lea, a văzut nașterea, alături de J. Buckhardt, a unei concepții estetice despre istorie, o descriere a vieții istorice în frumusețea și bogăția ei umană. Lucrarea Civilizației Renașterii din /talia (1860), deși nu aparține „istoriei artei” în sens strict, conduce la concepția modernă a acestei discipline, care studiază tipurile istorice de viziune formală (Wolfflin, Principii fundamentale ale istoriei artei, 1915), sau istoria anumitor motive (Panofsky).
Înainte de descompunerea conștiinței istorice în istoricism, materialismul dialectic formulează o teorie a istoriei care o adâncește pe cea a lui Hegel, dar care va deveni decisivă pentru estetică abia în secolul XX, mai ales prin lucrările lui G. Lukács, L. Goldmann, unele texte ale lui J. .-P. Sartre, şi numeroşi autori de studii private. Istoria își găsește aici vocația universală; Este interpretat ca un proces structurat prin relațiile de producție, relații de dependență economică reciprocă care determină profund evoluția societăților, comportamentelor și ideilor, suferind totodată de acțiunea tehnicilor, invențiilor și ideologiilor. Potrivit lui Marx, istoria este „făcută” de oameni, fără a rezulta, până astăzi, dintr-o voință conștientă, pentru că toate clasele -cu excepția celor mai dezmoștenite- au interesul să acopere adevărul despre mijloacele lor de existență. , pe fundamentele fiinţa lui şi asupra gândului său. Această perspectivă a adevăratei conștiințe a istoriei va deveni una dintre cheile esteticii secolului XX, nu numai pentru problematica artei angajate, ci și pentru o mare parte a criticii. Pentru acesta din urmă, este vorba de analizarea situației operei în istoria, partea care este de determinism și libertate în ea: luarea de poziție, intervenția emancipantă sau demistifică într-un câmp al formelor și structurilor ideologice. Dar puține studii îndeplinesc această teorie solicitantă, care necesită atât abilități de gândire conceptuală, cât și investigații ample de istorie empirică. Mult mai frecvente sunt aproximările, bazate pe un determinism istoric și sociologic conceput după scheme gata făcute, un mod de a proceda care reduce operele de artă la expresia ideologiilor dominante ale istoriei (Plehanov, Mehring), făcând astfel un deserviciu. la înseşi principiile unei astfel de metode.
4/ Istoricitatea
Paralel cu istoricismul, și cu Dilthey, s-a născut o reflecție asupra istoricității (Geschichtlichkeit). Această formă de reflecție istorică este apropiată de viziunea estetică a istoriei, de stabiliment
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pentru a stabili echivalența între toate modurile individuale de a considera istoria, în numele experienței trăite (Erlebnis). Istoria nu este atunci altceva decât un alt mod de a numi „viața” în bogăția, plenitudinea și subiectivitatea ei, așa cum Dilthey o opune abstracțiunilor științelor exacte și obiectivității lor exterioare. Multe studii literare sunt inspirate din această concepție relativistă a experienței istorice.
În Martin Heidegger (Sery Time) se pare că istoricitatea, sau întrebarea despre „posibilitatea istoriei”, se opune istoriei însăși, și mai ales istoriei universale, denunțată pentru aceasta ca un lucru de „șarlamănie”. Istoria se reduce aici la actul fondator al marilor oameni, care sunt singurii -și asta, de la neohegeliani și Nietzsche- care îi dau sens și direcție; Cel mult, o istorie națională poate fi admisă, pentru că încă păstrează o anumită unitate ca transmisie de „valori” într-o țară, de la o generație de creatori la alta. În perioada reflecției sale asupra istoriei, după aproximativ 1935, Heidegger revine la o interpretare obiectivă a evoluției istorice și la o concepție unitară a sensului istoriei. Influența decisivă a lui Heidegger asupra cercetării estetice decurge atât din analiza „existențială” și din subiectivitatea creativă, cât și din studiile istorico-filosofice despre Hölderlin și limbajul poetic (cf. Binswanger, Gadamer, Sartre).
Neo-Kantienii din Heidelberg (Windelband, Rickert, Lask), care sunt apropiați de Dilthey, abordează și ei istoria ca antiteză a realității științelor exacte, universale. Istoria este, pentru acești autori, în ordinea faptelor individuale, unice, ireductibile și „iraționale”, adică ele scapă oricărei legi generale. „Cultura” este o construcție, o ordonare a evenimentelor istorice pe baza „valorilor” istoricului și, deci, din punctul de vedere al „experienței” lui personale. G. Lukacs, în Filosofia artei (1912-1914), încearcă să depășească relativismul acestui concept de istoricitate (cf. capitolul despre istoricitatea și atemporalitatea operei de artă). Potrivit acestuia, istoricitatea operei constă în legătura ei concretă cu momentul istoric care a făcut-o posibilă și fără de care nu ar putea deveni atemporală. Dincolo de acest relativism al momentului istoric singular, Lukacs admite, însă, o semnificație universală a lucrărilor „canonice” în cadrul unei filozofii a istoriei conturată în Teoria romanului (1916); Cele mai multe dintre studiile istorico-filosofice ale operei de artă sunt inspirate din acest tip de analiză.
5/ Abistorismul și sarcinile unei filozofii a istoriei artei
De la începutul secolului al XX-lea, mulți au atribuit „creația” istoriei gânditorilor care ordonează faptele. Deja în Dilthey și neo-kantieni, istoria nu este, în fond, mai mult decât ordonarea subiectivă a faptelor pe baza prezentului; si la fel se intampla si in
Croce și, și mai radical, în T. Lessing, autorul unei cărți despre istorie ca „interpretare a absurdului”. Catastrofele mondiale din secolul XX au accentuat și mai mult diviziunea dintre gânditorii pentru care istoria este repetarea ciclică și oarbă a proceselor devastatoare (Spengler), și cei care se străduiesc să dezvăluie o anumită logică în succesiunea istorică, descoperă în ea un lanț de emancipare. lupte, fără a nega în același timp recurgerea la violență și riscurile eșecului. Dezbaterea recentă dintre J.-P. Sartre și C. Levi-Strauss este o formă exemplară a acestei discuții -de asemenea hotărâtoare pentru interpretarea operelor de artă- în care lecturile „simbolice” (existențiale, psihologice, semiologice) se opun fiecăreia. altele.-cas, psihanalitice), care caută invarianţi, şi cititori istorici (ideologici, sociologici, istorico-filozofici).
Ideea că istoria are un sens continuu -nu în ordinea istoriei empirice, ca „progres permanent”, ci la nivelul transformărilor structurale care se dezvoltă după tendințe obiective- este apărat, mai ales, de gânditorii marxişti (Lukacs, Bloch). , Sartre, Goldmann); cu toate acestea, nu toți teoreticienii istoriei care sunt inspirați de marxism admit ideea de progres istoric; Astfel, W. Benjamin și TW Adorno au acordat o atenție deosebită ideii marxiste de „preistorie” perpetuată în istoria omenirii, a violenței primitive care se repetă în interiorul celor mai „avansate” civilizații – idee care a venit. să fie important pentru interpretările lui Kafka și Beckett - Unii teoreticieni ai structuralismului au negat și că marxismul este un „istoricism” și s-au străduit să-l reducă la o știință pură, lipsită de orice ideologie istorică spontană. Dimpotrivă, istoricii actuali tind să scrie o istorie amplă, multiplă, diferită în funcție de diversele regiuni și de fiecare dintre problemele specifice (M. Foucault).
Astăzi, o filozofie a istoriei artei trebuie să se străduiască să citească în opere istoriografia inconștientă a ei însăși, lucrarea prin care o lucrare „datează” pe cele care o preced făcându-le să apară inconsecvențele. Istoria este prezentă în subiecte, și cu atât mai mult în formele și evoluția limbajului artistic care exprimă „alergia” artei față de societatea istorică, și funcția ei de critică și adevăr. Este prezentă în caracterul irezistibil al noilor soluții „tehnice” care corespund noilor probleme, și într-o conștientizare a schimbărilor istorice care au avut loc: de exemplu, tehnica noului roman a „fișat o dată” patosul scrisului.existentialist si umanist, la inregistrarea disparitiei omului eroic sau suferind intr-un univers perfect structurat. Filosofia istoriei artei încearcă să se desprindă de periodizarea perioadelor de producție artistică. O istorie de acest fel nu este liniară; este articulat în funcție de mai multe grupuri de pro-
652 / HOMERIC
Probleme. Deși jocul de răspunsuri și proteste între diferitele generații de creatori ocupă un loc important în el, el nu poate rămâne însă limitat la problemele interne ale artelor, formelor și materialelor; trebuie să reflecteze asupra relației dintre istoria artelor și istorie fără alte prelungiri, înțeleasă după semnificația ei filosofică.
II - Alte diverse simțuri
1 	/ Se vorbește de „istorie” pentru a desemna intriga operelor dramatice, epice, muzicale sau cinematografice; este complotul elementar al evenimentelor.
2 	/ În fine, termenul este folosit în locul „poveste”, „știri”, prin analogie cu termenul englezesc story, pentru a desemna lucrări literare destul de scurte, din tradiția orală sau modernă (Grotesque and Serious Stories, de Edgar Poe) . RR
> 	Arheologie, Biografie, Preistorică.
HOMERIC
I 	- Simțuri generale
Care îl privește pe Homer, sau se găsește în opera sa, sau i-a fost atribuit. Aceste simțuri aparțin mai degrabă istoriei literaturii sau filologiei (poeziile homerice, o formă gramaticală homerică); dar estetul poate găsi adesea aceste semnificații.
II 	- Mai precis simțul estetic
Referitor la stilul sau genul lui Homer: luptă, scenă, discurs homeric. Homerica este asemănătoare epicului și constituie o varietate a acestuia. Se caracterizează prin amploarea și intensitatea unei acțiuni în care forțele se ciocnesc viguros și printr-o măreție nobilă și magnifică, dar compatibilă cu aspectele realiste și familiare ale vieții. AS > Epic.
ORIZONTALĂ. Perpendicular pe verticală. Un plan perpendicular este tangent la suprafața Pământului în punctul în care se află observatorul: suprafața unui lichid în repaus apare orizontală. În artele plastice, liniile orizontale produc o impresie de calm, de liniște pașnică și uneori de o anumită maiestate. AS
> Dreaptă.
BETON. Betonul este un mortar format din nisip, ciment, pietriș și apă. Ca bloc, arhitectura orientala antica si medievala, precum si arhitectura romana, l-au folosit pentru constructia de bolti, cupole si, in general, pentru construirea de tot felul de arcade a caror utilizare parea esentiala in tarile care, Având in vedere deficitul de copaci, cu greu puteau folosi legănarea din lemn ca suport pentru construcția bolților de butoaie*. Abia atunci când fierul a fost asociat cu betonul, adică din prima jumătate a secolului al XIX-lea, o estetică arhitecturală specifică s-a separat treptat de beton.
Tehnica betonului armat se dezvoltă progresiv. Anatole de Baudot adaptează unui program modern o concepție constructivă moștenită de profesorul său Viollet le Duc din arhitectura gotică, dar preferă pentru Saint-Jean de Montmartre (1894) betonul armat (cadre metalice acoperite cu ciment și nisip, fără pietriș).
Dimpotrivă, Hennebique, Tony Garnier sau Perret au optat hotărât pentru betonul armat, din care prezintă posibilitățile în funcție de cerințele funcționale și tehnice ale unei noi arhitecturi. Ei înțeleg că acest nou material ar face arhitectura să evolueze către o estetică funcționalistă, care dezvăluie cadrul pe care îl susține, și către o decapare decorativă necesară (materialul gol este autosuficient). Ele au rămas însă legate de un sistem clasic de simetrie: repertoriu formal și neo-academic, rețea ortogonală de elemente liniare (grinzi și știfturi), justificate într-o arhitectură guvernată de structura tradițională de tâmplărie, dar fără motiv tehnic cu utilizarea un produs artificial si monolitic caruia o imensa varietate de matrite de cofraj ii pot conferi, dimpotriva, cele mai putin traditionale forme si cele mai neasteptate combinatii.
Cu superba Jahrhunderthalle din Breslau a lui Max Berg (1913), o cupolă cu nervuri aparente de 65 de metri în diametru, betonul armat dezvăluie resurse expresive specifice. Robert Maillart profită de acest lucru în podurile sale arcuite cu arcade rigide de la Landquart și de la Schwanbach în Elveția (concepute ca sculpturi monolitice, unde principiile clasice ale separării elementelor portante și sarcinilor sunt respinse). Mendelsohn, la Observatorul Einstein din Potsdam, Le Corbusier, la biserica Notre-Dame d'en Haut din Ronchamp, tocmai a eliberat volumele de constrângerile formale impuse de cofrajele tradiţionale.
După dezvoltarea betonului comprimat (1926) de către Freyssinet, bolțile cu nervuri, pânzele modelate și scoici au început o mutație estetică: ca reacție împotriva tendințelor abstracționiste ale stilului internațional din anii 1930, lucrările lui Nervi, Candela, Gillet sau Niemeyer afirmă o concepţie mai organică a construcţiei arhitecturale. 	LIVRE
ORORIA / ORIBIL
I 	- Definiții
7 / Groaza ca reacție. Strict vorbind, reacția mușchilor cutanați este cea care provoacă „pielea de găină”. În sens larg, este o reacție violentă de respingere, fizică sau psihică, înaintea dezgustătoarei și intens și profund înspăimântătoare.
Oribil, care este un adjectiv, califică ceea ce generează groază.
2 	/ Groaza se mai numește și lucrul în sine care provoacă o astfel de reacție.
II - 1 £ horror în art
În artele plastice și literatură, diegeza* unei opere poate conține fapte sau lucruri îngrozitoare.
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binecuvântează. Unele concepții estetice duc la tratarea acelor fapte sau lucruri prin preteriție sau iluzie, fără a le arăta direct; sau pentru a le atenua sau indulci. Dar se mai întâmplă, dimpotrivă, ca unii artiști să nu ezite să arate ororile în toată grosolănia lor; uneori este chiar o chestiune de modă (ceea ce se vede în anumite perioade în care filmele de groază sunt în vogă). Merită așadar să ne întrebăm ce face posibilă această atitudine paradoxală, care constă în a te bucura de ceea ce nemulțumește și provoacă tenor.
Se poate întâmpla ca atunci să existe o lipsă de sensibilitate din partea artistului: ceea ce este oribil pentru alții nu-l afectează; îşi găseşte plăcere atunci în a domina un public mai sensibil decât el.
Dar este mai frecvent ca artistul însuși să simtă toată oroarea a ceea ce relatează sau reprezintă. Puteți pretinde apoi că denunțați existența reală a atrocităților similare; mişcă indiferenţa celor care nu s-au considerat direct aluzii. Horrorurile Războiului, adesea insuportabile, înregistrate de Callot sau Goya, devin astfel lupte împotriva unor orori enorm de reale.
În sfârșit, este cazul ororilor fictive, inventate pentru distracție. Uneori derivă dintr-o încântare poate oarecum patologică a artistului care le creează (ne putem gândi, de exemplu, la Edgar Poe). Dar poate fi și un fel de mijloc aproape magic de a le separa de realitate, conducându-i către imaginar. Sau ar putea fi ceva asemănător cu ceea ce se întâmplă cu unele animale înzestrate cu o reacție instinctivă puternică de apărare împotriva unor pericole și că, atunci când trăiesc în condiții artificiale, în care acest pericol nu apare niciodată, exercită această reacție în vid, pentru un fel. a nevoii interioare de a o exercita. În același mod, ar putea exista un fel de plăcere masochistă de a ne bucura de ceea ce ne doare. În plus, deși impresia de frumos derivă din spectacolul perfecțiunii, perfect oribilul poate, în mod destul de logic, să genereze și el o astfel de impresie.
II - Oribila artă
Nu este vorba aici de conținutul oribil reprezentat în lucrare, ci de opera în sine considerată din punct de vedere strict artistic. A exclama „ce groază” în fața unui tablou, a unei lucrări de arhitectură, a unei anumite dispoziții în arta mobilierului, înseamnă la fel de mult ca a desfășura o viguroasă condamnare estetică a acestor lucrări.
În general, ceea ce este considerat oribil are două caracteristici: 1} prost gust, care poate fi destul de subiectiv; totuși, alianța vulgarității și pretențiozității poate fi verificată fără a se face referire necesară la gusturile personale; și 2) calitatea proastă a execuției, fie din nepăsare și neglijență, fie din lipsă de pricepere tehnică; oribilul se face cu stângăcie, fără grijă, fără curățenie și, de asemenea, fără vigoare; ceea ce este descris ca oribil este o execuție care este atât călduță, cât și murdară. AS
> 	- Înfiorător, înfricoșător.
VACUUM HORROR. Estetica lui -: Tendința artistului de a acoperi întreaga suprafață a unei lucrări cu un număr mare de elemente mici sau „atomi decorativi”, fără a lăsa spații goale fără a lucra. Termenul a fost folosit, mai ales, cu privire la arta musulmană, dar această tendință se regăsește în toate artele. PA
> 	- Densitate, musulman.
ORIFICANT. Îngrozitorul este un fel de urâțenie la superlativ, cu nuanța că este atât de urât încât apariția lui creează un fel de angoasă. O anumită idee de totalitate se regăsește și în înfiorător: ceea ce este cu totul urâțenie este înfiorător, ceea ce nu lasă loc, oricât de mic, unei aprecieri favorabile.
Îngrozitorul poate fi involuntar sau voluntar.
© / Îngrozirea involuntară este ceea ce se judecă în așa fel încât să câștige o judecată estetică extrem de peiorativă: o greșeală înfiorătoare într-o reprezentație muzicală sau teatrală va fi cea care o doboară, ajungând la ea în întregime. O lucrare aparținând unei forme artistice pe care o respinge în totalitate, care nu cedează nimic valorilor pe care le susține, va fi calificată și ea ca înfiorătoare. Lucrările de avangardă au fost adesea descrise ca atare. Cu acest cuvânt este condamnată întreaga orientare artistică. Îngrozitorul este, în acest sens, un fapt al privitorului care respinge o lucrare.
è / Îngrozitorul voluntar este ceea ce se încearcă să producă un efect puternic: aparține domeniului creatorului. Bătrânul Heaulmière al lui Rodin caută în mod expres oribilul, pentru că încearcă să evoce, inspirat de un text al lui François Villon, distrugerea totală a frumuseții și a farmecului de către bătrânețe. Un monstru (fizic și moral) este înfiorător din momentul în care simpla lui vedere produce un efect de teroare și angoasă. Estetica oribilului este așadar apropiată de cea a fricii. G.Lt.
> 	- Angostie, Groaza/Oribil, Urat, Monstru, Teroare.
HUGOLESC. Adjectiv care califică tot ceea ce este caracteristic operei lui Victor Hugo, sau ceea ce aparține stilului sau genului său, sau care prezintă analogii notabile cu acesta. La fel ca toate adjectivele derivate din numele unui autor, indică mai ales ceea ce despre autor a atras atenția publicului, iar în lucrările primului se remarcă în special unele trăsături care sunt considerate principale și care sunt obținute. printr-o alegere care poate fi destul de subiectivă. În plus, în cazul lui Victor Hugo, termenul are particularitatea de a indica atât personaje plastice, cât și literare; de vreme ce desenele lui Victor Hugo și imaginile conținute în poeziile, romanele și piesele sale sunt luate în considerare, sau care sunt sugerate de acestea.
În general, ceea ce întrunește următoarele caracteristici este considerat hugolesc: I) o măreție care dă impresia a ceva vast și enorm;
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eu; 2) contraste puternice (în special între umbră și lumină) și structuri bazate pe opoziții simple și viguroase; 3) frecvent, împletirea unor categorii aparținând dramaticului sau tragicului, cu altele aparținând grotescului; 4) mai ales, transformarea realului, în așa fel încât formele comune, corespondențele semnificative și interpretările imaginare ale percepțiilor, să permită unirea strânsă a unei lumi de lucruri obișnuite, cotidiene și chiar banale, cu o întreagă lume imensă de gânduri, idei, suflete, forțe cosmice sau spirituale și un întreg dincolo. AS
UMANISM / UMANISM. Omul este în mod necesar prezent în artă, în timp ce arta este gândită și făcută de oameni; atunci această prezență este o funcție a ceea ce definește omul, fie că este vorba de organele sale de simț (cu datele lor calitative, proprietățile lor și limitele lor), mijloacele sale de acțiune (în special, omul are mâini, iar lucrările sale o reflectă) și gândirea (cu puterea și lipsa ei de putere, în domeniul intelectual, afectiv, imaginativ etc.).
Dar omul este prezent și în artă așa cum este reprezentat în ea într-un mod privilegiat. Chiar și în pictura de peisaj sau în literatura care vorbește despre animale, s-au căutat prezențe umane, umanizări ale ființelor non-umane sau o transpunere a lumii umane sub masca animală. Prezența obligatorie a omului în artă a părut uneori ceva evident și o obligație atât de evidentă încât nici nu merita demonstrație. Cu toate acestea, mai ales în secolul al XX-lea, o asemenea obligație a fost pusă în discuție; deși operele literare fără personaje umane sunt rare, ele nu par să fie învinuite pentru asta; peisajul, arta animalelor, pictura cu flori... nu mai sunt clasificate ca genuri inferioare.
Acest lucru poate ajuta la explicarea - împreună cu o cunoaștere din ce în ce mai extinsă a artelor și literaturilor non-europene și creșterea cunoștințelor unei lumi în care omul nu este central - declinul umanismului în două sensuri ale acestui termen. : 1) predominanța și statutul modelelor, atribuite tradiției artistice și literare greco-latine, și 2) un antropocentrism („Totul redus la măsura omului, sau văzut în raport cu om, și explicat în funcție de om”, cum spunea Brunetiere).
Cu toate acestea, termenul de umanism are și un al treilea sens, mai puțin strict. În acest caz, umanismul se numește aprecierea a ceea ce contribuie la măreția omului și se regăsește, cel puțin virtual, în fiecare ființă umană. Acest umanism duce la dezvoltarea cunoștințelor omului, la apărarea drepturilor sale, la căutarea înțelegerii între oameni. În estetică, ea duce la luarea în considerare a artelor tuturor popoarelor și a literaturilor tuturor limbilor și deschide reflecția către toate domeniile în care omul a fost capabil să viseze și să-și desfășoare căutarea frumosului. AS
UMOR. Umorul derivă din cuvântul francez humeur, care a trecut în Anglia cu sensul său propriu și mai ales cu semnificațiile sale figurate. S-a întors în Franța ca anglicism, pentru a desemna succesiv diverse forme de glumă, considerate atât de specific englezești încât aveau nevoie de un nume englezesc, în lipsa unui echivalent exact în franceză. Humarse s-a adaptat atât de bine la franceză, încât astăzi acest cuvânt este folosit ca cuvânt francez, fără a mai fi nevoie de referire la Anglia. Conștientizarea faptului că umorul și humeur sunt echivalente i-a determinat pe unii autori, precum Bergson, să facă din umor un nume feminin; dar în franceză a fost întotdeauna masculin.
I - Primul sens pe care l-a primit acest cuvânt în franceză, la mijlocul secolului al XVIII-lea, este cel de glumă originală, neașteptată, surprinzătoare prin raritatea sa. (Humoristha a desemnat, în engleză, pe cineva original, o persoană ciudată și fantezică.) Tipul de umor este, deci, cel al lui Swift, iar umorul poate fi definit ca neobișnuit în benzi desenate, uneori cu o nuanță blândă de brutalitate. sau de prost gust. Stereotipul continental al englezei excentrice a prelungit oarecum durata acestui sens, care, însă, a dispărut progresiv, pe la începutul secolului al XIX-lea.
II - Un al doilea sens se dezvoltă odată cu romantismul*; se aplica si retroactiv, la evenimente anterioare. Umorul apare apoi ca ceva englezesc, dar și ca ceva german. Acest nou simț, care preia ideea de fantezist și capricios, dă umorului o fantezie și o lejeritate pe care nu le-a avut în sensul I. Este conceput ca o glumă care amestecă necinstitul cu tristețea; autorii de tip umor sunt Shakespeare și Sterne, Jean-Paul Richter, Hoffmann și Henri Heine. Acest simț al umorului este originea adjectivului humoresco, care în curând devine substantiv pentru a desemna această categorie estetică și înlocuiește umorul, care capătă un alt sens.
^ Umoristic.
Ill - Ultimul sens, încă actual, face din umor o glumă cu dublu fund, care este și jucăuș și serios. Acest simț III este compatibil cu simțul II și multe lucrări sunt exemple de umor II și umor III în același timp; dar cele două simțuri sunt diferite și nu trebuie confundate (cu excepția cazului în care se admite că realitatea este întotdeauna tristă, iar comicul este întotdeauna un vis sau un joc, de parcă nu ar exista irealitate melancolică și realități plăcute). Simțul II a definit umorul printr-un dublu ethos*, iar Sensul III îl definește printr-un dublu statut existențial, unde aparența seriozității nu corespunde unei seriozități reale, ci unde Jocul ascunde o realitate serioasă.
Acest sens III s-a înmulțit de la mijlocul secolului al XIX-lea, iar diverși autori au avut concepte diferite de umor. Adesea fiecare susține că definește <7 umor, dar, în realitate, definește doar un umor printre altele. Aceste soiuri pot fi grupate în două clase mari:
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1 	/ Umorul ca un fel de benzi desenate și ce te face să râzi
Este mai mult un sens străin decât unul francez; În acest sens, Max Eastman, în The Sense of Humor (titlu care se traduce de obicei prin The Sense of Humor), studiază mai degrabă simțul comicului, starea spiritului de distracție, distracție, umor fericit, în care râde. pentru că este în situația de a nu lua lucrurile în serios. Freud distinge umorul și comedia, dar distinge varietăți de ceea ce produce râsul; Freud numește umorul o formă de apărare împotriva durerii, care evită cheltuiala psihică pe care o cere o stare afectivă dureroasă. (Dar, nu poate exista o extravaganță fericită când râzi? Și când râzi, bucurie, nu sunt stări afective? Nu este posibil să găsești economia râdei prin umor în sensul 2?)
De remarcat că adjectivul umoristic derivă atât din umor în sensul 2, cât și din umor în sensul 1 și este luat uneori drept sinonim pentru comic, cu nuanța de comedie ușor satiric: dar franceza ia în general substantivul umor în sensul 2. 2/ Umorul ca diferit de benzi desenate, care te poate face să zâmbești, dar nu să râzi
Aici, umorul este tocmai ceea ce este în jocul de a ciupi fără să râzi; păstrează un aspect exterior grav și, într-adevăr, are un conținut serios, dar nu pare așa. Se pot distinge mai multe nuanțe.
К / Umorul negru trebuie lăsat deoparte, deoarece nu este definit printr-un mod de gândire, ci prin intervenția unui tip de obiect: moartea și tot ceea ce îi este atașat, sau abominabilul; iar acest umor pretinde că consideră cu rece aceste lucruri ca fiind perfect acceptabile. Poate fi aprigă (cum ar fi sugestia Modeste a lui Swift); este adesea satiric; dar nu este întotdeauna controversată: poate corespunde unei viziuni pesimiste și dezamăgite asupra existenței și poate fi prezentată cu un fel de lejeritate în tragedia celui care se regăsește în ea.
В / Umorul satiric vrea să evidențieze ceea ce este demn de vină în realitate, dar își prezintă judecata sub pretextul contrariului. De foarte multe ori atunci umorul și ironia sunt luate drept sinonime, iar nu puțini autori folosesc ambii termeni indiferent, considerându-i ca fiind echivalenti.
Bergson are, în această privință, propria poziție, potrivit căreia ironia și umorul se opun: «Uneori se va afirma ceea ce ar trebui să fie, cu ficțiunea că tocmai asta există: în asta constă ironia. Alteori, dimpotrivă, ceea ce este acolo va fi descris meticulos și meticulos și va fi afectat faptul că se crede că așa ar trebui să fie lucrurile: așa procedează de obicei umorul. Umorul, astfel definit, este inversul ironiei. Ambele sunt forme de satiră...» (Le Rire, cap. II, Le comique des mots). Cu greu se poate nega că există aceste două forme de glumă și că ele sunt reciproc inverse; dar desemnarea lor cu cuvintele umor și ironie este o convenție, iar codul de limbaj pe care Bergson îl propune aici îi este particular și nu îi corespunde.
conform utilizării obișnuite a termenilor; în plus, în această combinatorie a trei elemente există încă multe alte dispoziții posibile în afară de cele descrise de Bergson: de exemplu, a descrie ceea ce nu există și nu ar trebui să existe, pretinzând că, deși nu există așa ceva, ar trebui să existe (vezi Modeste sugestie, de la Swift, deja citat); sau afirmați ce există și ce nu trebuie să fie, prefăcându-vă că nu există (un procedeu eficient de a spune cuiva câteva adevăruri cu cea mai mare finețe: „cu siguranță, nu faci asta, nu te gândi la asta! "). Aceste varietăți care nu intră în teoria bergsoniană sunt numite mai degrabă Ьитогцие ironie; termenul de ironie indică mai ales aspectul polemic și satiric, iar termenul de umor accentuează folosirea glumelor.
C/ În fine, umorul ca distanță de sine sau de realitate corespunde sensului cel mai des folosit astăzi. Se deosebește de precedent prin faptul că nu implică o judecată de valoare cu privire la ceea ce există sau ar trebui să fie, nu este combativă sau controversată, nu invită realității. Se limitează la a se îndoi că realitatea este reală. Umoristul de aici este cel care nu se ia foarte în serios. Pare a fi profund serios, dar cu o ușoară clipă cu ochiul, pentru ca seriozitatea și greutatea să nu fie confundate și pentru a evita să fie naiv în privința aparențelor. Prin urmare, fondul acestui umor este existențial și joacă pe baza iluziei unei lumi a aparențelor; ultimul său cuvânt poate fi cel al lui Verlaine Mezzetin din Les uns et les autres: „Este viața un lucru / atât de serios și real?” AS >■ Comic, Ironie, Râs, Sáiira/Satírico.
PLIN DE UMOR. Umoristicul (a nu se confunda cu umoristicul) este o categorie estetică reevaluată mai ales de romantism; teoria umoristică a fost făcută de Hoffmann în Prințesa Brambilla, care este Biblia în aceasta. Umoristicul este un amestec intim de melancolie și bucurie. Dar amestecul acestor două etosuri nu produce neapărat umorul; pentru Hoffmann, umorismul în sine riscă abateri grave și devalorizante, când bucuria este banală sau tristețea este o tragedie bombastică; este de asemenea în pericol de a se autodistruge din cauza contradicţiei sale fundamentale. Pentru a evita acest lucru, umoristicul trebuie să asigure unirea contrariilor printr-un factor comun de fantezie înaripată și imaginație capricioasă. În aceste condiții, gluma nu exclude profunzimea, nici plictiseala nu face grea importanța problemelor fundamentale, iar natura umană se împacă cu ea însăși în ciuda deosebirilor sale. Hoffmann vede și în umoristic o sinteză între germanismul filozofator și artistul italian.
Umorul a fost cultivat în toate artele; Schumann a afirmat-o explicit în Humoreques-ul său (și este bine cunoscut că a fost inspirat de gândirea lui Hoffmann). Chiar și în filozofie umorul este posibil. AS >- Categorie [t], Umor [ir], Intermezzo [ш].
ICONA. Din grecescul eikén (акиѵ), imagine.
Imaginile sfinte creștine în tradiția răsăriteană, în special bizantină, încă folosite în Biserica Ortodoxă.
În prezent, termenul de icoană este rezervat pentru a desemna în special picturile pe lemn. Originea iconei) se află în două surse principale: „Portretele Fayoum” (Egiptul Mijlociu.) reprezentând defunctul, folosite la înmormântări, și picturile catacombelor. Acest articol nu se va ocupa de istoria sau tehnica icoanelor.
Icoana este unul dintre cele mai pure exemple de artă sacră tradițională. Se deosebește de pictura religioasă prin funcția sa liturgică, care obligă icoana să respecte reguli foarte stricte atât din punct de vedere tehnic și formal, cât și din punct de vedere al subiectului. Venerarea icoanelor a fost declarată formă de credință la Sinodul II de la Niceea (787); iar estetica sa derivă din demnitatea sa distinsă a imaginilor sacre. Nu se poate venera decât ceea ce aparține deja în mod irevocabil lumii divine. Din același motiv, personajele reprezentate nu sunt niciodată reprezentate cu aspectul lor pământesc, ci în starea lor glorioasă. Și chiar și atunci când icoana reprezintă evenimente care au loc în timp istoric, ele trebuie tratate ca semnificând o realitate transcendentă. Așa se explică de ce sunt interzise toate detaliile care se referă la aspectul temporal al lucrurilor, personajelor, mediului sau actelor: umbrele înclinate, perspectiva care sugerează o a treia dimensiune (este permisă perspectiva inversă), modelarea. Icoanele trebuiau să fie în concordanță cu dogmele și cu Sfintele Scripturi; Ele fac parte din Tradiție. În plus, pictorii de icoane erau adesea călugări versați în teologie și știință sacră. Pregătirea lor, atât tehnică, cât și spirituală, a durat câțiva ani și s-au ghidat în munca lor de manuale în care li s-a oferit, pentru fiecare temă, o schemă generală de compunere, și indicații privind aspectul personajelor, vestimentația lor, atribute etc., pentru ca credincioșii, chiar și analfabeții, să poată „citi” icoana. Stilul acestor tablouri se caracterizeaza printr-o linie simpla si precisa, culori uniforme, cu indicarea prin intermediul unor linii de umbra sau trasaturi, a pliurilor rochiilor sau a detaliilor esentiale. Aspectul personajelor se supune imperativelor simbolice mai mult decât proporțiilor anatomice: alungirea fețelor și a trupurilor pentru a semnifica mica lor materialitate, ochi mari care exprimă contemplarea lui Dumnezeu, guri mici etc. Fondurile aurii înseamnă lumina care nu provine de la nicio stea, iar atunci când materia necesita reprezentarea elementelor decorative -munti, copaci, clădiri-
cios-, acestea s-au redus la câteva trăsături aproape abstracte, reglementate tot de tradiția picturală.
Dar acest cadru foarte strict, care reglementează chiar și materialele, nu a limitat în niciun fel arta icoanei la o producție monotonă și stereotipată. Stilul acestor lucrări prezintă variaţii notabile în funcţie de regiuni şi ateliere, după originea lor învăţată sau populară şi după personalitatea artistului. Deși icoana încearcă să introducă o realitate supranaturală, respectând normele tradiționale, o face prin sensibilități etnice și individuale, iar diferitele curente spirituale duc la o mare bogăție de forme.
Școala bizantină însăși, care a dominat și a influențat întregul Orient, a suferit variații notabile: un stil grafic din vremea lui Comenius (secolele XI-XIII) și o întoarcere la Antichitate sub Paleolog (secolele XIII-XIV). Ateliere imperiale: intensitatea culorilor și dulceața trăsăturilor; în secolul хгѵ, importanța elementelor dogmatice sub influența isihiștilor; stil monahal: culori mai închise, compoziție severă. După capturarea Constantinopolului, persistența producției artizanale, în special pe Muntele Athos și în Cipru. În alte țări (Serbia, Bulgaria...), tradițiile locale și influența bizantină determină propriul stil în fiecare oraș. Dar ar fi în Rusia unde arta icoanei s-ar extinde din secolul al X-lea până în secolul al XV-lea, în numeroase capodopere din atelierele de la Moscova, Kiev, Novgorod, Pskov sau Susdal, și ale unor artiști precum Teofan Grecul, Andrés Roublev. si multi alti anonimi. Icoana își pierde puritatea și sobrietatea compoziției sale. Din ce în ce mai des este acoperit cu un înveliș metalic (oklad) pentru a-l proteja, care reprezintă în basorelief pictura pe care o ascunde, și al cărui loc îl uzurpă în cele din urmă.
Pictorii de icoane supraviețuiesc până în zilele noastre. Sunt artiști care respectă tradițiile străvechi și, deși fără a ajunge la nivelul vremurilor mărețe, perpetuând tehnica tradițională păstrează poate vie speranța unei renașteri a uneia dintre cele mai prestigioase forme de artă sacră. DOMNIȘOARĂ
»- Bizantin, Sacru.
ICONOGRAFIE. Acest termen este folosit în trei moduri principale:
I - Derivat din grecescul eikonogmphia (еікоѵо-ypacpta), „pictură portret”, poate desemna, prin extensie, o colecție de portrete ale unor bărbați celebri.
II- 	Derivat din grecescul eikon (еікюѵ), «imagine», și gráphein (ypácpetv), «a scrie», iconografia
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ia este o știință auxiliară a istoriei artei. Are două forme simetrice și complementare:
7 	/ Observarea operei plastice și, grație comparațiilor cu alte lucrări, și cunoștințelor livrești, citirea semnificațiilor explicite pe care aceasta le conține. In acest fel se va putea evidentia subiectul tratat de imagine. Toată figurația este considerată, deci, ca un indiciu al unui al doilea sens.
2 	/ Inventarierea lucrărilor care tratează același subiect. În rest, termenul de iconografie poate fi aplicat direct acestui set: și astfel, vom vorbi de iconografia Bunei Vestiri, sau de scurgerile iconografiei lui Hercule în arta creștină.
Ill - In editura, „iconografia” este ansamblul imaginilor dintr-o carte. DR
> Imagine.
ICONOLOGIE. Acest termen are două sensuri diferite, în funcție de faptul dacă etimologia lui se referă la logos în sensul de „discurs” sau „știință”.
I - În primul caz, iconologia este arta de a „vorbi”, de a „spune” folosind imagini și, corelativ, de a descifra mesajele pe care ni le comunică aceste imagini. Artele figurative pot reprezenta direct obiectele lumii, dar pentru a prezenta idei abstracte sau concepte morale nu au de ales decât să recurgă la codificare. Principiul acestei operațiuni este simplu: este suficient să personificați Victoria, Eternitatea sau Onoarea sau Caritatea și să le atribuiți o poziție deosebită sau embleme simbolice care alcătuiesc un lexic adevărat. Primul dintre aceste lexicuri, publicat de Cesare Ripa la Roma în 1593, fără imagini, cu titlul Iconología (...) a servit drept model pentru numeroase Tratate de iconologie. al cărui succes a fost constant până la mijlocul secolului al XVIII-lea. Sunt instrumente creative și, de asemenea, ajutoare valoroase pentru înțelegerea semnificațiilor secundare explicite conținute în lucrările la care se referă.
Iconologia este foarte apropiată de unul dintre simțurile iconografiei, întrucât în ambele cazuri există un cod de atribute care face posibil ca reprezentările „să însemne altceva decât ceea ce oferă ochiului” (Ripa). Cu toate acestea, utilizarea a rezervat în general primul termen pentru tratatele de codificare și științe conexe, iar al doilea pentru descrierile analitice ale lucrărilor sau seturilor coerente.
II - Cuvântul iconologie s-a îmbogățit cu un nou sens la începutul secolului nostru. Л. Warburg a pus bazele unei noi metode de interpretare, baze care au fost adunate și ilustrate de G.-J. Hoogewreff și, mai ales, de E. Panofsky. Acesta din urmă definește iconologia (substantiv) prin referire la alte două niveluri de semnificație ale operei vizuale (cf. Studies in Iconologie, 1939). Exemplul celebru pe care îl folosește este cel al unei persoane pe care o întâlnesc pe stradă, care mă salută ridicând pălăria:
1 	/ Din punct de vedere formal, ceea ce văd este o modificare în câmpul meu vizual, și pe care o identific ca obiect (om) și eveniment (ridicând pălăria).
2 	/ Deoarece sunt dotat cu cunoștințe exterioare -cele din codul curtoaziei occidentale-, pot deduce un sens convențional din scena pe care o percep: acest om mă salută.
3 	/ În fine, acest gest îmi poate permite să surprind o personalitate, condiționată de apartenența ei la un timp, o națiune, o cultură etc. Este simptomul vizibil al unei semnificații extrinseci.
Această abordare, transferată operei de artă, ne permite să descoperim: un sens primar sau natural, un sens secundar sau convențional și un sens sau conținut intrinsec. Primul aparține universului formelor și este situat la nivel perceptiv; al doilea necesită cunoașterea codurilor reprezentării și, astfel, aparține iconografiei; în timp ce al treilea necesită tot felul de cunoștințe despre mentalități, starea științei și a credințelor, condițiile religioase și filozofice etc., ale timpului în care s-a desfășurat lucrarea. Metoda iconologică vizează cunoaşterea „conţinutului” operei de artă, evidenţierea „valorilor simbolice” care există în aceasta. Fiecare lucrare este, deci, condensarea unică a unei viziuni asupra lumii (Weltanschauung), al cărei sens, atât particular, cât și general, poate fi actualizat. Artele figurative nu sunt singurele care pot fi supuse unei asemenea analize, întrucât arhitectura, de exemplu, nu este lipsită de legături cu istoria generală a ideilor.
Acest mod de a proceda, de o bogăție atât de excepțională, a fost adesea criticat. Aici nu vom cita mai mult decât rezervele care privesc neglijarea aparentă a consideraţiilor propriu-zise estetice. Este adevărat că iconologia poate fi aplicată operelor „mediocre”... Dar, în orice caz, acest mod de a trata opera de artă, departe de a lăsa deoparte valorile estetice, poate contribui, grație cunoștințelor cu care se îmbogățește. senzațiile noastre grosolane, la o creștere a plăcerii pe care o găsim în contemplațiile noastre. DR
> Conținut, Imagine, Reprezentare, Semn.
IDEE. În greacă, ideatica.) înseamnă, în primul rând, aspect exterior, vizibil, înainte de a desemna esența metafizică sau caracterul specific. A trecut în limba franceză mai ales în sensul său filozofic, dar a căpătat și alte sensuri; estetica folosește mai multe dintre ele.
I 	- Ideea ca esență
Acest sens este de origine platoniciană. La Platon, calitatea estetică a Ideei, frumusețea, este inseparabilă de aspectele sale logice, etice și metafizice. Perfecțiunea arhetipurilor tuturor lucrurilor include frumusețea. Dar arta care „imită” aspectul lucrurilor creează „fantome”, copii ale unor copii ale Idei, și este de două ori îndepărtată din
IDEAL / 659
ADEVĂRAT. Aristotel atribuie Ideilor, mai precis, statutul de principii inerente lucrurilor singulare; eidosul este forma sa. În consecință, arta devine atunci un obiect demn de filozofie -, la fel ca și filosofia, arta rupe formele realității empirice. Potrivit lui Plotin, de asemenea, artistul nu reproduce pur și simplu vizibilul, ci urcă la principiile originare ale naturii, perfecționând lucrurile și dându-le ceea ce le lipsește în realitatea empirică.
Evul Mediu a adoptat frecvent, sub influența Sfântului Augustin, un platonism creștinat; Ideea transcendentă există în Dumnezeu, gândită de Dumnezeu. Renașterea este în mare parte platonică în această privință, iar importanța Ideei este esențială pentru poeții Pleiadei (vezi, de exemplu, LIdée, sonetul 113 din colecția lui du Bellay, L'Olive). Dar uneori Ideea coboară din nou în conștiința umană, iar acest cuvânt desemnează apoi viziunea care rezultă pentru artist din această experiență; pentru unii, arta este chiar cea mai clară revelație a Idei. Din acest motiv, Rafael descrie procesul de creație vorbind despre o anumită idee pe care artistul o urmărește în pictura sa, separând-o de o multitudine de modele reale; De aceea Michelangelo evocă concedo, o imagine concepută de creator (cf. Panofsky, Idea, 1924).
Kant, sub influența empirismului englez (iride infra), pune problema Ideii mai degrabă în termeni de conștiință; Ideile platonice nu mai sunt decât principii „reglatoare”, inaccesibile cunoașterii pozitive. Ca și actele etice, judecățile estetice și creațiile geniului își au originea în Idei, care sunt „substratul suprasensibil al umanității” (Critica judecății, § 57). Pentru Schelling și Hegel, Ideea este adevăratul conținut al marilor opere de artă, iar acestea sunt obiectivarea lor exemplară; Ideea se cristalizează într-o serie de idealuri succesive, care sunt marile forme ale Artei.- simbolismul*, clasicismul* şi romantismul*. Pentru Schopenhauer, arta este singura modalitate de cunoaștere a Ideilor -adevărat substrat al fenomenelor-, pe care arta le contemplă intuitiv (spre deosebire de știință); în plus, arta are nevoie de imaginație pentru a vedea în lucruri -copii defecte ale Ideilor- spre ce a ținut natura când le-a realizat (Lumea ca voință și ca reprezentare, §§ 37 și 38).
În secolul al XX-lea, termenul Idee este rar folosit, preferându-l pe cel de Formă sau Esență. Fiecare lucrare valabilă este recunoscută ca o întreagă „Idee”: obiectivă, universală și necesară conform structurii sale interne. > Esența, Forma [ш], Imitația [i]. neoplatonic
(estetic), platonic (estetic).
II 	- Ideea ca fapt psihic al reprezentării
Acest simț se dezvoltă paralel cu simțul I; se distinge de el prin scrierea ideii cu literă mică, iar Ideea cu literă mare pentru a face aluzie la sensul I.
1 	/ Per total
Ideea este orice fapt psihic de conținut reprezentativ, fie el abstract (idei abstracte și generale și concept), fie el sensibil (ideea este atunci, aproximativ, sinonimă cu imaginea mentală; senzația și percepția au fost numite și idei, în special printre empiristii din a șaptesprezecelea și a optsprezecea vederi, dar acest sens este acum dezafectat). Termenul idee, în acest sens II-1, a dat naștere cuvântului ideologie luat în sensul său originar de psihologie. În prezent, termenul de idee este rezervat mai degrabă pentru a numi reprezentările de natură intelectuală din vocabularul psihologiei și filosofiei; dar acest sens este rar folosit în estetică.
> Ideologie.
2 	/ Mai precis
Și în sensul ei pe care estetica îl folosește cel mai frecvent în acest sens II, o idee se numește gândire care este atât nouă (indică, prin urmare, inventivitatea celor care o au), cât și fertil (susceptibilă la dezvoltări sau aplicații, prin urmare, servește ca germen sau principiu iniţial pentru toată munca mentală şi pentru diverse realizări). În acest fel, se spune că un autor sau un artist „are idei”, sau că o lucrare „conține o idee”, atunci când opera contribuie inițial cu unele elemente inovatoare proprii. „Ideea unei lucrări” este designul său general sau schița sa. În secolul al XIX-lea, facultatea psihică de a avea idei era numită și idee și astfel, se spunea că un autor „are o idee”, iar o idee era numită chiar ansamblul tendințelor generale în artă și literatură. timp; dar aceste simțuri sunt cu greu folosite astăzi.
>- Conceptual, Conceptual, Ideologie, Imaginație, Invenție.
III - Amestecul dintre simțurile I și II
Pictura simbolistă, ca reacție la realism și naturalism, și poeți precum Mallarmé au desemnat originea subiectivă a creației lor prin termenul de Idee, dar se indică și faptul că această origine este de natură spirituală sau conceptuală. În acest sens, și despre Gaugin și Puvis de Chavannes, s-a vorbit despre un tablou „ideist”. Este însă oarecum forțată să reducă arta la ilustrarea ideilor filozofice, sau la intenția subiectivă a creatorului ei: pe de altă parte, acest sens III îmbină două elemente (intenția subiectivă și gândirea intelectuală) care nu merg întotdeauna împreună. Termenul idee, în acest sens III, a devenit foarte ambiguu.
RR/AS
>> Intenție, subiectiv.
IDEAL. Ideal, adjectiv sau nume, desemnează ceea ce are caracteristicile unei idei; dar, ca și cuvântul idee, a luat diverse sensuri care sunt uneori folosite într-un mod confuz, atunci când un sens este înțeles în altul. Cu toate acestea, se pot distinge următoarele semnificații.
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I - Modelul absolut și universal al perfecțiunii
În acest sens, idealul se leagă, înainte de toate, de frumusețea clasică. Teoria clasicismului italian (Bellori) și francez (Boileau) și modelele lui Raphael, Poussin și majoritatea dramaturgilor secolului al XVII-lea determină formularea unei frumuseți ideale care domină estetica de la sfârșitul secolului al XVII-lea și începutul secolului al XX-lea. . Este un ideal definit de valoarea canonică a lucrărilor antice, simțul proporțiilor, măsură și claritate. Aceste principii se regăsesc din nou la originile idealismului german*, în special la Winckelmann, care a adâncit în esența Idealului grecesc, decisiv pentru estetica idealistă: el a adăugat la sensul proporțiilor clasice dimensiunea dionisiacă*, motorul transformării din clasicism* la romantism*.
II - Esenţă particulară care serveşte drept model sau criteriu pentru Judecăţile de gust
În acest caz, nu mai există wați ideali, ci ideali. Constă, după Kant, în individualizarea și materializarea Ideei: modelul perfect al tuturor și arhetipul oricărei imitații. Idealul frumuseții nu poate fi definit în termeni conceptuali, deoarece aparține exclusiv imaginației și intuiției. Pentru Kant, Idealul nu poate fi aplicat nici obiectelor naturale, nici obiectelor utilitare, ci numai omului, care, prin natura sa, aspiră la un astfel de Ideal (Critica judecății, § 17), iar acest Ideal nu poate fi separat de acesta. .perfecțiunea morală, fără de care frumusețea este incompletă sau inaccesibilă. Estetica idealismului german, de la Schiller la Hegel, va consta în precizarea acestei definiţii a Idealului. În Hegel, Idealul este frumusețea artistică ca formă sensibilă a Ideei; în Ideal, realitatea exterioară se reduce la esenţa sa spirituală. Ca și Ideea, Idealul diferă în funcție de evoluția istorică; Nu este același lucru în vremea artei „simbolice” clasice sau romantice. Idealul prin excelență este, însă, cel al artei grecești, în care se realizează adaptarea perfectă între formă și conținut, deoarece conținutul spiritual nu mai este abstract. , ca în arta „simbolică”, nici nu are o profunzime filozofică care să reducă forma sensibilă la o exterioritate inadecvată, ca în romantism: în Grecia clasică, arta era cea mai înaltă formă de expresie umană.
În fine, termenul de ideal a ajuns să desemneze orice categorie estetică* sau orice formă specială de valoare estetică către care tinde o operă sau către care se îndreaptă un artist. Astfel, am asistat la nașterea „idealului negru”, al disonanței, ideal negativ care denunță imposibilitatea virtuală a artei în fața eșecului umanismului care a inspirat-o încă din Antichitate.
III 	- Existenta spirituala, opusa realitatii materiale, si spre care tinde sufletul uman
Acest sens derivă din simțurile precedente și accentuează o spiritualitate în care se găsește perfecțiunea. Potrivit lui Schiller, toată arta modernă, „sentimentală” este determinată de contradicția dintre realitate și Ideal, tensiune
care duce la satiră, elegie, idilă sau poezie didactică. Când Baudelaire scrie: „De aceea, moda trebuie considerată ca un simptom al gustului idealului care se avântă în creierul uman mai presus de tot ceea ce este grosier, terestră și inconfortabil acumulat acolo de viața naturală...” (Lepeintre de la vie moderne) ), asociază Idealul, așa cum face Hegel, cu viața spiritului, cu cultura; dar Baudelaire adaugă o nuanță controversată și răutăcioasă în care critica socială se amestecă cu ura față de umanitate și natură. (Baudelaire a folosit și idealul în sensul II: „Pentru că nu pot găsi printre acești trandafiri palizi / O floare care să semene cu roșul meu ideal”, spune el în L'idéal; fără îndoială, aici este un ideal personal printre multe altele. : senzualitate fără lanțuri și fără ipocrizie, indiferență morală.)
IV 	- Ce îți manifestă aspirația
la spiritualitate, prin căutarea unui har imaterial şi eteric
Acest sens înflorește din simbolism, ultimul avatar al unei „frumusețe ideale” care se termină în decorațiunile Art Nouveau. Idealul devine aici o categorie estetică; și în acest fel, se spune că o poezie „este ideală”, sau că o anumită femeie are o frumusețe statuară în timp ce alta are o frumusețe „ideală”. Această utilizare a termenului, deși clar estetică, aparține mai mult limbajului cotidian decât vocabularului exclusiv al esteticii.
V 	- Realizarea artistică perfectă a unui anumit tip de ființe
Când Lanson scrie în Histoire de la littérature française: „Desigur, Trissotin este starețul lui Cotin, iar Vadius este Ménage... Dar Trissotin este idealul pedantului acru, iar Vadius idealul pruncului vătămător”, el face. a nu lua ideal, fără îndoială, în niciunul dintre sensurile precedente („Vadius ca ideal al unui famulus” nu înseamnă că Vadius este ceea ce aspiră famulus să fie!); Mai degrabă, autorul înseamnă că aceste personaje realizează în mod paradigmatic esența famulusului și a pedantului. Această utilizare a termenului poate duce la confuzie, iar utilizarea lui nu a fost niciodată foarte frecventă; Sunt preferați alți termeni, precum arhetip*, model*, paradigmă* etc.
VI 	- Ceea ce există doar în imaginație
Astăzi acest sens este arhaic, se preferă să spunem imaginar, fictiv, poate iluzoriu. Pe de altă parte, această utilizare a idealului a fost uneori amestecată cu ideea de perfecțiune și apoi s-a înțeles că ceva atât de perfect nu ar putea exista cu adevărat - Rousseau, de exemplu, pare să se fi jucat cu dublul sens al acestui lucru. cuvânt, în timp ce alți autori, precum Bersot, le-au distins cu atenție. 	RR/AS
> Absolut, Existență.
IDEALISM
I - Simț filozofic
Sisteme filozofice după care ființa este determinată de
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„idei” – idei obiective sau esențe universale în platonism; idei subiective (gânduri sau reprezentări simple) la autori moderni precum Berkeley, Kant sau Schopenhauer; idei în același timp obiective și subiective, la Leibniz și Hegel—, Termenul de idealism, care a fost inițial polemic, iar apoi, de când Kant, a fost folosit în mod obișnuit fără această nuanță, a fost creat în secolul al XVIII-lea, dar se aplică și la curente ale gândirii antice sau renascentiste.
Idealismul se află la originea esteticii moderne, deoarece filozofii idealiști au dat esteticii statutul de disciplină autonomă și i-au conferit prestigiul. Dar estetica, la rândul ei, a jucat un rol decisiv pentru idealism, cel puțin în epoca idealismului german: arta este exemplul primordial al unei realități structurate în întregime de spirit, al unei reconcilieri reușite între spirit și natură. Este un „organ” și un model de filozofie la Schelling, și îndeplinește deja o funcție de sinteză în sistemul criticii kantiene. Dialectica, relația organică dintre întreg și părți în opera de artă, este unul dintre modelele dialecticii hegeliene și ale unei culturi care dezvoltă toate facultățile umane după idealul lui Goethe și Humboldt.
Începuturile idealismului german sunt caracterizate de o reacție împotriva raționalismului (Hamnann) și de cererea unei dezvoltări armonioase a omului în ansamblu. În opoziție cu afectarea clasicismului și a artei rococo, Herder a redescoperit arta populară și teatrul lui Shakespeare, iar Winckelmann arta Greciei antice. Mișcarea Sturm und Drang (1770-1780), la care a participat tânărul Goethe, a revendicat dreptul geniului* la libertatea creației, indiferent de orice normă. Aceste începuturi de idealism sunt legate de tendințele revoluționare ale burgheziei care, în Germania, spre deosebire de ceea ce se întâmplă în Anglia și Franța, nu pot fi exprimate pe plan economic și politic; schimbările din domeniul esteticii și al filosofiei înlocuiesc, deci, această revoluție economică și politică.
Anii 1780-1790 sunt martorii revenirii lui Goethe și Schiller către clasicism, iar idealismul se îndreaptă, cu critica kantiană, către un raționalism al lui Vernunft, al rațiunii practice. Estetica kantiană, Critica judecății, care este inspirată de Mendelssohn, Moritz și Lessing, apare în 1790; Această estetică se încheie cu cea a receptării și gustului, tipică secolului al XVIII-lea, și inaugurează cea a geniului, a producției artistice și a „ideilor estetice”. Va fi decisiv pentru Fichte, pentru care arta „transformă punctul de vedere transcendental și îl transformă într-un punct de vedere comun”; și, de asemenea, pentru Schiller, care a introdus, în Scrisorile despre educația estetică a omului (1795), arta ca model de transformare socială și, în eseul despre poezia naivă și poezia sentimentală (1795-1796), reflecția asupra fundamente ale genurilor artistice, pe
relația dintre artă și istorie și asupra problemelor modernității. Friedrich Schlegel, unul dintre creatorii criticii moderne, continuă aceste reflecții în aforismele sale, care anticipează frecvent estetica lui Hegel. Cu el și cu Novalis, idealismul se transformă în romantism, într-o opoziție radicală între realitate și o lume ideală irealizabilă. În 1802-1805, Schelling a rezumat estetica clasică și romantică a epocii Goethe în Prelegerile sale despre filosofia artei (publicată în 1859). La Solger, estetica lui Schlegel și Schelling, teoria ironia și a miturilor, se îndreaptă spre pesimismul tragic și general, anunțându-l astfel pe Schopenhauer. În cele din urmă, Flegel, în cursurile sale din 1817-1829, a realizat marea sinteză a esteticii idealiste, bazată pe o filozofie dialectică și istorică a Ideei și a Idealului artistic. Pe de altă parte, mișcarea idealistă a inspirat toate curentele artistice ale vremii, lucrările lui Goethe și Schiller, și cele ale lui Hölderlin, Kleist și Jean Paul, muzica lui Beethoven și pictura lui Ph. O. Runge, CG Carus sau CD Friedrich.
Schopenhauer, în același timp, își construiește estetica pe idealism în două moduri: idealismul Ideei platonice, pe de o parte (arta nu copiază realitatea fenomenală externă, ci derivă din Idee); idealismul reprezentărilor subiective, pe de altă parte (suferința conștiinței individuale, în fața unei lumi de aparențe iluzorii, găsește confort în artă; eliberează timpul și dorința de a trăi; plăcerea estetică rezidă în faptul că, pentru un subiect pur cunoscător , „lumea ca reprezentare este singura care rămâne, iar lumea ca voință dispare”).
Începând cu 1840, idealismul a suferit critici din partea materialismului dialectic și a științelor. Dar nu încetează, însă, să reapară, la neokantieni și în „filozofia vieții” lui Dilthey, la Husserl, Heidegger și discipolii lor. Scrierile timpurii ale unora dintre marii esteți ai secolului al XX-lea sunt încă idealiste ca structură (Croce, Teoria romanului a lui Lukacs, Originea dramei baroc germane a lui Benjamin, Despre spiritualul în artă a lui Kandinsky). Estetica și critica literară și artistică sunt inspirate continuu din textele fundamentale scrise între 1770 și 1830.
II 	- Sensul peiorativ
În acest sens, orice estetică care abordează opera de artă exclusiv sau în primul rând din punctul de vedere al ideilor care sunt exprimate în ea se numește idealistă, făcând abstracție de ceea ce în artă nu se reduce la spirit, cum ar fi condițiile materialelor de producție artistică. . Acest sens, mai puțin folosit decât precedentul, nu are aceeași densitate filozofică și, uneori, se pretează la confuzie.
În ceea ce privește utilizarea termenului de idealism pentru a desemna un visător utopic amabil, acesta nu este nici o utilizare estetică, nici filozofică și nu corespunde limbajului propriu-zis. RR > Hegelian, Idee, Kantian (estetic), platonic (estetic).
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IDENTIFICA
I - Identifică: consider conto identic
Adică să le considerăm exact la fel și că nu sunt decât una. Acest sens este puțin folosit astăzi și rar în estetică. Se preferă să spunem a asimila două ființe una cu alta (de exemplu, un poet identifică Jupiter și Zeus, sau le asimilează una cu alta), sau să le confundăm (se spune mai degrabă dacă sunt de fapt diferite).
II - Identifică-te cu...: fuzionează mental cu o altă ființă, ai impresia că ești acea altă ființă, trăiește-o din interior. În felul acesta, se spune că un cititor, un spectator, un actor sau un autor... se identifică cu un personaj diegetic*. Este un fapt frecvent, și este important pentru estetică, care l-a studiat mai ales sub denumirea de simpatie (în sens etimologic), iar uneori sub denumirea de proiecție.
> Imaginație, iluzie, întruchipare, interpret, sine mitic, simpatie.
III 	- Identificați pe cineva: descoperiți sau demonstrați cine sunt cu adevărat
Acest sens este recent și derivă din sensul legal și criminalistic al cuvântului identitate: care ne permite să afirmăm că o persoană este cu adevărat cine crede sau cine pretinde că este; ceea ce permite să știm cine este; și, prin deplasarea sensului, adevărata lui personalitate, statutul său civil autentic. În estetică, un personaj poate avea o anumită identificare, atunci când această cunoaștere servește la înțelegerea mai bună a operei. Este cazul a ceea ce spune Villon despre trei „săraci orfani nevoiași”, Colin Laurent, Girart Gossouyn și Jehan Marceau; multă vreme s-au crezut că sunt adevăraţi copii săraci protejaţi de poet. Ulterior au fost identificați: erau trei oameni de afaceri bogați ai timpului lor. Acest lucru schimbă întregul sens al pasajului, precum și categoria sa estetică. Identificarea autorului real al unei opere poate interveni și în judecata estetică a unei opere (de exemplu, dacă se observă că autorul este mai modern decât intenționa, sau ceea ce s-a crezut: este vorba atunci de un falsificator sau de un imitator, și nu un precursor). Dar, în multe cazuri, aceste identificări oferă doar cunoștințe istorice fără relevanță estetică; de exemplu, identificarea persoanei al cărei portret era până acum un Portret al unui străin poate să nu aibă nicio importanță pentru estet: pictura este suficientă de la sine. AS
IDEOGRAMĂ. De la ideea greacă (i8éa), care înseamnă că, idee, și de la gramma (урарца), semn.
Semn grafic care reprezintă ființa sau lucrul semnificat sau, în cazul unei idei abstracte, sugerează sensul acesteia.
Inițial, toată scrierea a trecut printr-o etapă ideografică. Majoritatea popoarelor au început să folosească, mai târziu și încetul cu încetul, semne care traduc sunetele, iar unele scripturi (cea a mayașilor în special) au păstrat-
faceți ideogramele, în general în combinație cu fonogramele.
Din punct de vedere estetic, ideograma se caracterizează prin simplificarea formelor, precizia graficii și alegerea judicioasă a figurilor și simbolurilor folosite pentru a reprezenta acte sau idei abstracte. În timp ce în scrierea egipteană și mayașă (acesta din urmă, încă nedescifrată astăzi) ideogramele seamănă cu aspectul lucrurilor, sau sunt, în orice caz, ușor de recunoscut, caracterele chinezești au evoluat către forme mai abstracte și, după unii, s-au încheiat . rupându-le legătura cu figurația. (Evoluția acestui scenariu poate fi urmărită destul de bine prin textele arhaice.) În caligrafia chineză sau japoneză se caută doar estetica; textul, în general poetic, îşi asumă funcţia de semnificant.
În vremea noastră, ideogramele sunt încă folosite în moduri mai simple - dar ușor de identificat - în publicitate, semnalizare și ori de câte ori cineva dorește să comunice peste barierele lingvistice. DOMNIȘOARĂ
> 	■ Caligrafie, hieroglifă, semn.
IDEOLOGIE. / - Ideologia a însemnat, în primul rând, studiul ideilor, înțelese în sensul faptelor psihice; prin urmare, ideologia era sinonimă cu psihologia (Auguste Comte încă folosea ambii termeni în mod interschimbabil). Marea lucrare a lui Destutt de Tracy, éléments d'Idéologie (1804), inspirată de filosofia lui Condillac, a dat numele școlii ideologice, care a inclus nu numai Destutt de Tracy, ci și Cabanis, Degérando etc. Această școală a avut o influență asupra esteticii. Degérando acordă familiarității cu arta și frumusețea naturală un loc important în formarea sensibilității -și, mai târziu, a moralității-. Importanța pe care ideologii o acordă observării directe a evenimentelor trăite și a ceea ce astăzi s-ar numi descriere fenomenologică a influențat Stendhal. Ideologii francezi au influențat și literatura italiană; Leopardi, de exemplu, o afirmă în mod explicit.
Dar Napoleon a luat termenul de ideologie într-un sens prost, din cauza opoziției politice pe care Ideologii au exercitat-o împotriva Imperiului. Marx preia și conotația peiorativă a termenului, dar îi conferă un nou sens, pe care extinderea conceptelor marxiste la critica literară și artistică l-a transformat într-un termen estetic spre sfârșitul secolului al XIX-lea și, mai ales, al secolului al XX-lea. AS
> 	- Ideea dacă.
II - Acest termen desemnează aici, frecvent în sens peiorativ, și mai rar în sens obiectiv sau neutru, tendințele și petrecerea urmate implicit sau explicit, care se exprimă în opere de artă sau care determină structura și tehnica acestora. Se poate admite că toate operele conţin elemente ideologice, fără ca prin aceasta să reducă arta la ideologie pură şi simplă; adică la exprimarea unei conștiințe false, denaturată de interese partizane sau derivată din
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o voință de a influența, mistifica sau mobiliza publicul. Este convenabil să se facă distincția între critica legitimă a operelor sau aspecte ale operelor, care sunt vehiculul prezentărilor tendențioase ale societății și istoriei, și critica bazată pe o sociologie vulgară care ar dori să reducă arta în ansamblu la ideologia claselor conducătoare. tot timpul. Într-adevăr, cerința adevărului* este imanentă în artă, deși nicio operă nu o poate îndeplini pe deplin și cu cât intențiile sunt mai puțin manifeste, cu atât sunt mai mari șansele ca opera să fie adevărată.
În consecință, critica trebuie să țină cont de dimensiunea ideologică a operelor de artă, iar acestea trebuie supuse unei analize critice a conținutului lor de adevăr. Într-o epocă dominată de conflicte ideologice și de încercări de a reduce arta la mijlocul propagandei sau al unui produs de consum, artistul este mai mult ca niciodată responsabil pentru evaluările implicite ale operei sale și pentru implicațiile formei acesteia. Muzica însăși poate minți atunci când, la Wagner sau Strauss, exprimă eroismul forțat sau supraviețuirea tradițiilor populare zdruncinate de epoca industrială; ingeniozitatea artistului este și ea, acum, o ideologie.
Pentru a evita ambiguitatea termenului de ideologie (falsă conștiință sau expresie a unei conștiințe colective), anumiți critici au preferat alți termeni pentru a desemna dimensiunea sociologică a operelor de artă (-viziunea asupra lumii» la Lucien Goldmann, -conștiința colectivă» în Walter Benjamin); Nu mai este vorba aici de forme de mistificare, ci de posibilități autentice (mai ales în grupurile sociale care nu au, sau încă nu au, privilegii de apărat) de gândire (viziune „tragică”, viziune „alegorică” a lui Racine drama baroc sau a lui Baudelaire).
Imprumutandu-se consumului pasiv, arta poate deveni „ideologica” prin simplul fapt de a exista; și de aici respingerea aspectului armonios, agresivității și tendinței critice a artei secolului XX, în reprezentanții ei cei mai autentici. Prin denunțarea ideologiilor dominante, arta este permanent expusă cenzurii sau respingerii de către public. În mod similar, societățile mai avansate au dezvoltat un mecanism de „recuperare” și toleranță falsă care atenuează criticile de tăiere. Deși problema ideologiei a deviat adesea discuțiile estetice de la ceea ce este specific artistic, ea a întărit totuși conștientizarea artistului cu privire la responsabilitatea socială și evidențiază nevoia actuală de o reflecție foarte profundă asupra artei. RR
IDIL / IDILIC. În sensul I, idila este, după etimologia ei, un tablou mic (din grecescul EÍStiUtov, imagine mică, diminutiv de la EÏSoç). În poezia greacă, idila era o poezie destul de scurtă care descria sau prezenta o scenă mitologică sau o scenă extrem de simplă din viața obișnuită. Idilele lui Teocrit sunt modele ale acestei forme, deși prezintă personaje
naje legendari, țărani sau cetățeni ca în Las siracusanas.
Un sens II a restrâns termenul, datorită influenței poeților bucolici greci și, mai ales, a Bucolicii lui Vergiliu, la sensul unui mic tablou de dragoste și poezie de țară. Termenul devine apoi aproape sinonim cu eclog. Și aceasta este idila clasică și sensul care i se dă de obicei astăzi (cf. Idillies, de Vauquelin de la Presnaye, Idylles, de André Chénier, Groupe des idylles în Légende des siècles etc.).
În sfârşit, un sens III a apărut în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, extins în afara cadrului pastoral, şi cu scopul de a ajunge la categorii estetice mai viguroase. Idylles du Koi a lui Tennyson sunt povești despre legende arthuriene; Victor de Laprade a scris Idylles héroïques. Acest simț cu greu rămâne.
Idilicul este categoria estetică a idilei în sensul II. Este compus dintr-o moliciune tandră încadrată într-un mediu rural idealizat și unește simplitatea cu viața dulce. Este nevoie de delicatețe și o mână sigură, deoarece există pericolul ca harul să cadă în insipiditate sau delicatețe. Schiller (Poezie naivă și Poezie sentimentală) le-a reproșat autorilor de idile moderne — precum Gessner — că amestecă natura autentică cu nostalgia naturii pierdute, lucru care i se părea contradictoriu. Ideea este că idilicul degenerează cu ușurință într-o imagine artificială a naturalului. AS
> 	Pastorală, Bucolică, Țară, Eglogă, Pastorală.
BISERICĂ. Din greacă, ekklésia (£КкХт]СЯа); Biserica desemnează, în religia creștină, grupul credincioșilor ca fiind un trup, societate instituită de Iisus Hristos, precum și, prin metonimie, clădirea în care credincioșii se adună pentru a-și practica închinarea. Este curios de observat că în vocabularul esteticii, cuvântul biserică pare mai puțin important decât catedrală sau capelă, care desemnează anumite tipuri de biserici; dar biserica are, totuși, multe semnificații estetice.
I - Ca întregul credincioşi
Sau, mai strict, ca grup de ecleziastici și chiar ca instituții religioase ierarhice, bisericile (catolice, ortodoxe, protestante...) au jucat întotdeauna un rol important în existența și natura artei sacre* și a artei religioase*; comisioane pentru lucrări, îndrumări date artiștilor bazate pe credințe, nevoi de cult, moralitate, aprecieri ale anumitor forme de artă, interdicții ale altor forme etc.
> 	religios, sacru.
II - Ca clădiri
Bisericile sunt în primul rând exemple foarte clare de arhitectură funcțională: forma lor, dimensiunile lor, amenajarea lor interioară, răspund nevoilor ceremoniilor religioase care se practică în ele. Dar sunt și exemple
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de arhitectură semnificativă; într-adevăr, multe dintre prevederile bisericilor au o valoare simbolică. Sunt și de foarte multe ori cazuri de arhitectură didactică, fie din cauza simbolurilor sale, fie din cauza programelor iconografice (sculpturi, vitralii) menite să ofere o lecție credincioșilor. Sunt, în cele din urmă, clădiri cu funcție afectivă, în timp ce, în general, sunt concepute pentru a provoca sentimente religioase în credincioși. Dar aceste sentimente nu sunt întotdeauna concepute în același mod: în timp ce catolicii tind să construiască biserici suficient de mari pentru a concentra un număr mare de credincioși, favorizând sentimentul colectiv, ortodocșii tind mai degrabă să înmulțească bisericile mici, mai intime; uneori caută să slăvească religia prin biserici somptuoase, alteori doresc, dimpotrivă, să inducă rememorarea interioară prin clădiri foarte austere etc.
** Catedrală, Capelă, Cor [п].
ELIGIBILE. Că nu poate fi citit sau, prin exagerare, că nu poate fi citit decât dureros și greu.
I -În propriul sens
Este ilizibilă o scriere ale cărei caractere sunt prea prost desenate pentru a fi recunoscute. Lizibilitatea nu este doar o calitate practică, ci și una estetică; se leagă de claritatea trăsăturilor astfel încât acestea să fie identificabile la prima vedere, fie ele litere sau, mai ales, cuvinte întregi; și la o distribuție adecvată a spațiilor libere în scris.
II - În sens figurat
Un text ilizibil este unul care nu poate fi citit, nu atât din cauza conținutului său, cât mai degrabă din cauza scrisului său slab. În cele mai multe cazuri, ceea ce face ca un text să nu fie citit este lungimea și complexitatea propozițiilor; dar se poate datora si unui vocabular ambiguu, fraze amfibologice, termeni enervanti sau iritanti din cauza pretentiozitatii lor, lipsei lor de cuviinta sau pentru ca sunt atat de tehnici sau rari incat sunt obscuri. Granița dintre lizibil și ilizibil variază în funcție de cititori și foarte mult în funcție de vremuri; În general, uneori au fost aprobate texte și moduri de scriere care alteori, și în aceeași limbă, au fost considerate ilizibile. De asemenea, trebuie remarcat faptul că, deși lizibil și ilizibil sunt folosite în mod egal în sensul propriu, în sens figurat ilizibil este folosit mai mult decât lizibil: ar putea fi aceasta pentru că nu este nevoie de un cuvânt special pentru a desemna ceea ce ar trebui considerat normal? 	AS
> Citibil.
FULGER. Din latină lumen, lumină.
I - Sensul propriu
Acțiune de iluminare a unui loc-stradă, oraș, grădină-, sau un monument pentru a crea un efect estetic, fie că este cu ocazia unei petreceri, fie ea obișnuită sau periodică. Rezultatul acestei acțiuni.
Iluminatul răspunde unei dorințe universale. Nu poți face nicio petrecere de noapte fără lumini. Ghirlandele de lămpi de la festivalurile populare sunt dovada acestui lucru și sunt suficiente pentru a crea o atmosferă de sărbătoare. Arta luminii datează din antichitatea îndepărtată, dar avem puține mărturii precise despre aceste manifestări efemere. Ingeniozitatea a trebuit să compenseze sărăcia de mijloace: lămpile cu ulei și torțele din rășină, cu siguranță cu oglinzi metalice, pot părea puțin lucru prin prisma splendidelor ochelari electrice ale timpului nostru. Totuși, descrierea anumitor reprezentări, mai ales în timpul Misterelor - în care inițiatul era pus să vadă „soarele la miezul nopții” - pare să demonstreze că în aceste vremuri îndepărtate, atât în Grecia, cât și în alte părți, procedurile de iluminare au reușit să creeze efecte care i-au impresionat pe contemporanii lor.
Trebuie menționată și utilizarea, de către constructorii templelor, a luminii și a mișcării solare pentru a crea un iluminat atât estetic, cât și simbolic. Un exemplu perfect îl găsim în templul consacrat lui Ramses al II-lea, din Abu Simbel (în Egipt), unde soarele luminează, pe măsură ce răsare, o autentică liturghie: primele raze îi rănesc pe cinocefalieni reprezentați, deasupra templului, în un gest de salut pe astro-zeul. Apoi se luminează inscripția care conține numele faraonului; și, cu această chemare, îi apare chipul, iar lumina pătrunde în interiorul templului, până când o rază luminează trei din cele patru statui care se află în partea cea mai adâncă a sanctuarului, Amon, Ra și Ramses, în timp ce pleacă în umbra Ptah, zeul htonic. În bisericile răsăritene se folosește uneori o simbolistică similară, iar iluminarea succesivă a unor părți ale clădirii este amplificată de splendoarea emailurilor.
Datorită invenției artificiilor și a Bengalului, petrecerile de noapte au căpătat o frumusețe necunoscută până acum. Spectacolele din grădinile iluminate din Versailles au prezentat jocuri de magie autentice în fața regelui și a curții. În zilele noastre, luminile fac deja parte din decorarea zilnică a orașelor noastre, datorită luminii electrice și resurselor enorme ale unei tehnici în continuă îmbunătățire. Iluminarea monumentelor le conferă o frumusețe diferită de cea dată de lumina zilei. Acea lumină nouă transfigurează materialele, accentuează liniile și poate ascunde detalii mai puțin fericite.
Lumina și muzica se îmbină de mult timp -se cunosc Feuermusik áe Handel-; dar în spectacolele „Lumină și sunet” din zilele noastre se adaugă cuvântul și de cele mai multe ori astfel de spectacole sunt create în locuri notabile de istorie și artă. Cu siguranță, nu toate sunt satisfăcătoare, și nu toate locurile sunt la fel de potrivite pentru aceste spectacole, dar, în orice caz, este vorba de crearea unui nou tip de spectacol care, poate, nu a reușit încă să-și actualizeze toate potențialitățile. .
>■ Artifice [ni. Iluminare, petrecere.
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li - În artele plastice
Colorate, a posteriori, din gravuri luate în alb-negru. Astfel, imaginile lui Epinal din celebra fabrică J. Charles Pellerin au fost gravuri iluminate primitiv, inițial gravuri în lemn colorate cu șablon, ulterior gravuri colorate cu pensula. Termenul de iluminare, în acest sens, conține uneori ideea unei anumite ingeniozități a facturii, alteori chiar a grosierului. Metodele de reproducere a culorilor au redus foarte mult utilizarea luminii.
>■ Culoare/Colorat.
Decorații fine sau ilustrații, în culori, care împodobesc manuscrisele. Ornamentarea majusculelor, a marginilor, se numește mai presus de toate lumini; în Evul Mediu s-au înmulțit arabescuri, ornamentație florală, frunziș care se termină în forme de animale, scene amuzante sau uneori grotești amestecate cu motive abstracte, desfășurând în aceste iluminări o inspirație inimitabilă, fantezie și simț decorativ.
>■ Ilustrație, Manuscris [ii], Miniatură.
III - Sensul figurat
Lumină bruscă care se face în spirit pentru a înțelege misterele supranaturale; trăsătură de geniu; descoperire flash; inspirație instantanee.
Sunt multe mărturii ale artiștilor despre aceste „iluminări ale spiritului” care, într-un moment special, le dezvăluie soluția unei probleme estetice meditate îndelung în zadar, sau viziunea fulgerătoare, ca să spunem așa, instantanee, a lucrării la îndemână. Această iluminare, care oferă celor care sunt favorizați de ea certitudinea de a fi în contact cu o lume superioară, face din artist un martor și mesager al acestei realități inefabile, pe care opera sa o va evoca celor care nu au primit această favoare. Dar acest privilegiu distins implică pericole serioase: în apropierea vârfurilor luminoase se deschid abisuri care pot duce la nebunie și moarte. Acest flux de gândire duce direct la Iluminare. 	DOMNIȘOARĂ
^ Geniu, inspirație.
ILUMINARE (iluminare)
I - În mediul cotidian
Termenul de iluminat, care pare să dateze de la sfârșitul secolului al XIX-lea, a desemnat inițial modul de distribuire a luminii artificiale pe străzile unui oraș, ulterior desemnând, în general, toată distribuția luminii artificiale și, în final, de la sfârșitul secolului al XIX-lea, modul de a da lumină artificială sau naturală. Iluminatul nu pune accent atât pe lumina în sine, cât în cazul iluminărilor în care ceea ce este contemplat sunt sursele de lumină, ci pe modul în care obiectele primesc lumina și se manifestă vederii pe baza aceasta.
Iluminatul este utilitar, dar este și un fapt estetic. În principiu, lămpile, candelabrele, iluminatul în general, sunt responsabilitatea artelor decorative și a mobilierului iar aspectul lor contribuie la partea estetică a mediului de zi cu zi; multe sunt adevărate opere de artă. Modul de a lăsa lumina naturală în clădiri este o parte importantă a artei arhitecturii; Este, de asemenea, de interes pentru alte arte, cum ar fi arta sticlei. Și mai presus de toate, modul în care lucrurile sunt iluminate, direcția și difuzia luminii, distribuția luminii și a umbrei în mediul nostru, constituie adesea o operă de artă, la care suntem mai mult sau mai puțin conștient sensibili. Mulți oameni îi acordă o mare importanță estetică, de exemplu, în amenajarea unui interior.
II - Teatru
Închizându-se într-o cameră întunecată, teatrul vestic a căpătat o nouă dimensiune: cea a luminii. Spectacolele, fie în aer liber, fie în săli amenajate în acest scop (jocuri cu mingea) se țineau inițial în timpul zilei; Reglementări foarte stricte ale poliției au forțat spectacolele să se încheie înainte de căderea nopții. Dar în 1640, orele spectacolului au fost modificate. Atunci a fost necesar să se lumineze scena și camera. La început, problema a fost doar de natură practică: iluminarea actorilor cu candelabre sau lămpi cu ulei. Dar utilizările artistice ale efectelor luminoase au fost descoperite rapid, în special pentru operă, din 1672 (data la care Academia Regală de Muzică a inaugurat o nouă sală); efectele sunt atunci foarte limitate, în ciuda progresului (lămpi cu ulei, adică lămpi cu dublu tiraj de aer, tifon colorat, ecrane de întunecare, reflectoare...); Ele răspund la două orientări estetice: realism și magie. Se creează iluzia nopții, a furtunii, a soarelui plin. Atmosfere magice, ireale sunt produse prin intermediul luminii colorate. Iluminatul inevitabil slab și difuz are două consecințe care vor determina istoria estetică a mise-en-scène pentru o lungă perioadă de timp. Actorii importanți sunt mereu plasați în prim plan, mereu cu fața publicului, pentru a fi mai bine iluminați (asta impune o punere în scenă statică și monotonă). Decorurile, realizate din pânze pictate, sunt construite după legile perspectivei și principiile trompe l'oeil, pentru a crea iluzia perfectă de spațiu, profunzime și realism, ținând cont de lumina funingină a lămpilor cu ulei.
Deși epoca romantică a cunoscut un prim progres notabil cu iluminatul cu gaz (flexibilitate de utilizare, intensitate mai mare, regularitate a luminii.), inovația tehnică nu a avut un impact deosebit asupra utilizării artistice. Rămân aceleași principii de realism și magie.
Va fi cu iluminat electric, cu posibilități aproape nelimitate de putere și mobilitate
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comparabile, ceea ce va schimba complet elementele tradiționale de punere în scenă. Are loc o revoluție estetică. Iluminatul devine lumină, un nou element al montajului. Efectele sale nu mai răspund doar unei voințe naturaliste, ci unor alegeri artistice. Rezolvate problemele practice ale iluminatului, lumina va fi luată în considerare de la sine. -Este sufletul montării”, a spus Antoine. Permite evidențierea unui actor, izolarea lui într-un fascicul de lumină. Creați medii emoționale convingătoare. Iluminatul capătă o valoare estetică în sine.
Consecințele acestui fapt sunt revoluționare. Mișcările actorilor sunt eliberate de limitările luminii. Interpretarea câștigă în naturalețe. Nu se mai reduce la afișarea unor roluri importante. Toate personajele sunt vizibile. Este posibil să parcurgeți întregul scenariu, care câștigă în profunzime. De la naturalism* se trece la expresionism*, apoi la alte căutări care sunt posibile datorită stăpânirii luminii.
Iluminatul electric domină decorul. Seturile pictate fac loc seturi construite. Trompe l'oeil şi perspectivele pictate nu rezistă intensităţii luminii electrice, care dezvăluie artificiul. Se impun decoratiunile de volume, adevaratele decoratiuni si nu mai de iluzie. Lumina permite, de asemenea, suprimarea totală a decorului, deoarece creează un univers de la sine (cf. TNP-ul lui Jean Villar). Baletul suferă o evoluție similară; deși esența spectacolelor lui Loie Fuller constase în iluminarea colorată proiectată pe voaluri, în baletul Feu d'artifici-ce de Baila, pe muzică de Stravinsky (Roma, 1917). punerea în scenă rezidă exclusiv în efectele luminilor colorate activate de o masă luminoasă. In prezent, laserul face posibila prezentarea decoratiunilor cu forme fara realitate materiala.
În acest fel, lumea scenei devine un univers cu adevărat teatral. Acest sentiment este întărit de separarea clară dintre camera întunecată și scena iluminată. Astfel principiul iluziei este desăvârșit. Căci lumina nu se mulțumește să facă să creadă, ci se creează pe sine.
Ili - Pictură
1 	/ Iluminat diegetic
Deși folosirea termenului de iluminare este recentă în acest domeniu, preocuparea pentru distribuția luminii și umbrelor pe pânză și clarobscurul este foarte veche. Dar termenul mentă; iluminarea nu este tocmai sinonimă cu lumina. Iluminarea este pozitia sursei (sau surselor) de lumina in raport cu obiectele iluminate, in universul reprezentat de lucrare, si modul in care aceasta lumina ajunge la ele; Astfel, iluminarea caravaggiescă se caracterizează printr-un fascicul de lumină care ajunge oblic printr-un spațiu întunecat, sau Doman Hunt din The Light of the World combină iluminarea triplă cu lumina lunii, aureola lui Hristos și felinarul pe care Hristos îl are în mână.
2 	/ Iluminare reală
Iluminatul reprezentat în tablou reproduce în general o lumină reală observată de pictor. In plus, iluminatul, in sensul de lumina artificiala, are o mare importanta in opera artistului, datorita variatiilor de aspect al culorilor in functie de faptul ca este lumina naturala sau lumina artificiala. S-a remarcat că multe dintre scenele de noapte ale lui Georges de la Tour au fost pictate în singurele culori care nu s-au schimbat sub lumina artificială sau naturală.
IV - Fotografie și cinema
Iluminatul este esențial în artele care se joacă cu lumina însăși și fac astfel sinteza luminii diegetice și luminii reale. Ființele și lucrurile fotografiate sunt iluminate, în vederea efectului estetic care se dorește a fi obținut, prin urmare, tehnicile de iluminare sunt importante aici. Însă sensibilitatea din ce în ce mai mare a filmelor tinde să reducă din ce în ce mai mult distanța dintre iluminarea diegetică, adică cea care se presupune că luminează universul reprezentat în lucrare, și iluminarea reală în momentul în care cadrele sunt realizate. sunt luate..
>■ Artificial, Decorat, Luminos.
ILUMINAREA. Curent de gândire religioasă și filozofică bazată pe credința într-o iluminare interioară supranaturală, o revelație divină, și care se manifestă în secolul chlap și ia naștere ca o reacție împotriva raționalismului vremii.
Din punct de vedere estetic, se poate crede că, așa cum există un „spirit baroc” care nu se limitează la timpul în care se află, tot așa există și un „spirit iluminist” a cărui urmă neîntreruptă poate fi urmărită până la Profetismul evreiesc. , prin apocalipse, neoplatonism, cabaliști, misticii germani din secolul al XVI-lea, Jacob Böhme —considerat chiar părintele Iluminismului (Swedenborg, Blake...)—, până în zilele noastre, trecând prin romantici și arta vizionara.
Caracteristici ale Iluminismului: relaţiile directe ale omului cu Dumnezeu şi cu lumile superioare; importanța dimensiunii interioare, din care lumea exterioară este o figură; experiențe subiective iluminatoare traduse în imagini și simboluri personale; distincția dintre literă, care corespunde diviziunii și cantității, și spiritului, care duce la unitate. Pentru estetică, este importantă opoziția pe care iluminiștii o stabilesc între imaginația de fantome și vise și imaginația creatoare care participă la Cuvântul divin prezent în fiecare. Omul poartă în sine raiul și iadul și le poate contempla; Este o idee foarte apropiată de lumea imaginară a lui Henry Corbin. De asemenea, trebuie să remarcăm importanța acordată limbajului, cuvântului, care are putere magică atât pentru conținutul său, cât și pentru formă. Romanticii vor colecta această idee și o vor aplica poeziei considerate ca limbă originală. Pentru ei, toate formele de artă sunt rămășițele degradate ale unui singur limbaj primordial. Artistul trebuie
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face lumea interioară vizibilă. Vizionari precum Hugo (atât în operele sale plastice, cât și în poeziile sale) sau Novalis aparțin aceluiași univers spiritual și estetic ca Blake sau Swedenborg. DOMNIȘOARĂ
Cabala, mistic, romanticism.
ILUZIE. Iluzia este o aparență falsă care se joacă cu noi (din latinescul ludere, a juca). În iluzie există cu siguranță un obiect real (ceva care îl deosebește, de exemplu, de halucinație, în care se crede că percepe ceva când în realitate nu există nimic); dar acest obiect real este prezentat într-un mod înșelător și avem impresia că este diferit de ceea ce este de fapt. Iluzia poate viza artele reprezentative.
I - Arte plastice, în special pictura
O primă clasă de iluzie este pictura aparențelor înșelătoare, care este o pictură care te face să crezi în prezența a ceva în timp ce, în realitate, există doar o imagine. Această imitație a fost apreciată în Antichitate; Se cunosc multe anecdote celebre: fructe pictate pe care păsările încearcă să le ciugulească, un tablou despre care se credea că este acoperit de o perdea, dar când se încearcă să-l dezvăluie, se dovedește că tabloul reprezenta o perdea pictată etc. În mod paradoxal, atunci, înălțimea adevărului devine o minciună; dar, nu va fi așa pentru că lucrurile sensibile sunt deja, prin ele însele, apariții iluzorii? Aceasta este poziția lui Platon.
Un alt fel de iluzie nu confundă realitatea și opera anului -ceva ce este ușor de recunoscut ca fiind artificial-, ci conferă operei o percepție distorsionată în interior. Unele efecte de modelare sau de perspectivă reușesc să producă iluzia de relief sau de adâncime. Unele culori par mai deschise în contrast cu culorile întunecate. Iluzia unui ton verzui poate fi produsă prin contrastul cu un roșu intens. Până la urmă ajunge să fie dificil să discerne ce este iluzie și ce este pur și simplu prezența elementelor subiective în percepție. AS
>• Aspect, Ficțiune, Oglindă [i]. Perspectivă,
Platonic (estetic), Trompe-l'oleil.
II - Teatru
Teatrul, prin mimesis aristotelic, pune un univers diegetic. Iluzia teatrală (Iluzia comică, după titlul operei lui Corneille, luând „comic” în acest sens teatral străvechi) constă în a face să creadă că vedem evenimentele diegetice înseși, făcând să uite că este o figurație bazată pe imitație. ; este un principiu esențial al teatrului occidental. Anul reprezentării teatrale, lirice sau dramatice, cuprinde crearea a trei feluri de iluzie: cea a vieții umane prin reproducerea pasiunilor (se bazează pe interpretarea comedianului*), cea a spațiului și timpului diegezei* (produs prin decor și punere în scenă), și, în final, eventual, cel al fenomenelor naturale sau supranaturale, pentru a provoca emoții puternice sau pur și simplu a spori credibilitatea.
a universului scenic (este o funcție a scenei, a luminii și a sunetului).
Adevărul teatral își găsește echilibrul între dorința de iluzie și dorința de transfigurare poetică. Fiecare epocă, după criteriile sale artistice și posibilitățile sale tehnice, a accentuat un pol sau altul. Teatrul antic și medieval a pornit mai degrabă dintr-o estetică simbolică. Începând cu secolul al XVI-lea, scena în stil italian, clar despărțită de curte printr-un cadru, stabilește stadiul iluziei. Distanța dintre lumea reprezentată și realitatea sensibilă a privitorului s-a diminuat treptat, pe parcursul a trei secole. Și astfel Antoine, ducând la cel mai înalt grad, prin dorința de naturalism, dorința de iluzie, interpretează adesea cu spatele la public, întrucât pentru personajele diegetice nu există public. Dar există o reacție. Contactul cu teatre care sunt foarte diferite de teatrul occidental (cum ar fi teatrul din Orientul Îndepărtat, de exemplu), dezvăluie și partea de convenție care există în iluzia teatrală; întrucât se verifică că se poate crea o iluzie pe alte baze decât cele ale naturalismului occidental. Añaud accentuează poetica teatrului: magie și exaltare. Modelul său este teatrul oriental, care se bazează nu pe iluzie, ci pe aluzie. Brecht respinge un teatru care oferă iluzii și propune un teatru epic care demontează și demonstrează viața socială și conflictele ei; distanțarea* vă permite să evitați identificarea și iluzia. 	HT
>■ Fantasmagoric, Înfricoșător, Imitație,
Minciună.
ILUSTRARE. Folosirea termenului ilustrație pentru a desemna figurile care decorează un text și tehnicile folosite pentru a face acest lucru datează doar din prima treime a secolului al XIX-lea. Etimologic, cuvântul se leagă de verbul a ilustra: a face mai clar, mai inteligibil și, de asemenea, a da o scânteie de lumină. Ilustrația a desemnat mai întâi ornamentele manuscriselor antice; din acest sens paleografic s-a trecut la cel al gravurilor în lemn introduse într-un text; și a ajuns să însemne imaginile cărților, indiferent de procedeul folosit pentru a le realiza.
Este necesar să distingem, în lunga istorie a ilustrației cărților, două mari faze. Primul datează din Antichitate (în special Alexandria): manuscrisele sunt împodobite cu imagini (-manuscrise cu picturi») frecvent colorate (miniaturi, lumini); Prin definiție, aceste ilustrații sunt lucrări unice, deși adesea sunt realizate mai multe copii ale acestora. În a doua fază, de la inventarea tiparului în prima jumătate a secolului al XIV-lea, se folosesc tehnici care permit multiplicarea aceleiași ilustrații; Aceste tehnici se diversifica foarte repede: gravura pe lemn, gravura pe metal, litografie*, serigrafie, fotografie*...
I - funcţia ilustraţiilor
1 	/ La nivel formal
Departe de a fi un an minor, ilustrația de carte are un loc important în istoria
668 / IMAGINE
dezvoltarea artelor plastice. Miniatura, pentru simțul spațiului, pentru precizia desenului, pentru știința grupărilor, pentru observarea meticuloasă a realității, pentru jocul culorilor, a contribuit la dezvoltarea picturii și sculpturii. Emile Mâle a arătat magnific cum Apocalipsa și Comértenosul ei împodobiți cu miniaturi au influențat, din secolul al IX-lea, nu numai programele iconografice ale sculptorilor romanici și gotici, pe tapiserii, vitralii sau arta emailării, ci și asupra Au au constituit de asemenea repertorii autentice de forme pentru toate aceste arte. Miniaturile -influentate, la randul lor, de cele ale manuscriselor siriene sau egiptene- au fascinat imaginatia artistilor datorita culorilor si a desenelor lor ciudate, care stau la originea tuturor figurilor teratologice (centaur, sirena...) de inspiraţie păgână. 2/Funcția didactică
Manuscrise precum Speculum Humanae Salvationist/ Biblia pentru săraci (din care există numeroase versiuni), după ce au avut ediții xilografice, au avut o adevărată funcție didactică asupra marilor pictori flamand: în atelierele lui Van der Weyden și Van Eyck. avea copii ale acestor lucrări. Ilustrația, destinată în primul rând să faciliteze înțelegerea textului, a ajuns să ocupe cea mai mare parte a suprafeței cărții, iar textul a fost redus la rolul de legendă explicativă. Cu siguranță, ilustrația joacă un rol important în imaginarul colectiv, datorită popularizării ei în cartea tipărită.
Presa a înțeles imediat funcția imaginii în text. A recurs la ilustrație și a creat, din 1833 (în Franța), ziare ilustrate, precum Le Magasin pittoresque, Le Monde illustré, l'Lllustré etc. În zilele noastre, presa mare recurge din ce în ce mai mult la ilustrație, pentru a impresiona -frecvent într-un mod abuziv- imaginația spectatorului.
3 	/ Funcția în estetica cărții
Aliate cu caligrafia din manuscris, și cu tipografia din cartea tipărită, ilustrațiile contribuie la frumusețea acesteia: literele ornate, chenarele, frontispiciile, ilustrațiile finale, imaginile etc., contribuie la realizarea cărții. un obiect de perfecţiune armonioasă şi adesea un obiect preţios pentru bibliofil. Există chiar cărți care își datorează valoarea mai mult ilustrațiilor decât textului lor. Și alte cărți grozave, precum Biblia, Le songe de Polipbile, Gargantua, Pantagruel, Divina Comedie, Lion Quijote, Robinson. Crusoe sau Faust, au primit o anumită reînnoire a popularității lor datorită ilustrațiilor lui Mantegna, Bellini, Delacroix, Grandville, Gustave Doré...
Il - Relațiile dintre imagine și text
Deși adesea artistul se mulțumește să ilustreze literal textul (ca în epoca romantică, când Théophile Gautier proclama peremptoriu că ilustratorul „ar trebui să vadă doar cu ochii altuia”), de asemenea, de multe ori Dimpotrivă, ar trebui să arate
după capacitatea de invenţie şi creaţie. În special în colecțiile poetice ilustrate de mari artiști, se poate observa că între autor și ilustrator există mai mult o relație de complicitate decât o relație de dependență (ca în colecțiile lui Apollinaire Le Bestiaire ou Cortège d'Orphée, 1911). , ilustrat de Raoul Dufy, Alcooli ilustrat în 1934 de Marcoussis, о Cornet à dés, de Max Jacob, 1917, ilustrat de Picasso). În astfel de ocazii, după cum a scris Paul Eluard, „pictorul nu renunță la realitatea sa și nici nu renunță la realitatea lumii. El stă înaintea poemului ca poetul înaintea tabloului. Visează, imaginează, creează. Și deodată se întâmplă ca obiectul virtual să se nască din obiectul real, iar primul, la rândul său, devine real; ambele sunt imagini ale realului pentru real». (.«Physique de la poésie», în Minotaure, iarna 1935.) Ilustratorul, cu mijloace proprii -cele ale limbajului plastic-, este apoi însoțit de un cititor care interpretează textul și îi conferă o nouă prelungire . Adesea el este forțat, prin faptul că este angajat într-un dialog creativ, să respingă transcrierea textuală a textului.
Așa se explică de ce unii autori resping cu desăvârșire faptul că lucrările lor sunt ilustrate, întrucât acest lucru ar presupune pericolul trădării gândirii lor, mai ales în locurile în care s-au preocupat să ascundă ceea ce ar putea fi reprezentat printr-o ilustrație. Astfel, Flaubert i-a scris lui Jules Duplan, virulent: «Stăruința lui Lévy de a-mi cere ilustrații a provocat în mine o furie imposibil de descris. Ah! Prezintă-mi tipul care va face portretul lui Hannibal și desenul unui fotoliu cartaginez! (...). Nu a meritat să folosesc atât de multă artă pentru a lăsa totul în vag, astfel încât o brută vine acum să-mi distrugă visul cu precizia lui ineptă. Dar după moartea sa, lucrările lui Flaubert au fost ilustrate.
Cu toate acestea, nu orice ilustrație este distrugerea unui vis. Ilustrația cărții -în special a cărții poetice- poate incita cititorul-spectator la o „amăgire de imagini”: imaginile formale create de ilustrator sunt amestecate cu imaginile mentale provocate de text; iar acele imagini formale generează noi imagini mentale. (Vezi Gérard Bertrand, L'illustration de la poésie à l'époque du Cubisme, Paris, 1971.) 	NB
>■ Caligrafie, Iluminare, Gravură, Imagine [ii], Carte, Miniatură, Tipografie, Vignetă.
IMAGINE. Acest cuvânt, derivat din latinescul imago (reprezentare, portret, înfățișare), are multe semnificații, iar multe dintre ele sunt de interes pentru estetică. Aici sunt definite doar acestea.
I - Reprezentarea unei persoane sau a unui lucru, într-una din artele plastice (pictură, sculptură)
În prezent, folosirea acestui termen în acest sens este rară în sculptură, iar când este folosit uneori, se face cu o intenție arhaică: în Evul Mediu, sculptorul era numit sculptor de imagini. În acest sens L, imaginea este relativă la obiect.
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a reprezentat; este „imaginea lui...”; Se caracterizează, așadar, prin reproducerea aspectului vizual exterior al unei ființe reale sau fictive, mereu diegetică*. Dar imaginea nu este această ființă; imaginea oferă doar aspectul acesteia. Și de acolo derivă neîncrederea care există uneori față de imagine, teama de a fi confundat cu ființa reală; sau un anumit dispreț față de ea, pentru că este o simulare, o iluzie și o minciună; sau, cel puțin, pentru că este considerată deșertăciune.
> Aspect, Iluzie, [¡1, Minciună, Oglindă [i],
II - În sens mai strict, în artele ștampilării, gravurii, tiparului... (și în prezent, în fotografie), imaginea este o reprezentare figurativă a unei persoane, a unui lucru, a unei scene... desenate pe hârtie într-un un anumit număr de exemplare. Într-o carte, imaginile sunt de obicei ilustrații ale textului. Există însă și cărți formate exclusiv din imagini, cu text puțin sau deloc (când sunt mari, pot fi numite albume). Si chiar este posibil ca imaginea sa fie prezentata izolata, independenta, fie ea in flyere sau in brosuri de format mic; În aceste cazuri, imaginea are în general o dublă funcție, decorativă și edificatoare sau didactică. A constituit un element important al culturii populare europene; imaginile evlavioase, amprentele vânzătorilor ambulanți sau imaginile copiilor... au contribuit în mod deosebit la formarea conștientizării estetice și a imaginației colective. În general, imaginea este făcută să surprindă sau să te facă să visezi; Folosește resursele desenului și, frecvent, a culorii, pentru a capta atenția, a seduce spiritul, a transmite idei și cunoștințe sau pentru a trezi sentimente. Este bine cunoscut faptul că anumite fraze din cărți sunt mai bine reținute atunci când „sunt scrise cu o imagine”.
> 	- Ilustrație, fotografie [пі].
Ill - Imaginea mentală este o reprezentare care are un conținut asemănător cu cel al unei percepții, dar se datorează unui proces psihic, și nu excitației materiale a unui organ al simțurilor; este pur subiectiv. Este adesea vizuală, dar poate fi și auditivă; in orice caz este motor, chiar daca este gustativ, olfactiv..., pe scurt, poate evoca orice senzatie; dar imaginea mentală nu are nicio legătură cu claritatea reală a simțului corespunzător. Imaginea mentală are o funcție foarte importantă în domeniul estetic.
> 	- Imaginație [ш].
IV - În literatură, unul dintre sensurile termenului de imagine este următorul: descriere, sau pasaj mai scurt, care indică aspectul perceptibil (frecvent vizual) al ceva, și îl prezintă într-un mod surprinzător care evocă o imagine mentală vie. În acest sens se mai numește și hipotipoză.
>• Hipotipoză.
V 	- La fel, în literatură, dar într-un sens mai figurat, și legat de ceea ce este sensul /
Pentru artele plastice, o imagine se mai numește și un fel de imagine de ansamblu care prezintă ceva sub un anumit aspect și dă o anumită idee despre acesta, fie prin descrieri, prin narațiune, fie chiar prin acțiune teatrală. Vorbim astfel de imaginea pe care romanele lui Balzac o prezinta asupra societatii vremii sale.
VI - În sfârșit, și în literatură, dar în ceea ce privește stilul și nu conținutul, o imagine este un mod de a vorbi despre ceva ca dându-i aspectul de altceva. Imaginea este atunci ceva asemănător figurilor retorice numite tropi, precum metafora*, comparația*, metonimia*, sinecdoca* și catahreza*. Setul de imagini și cel al acestor tropi se află la intersecție: există o imagine ori de câte ori, prin metaforă, metonimie etc., i se dă ceva un aspect sensibil care nu corespunde cu ceea ce este acest lucru în realitate. Două cazuri sunt posibile. Cel mai frecvent este că imaginea este o expresie figurativă, care dă un aspect sensibil unui lucru care, în realitate, nu este sensibil: o idee abstractă sau un fapt pur psihic. Astfel, de exemplu, se împrumută aripi Timpului și se spune că zboară sau aleargă; Montaigne, pentru a spune că reprezentarea trecutului îl ocupă mai mult decât îngrijorarea viitorului, scrie: „s-ar putea să mă tragă anii, dar înapoi”, etc. Imaginea este atunci, după expresia lui Marmontel, „vălul material al unei idei”. Dar există un alt fel de imagine, cea care se joacă cu aspectul material al unui lucru cu adevărat sensibil și interpretează aspectul său într-un mod mai mult sau mai puțin fantasmagoric, făcându-l să pară diferit de ceea ce este, parcă ar fi desfășurat-o pentru a atribui două. naturi la ea în același timp. Astfel, scrie Hugo: „promontoriul, un cioban care poartă o pălărie de nor”, sau vede o „secera de aur” pe o semilună. AS
>- Figura [iii], Trop.
IMAGINAȚIE. Cuvântul imaginație are în limbaj comun multe sensuri care se amestecă mai mult sau mai puțin confuz: facultatea imaginilor mentale; facultatea, în special, de imagini vizuale; facultatea de a reprezenta un viitor, sau o lume fictivă, dar posibilă în orice caz; facultatea de a crea o lume ireală mai mult sau mai puțin ciudată sau fantastică; în sfârșit, puterea de a inventa.
Amestecul acestor semnificații ar fi putut fi favorizat de psihologia empiristă (Hume, Ribot: imaginile sunt reduse la copii, reziduuri mnemonice combinate în diverse moduri) și de tendințele nominaliste care reduc invenția doar la imagini (Taine și „poliperoul său”) . imagini"). Concepțiile moderne nu mai ignoră natura activă și bogăția creativă a imaginației, nici lărgimea domeniului invenției, care se poate extinde dincolo de tărâmul imaginilor. Prin urmare, este convenabil să precizăm cele trei sensuri curente ale termenului imaginație.
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7 - Simțul etimologic: imaginația ca facultate de a avea imagini mentale
Imaginația este aici capacitatea de a reprezenta ființe și lucruri cu o bogăție sau o precizie mai mare sau mai mică, într-o manieră analogă percepției prin aceea că face un aspect senzorial al conținutului, dar, spre deosebire de percepție, reprezentarea este obținută printr-un proces interior, subiectiv, fără excitarea organelor senzoriale.
Existența unei astfel de facultăți a fost negata de Alain: deoarece emoțiile sunt adesea însoțite de imagini, el conduce imaginația înapoi la „eroarea și dezordinea care intră în minte în același timp cu tumultul corpurilor” (Système des beans -arts) ). Această poziție presupune uitarea faptului că imagini mentale foarte precise și clare pot fi prezentate în afara oricărei emoții; pe de altă parte, existența imaginii mentale este recunoscută ca „un fapt de introspecție” (Sartre) și a fost studiată îndelung și intens de mulți psihologi și filozofi. Această facultate de reprezentare mentală este independentă de precizia, claritatea și gama simțurilor corespunzătoare. Constituie o resursă prețioasă pentru artist: amintirile vizuale permit pictarea sau desenul din memorie; posibilitatea de a asculta mental cum ar suna o compoziție a cărei partitură ai doar o orchestră, poate varianta ei pentru pian; planificarea mentală a unei montări și a momentelor actorilor la scrierea unei piese etc.
>- Imagine [iii], Viziune [///I.
II 	- Imaginația ca invenție
Uneori, cuvântul imaginație este luat ca sinonim pentru invenție sau inventivitate: este inițiativa spiritului, care are imagini noi, idei noi, concepte gândite pentru prima dată. Această activitate debordează și se extinde dincolo de doar domeniul imaginilor; în acest caz, termenul invenţie este de preferat pentru a evita confuzia sau limitările arbitrare.
>- Invenție.
III 	- Imaginația, creator de imagini
Acest sens, mai strict decât cele precedente, se formează prin intersecția lor; este atunci o capacitate de a inventa reprezentări mentale ale unui aspect senzorial. Este și sensul care se dă de obicei termenului de imaginație, atunci când se clarifică amestecurile confuze ale limbajului curent; în mod tradiţional se foloseşte expresia imaginaţie creatoare pentru a o desemna mai precis. Acest concept are o mare importanță în estetică.
1 	/ Imaginația, caracterul propriu al artistului, pentru P. Son riti и
În L'imagination de l'artiste (1901), Paul Soriau face din imaginaţie nu numai facultatea principală şi dominantă a artistului, ci şi şi mai presus de toate sursa sa fundamentală de bucurie, în timp ce imaginaţia este contemplarea şi
acțiune deodată. Căci „se vorbește prea mult despre bucuria estetică..., și nu se vorbește suficient despre bucuria artistică, care este intensă, profundă și pasională într-un mod diferit”; căci plăcerea proprie a artistului este de a uni reprezentarea mentală și execuția. Munca pe care urmează să o facă „îl va bântui până când, în sfârşit, o va putea vedea în faţa lui, într-un adevărat extaz, solid, concret, expus luminii depline a tuturor, în adevărata realitate”. Cu siguranță imaginația artistului este și în mare măsură imaginație tehnică și invenție; chiar dacă doar, de exemplu, desenator inventează o trăsătură caracteristică prin care sugerează un întreg obiect și întreaga sa masă. Idealul artistic nu este de a realiza «o imagine precisă pe care am putea-o avea în spirit. Într-un asemenea caz, de fapt, ar fi suficient ca artistul să reproducă această viziune interioară»; dar ceea ce ghidează acțiunea, în a face în sine, este o concepție, o aspirație către ceva ce încă nu există și care se găsește în timp ce se face).
2/ Schema dinamică după Bergson
Bergson, în L'effort intellectiiel (1902), pleacă de la o indicație a lui Ribot: invenția include reprezentarea unui anumit „ideal” de atins, a unui anumit efect pe care se dorește să-l obțină. Apoi se caută prin ce compoziție de elemente va fi posibil să se realizeze asta. Într-un salt, artistul se plasează în finalul pe care își dorește să-l atingă și trasează firul mijloacelor prin care va putea atinge acest scop. «Scriitorul care face un roman, dramaturgul care creează personaje sau situații, muzicianul care compune o simfonie și poetul care compune o odă, toți au mai întâi ceva simplu și abstract în spiritul lor, adică, necorporal. Pentru muzician și poet, este vorba de o nouă impresie care trebuie dezvoltată în sunete sau imagini. Pentru romancier sau dramaturg, este o teză care trebuie să se dezvolte în evenimente, un sentiment individual sau social care trebuie să se concretizeze în personaje vii. Ei lucrează pe o schemă generală, iar rezultatul este obținut atunci când se obține o imagine diferită a diferitelor elemente.
De altfel, este frecvent și procesul invers: mulți artiști pleacă, dimpotrivă, de la imaginea concretă, specifică, în toată senzorialitatea ei. Dar ceea ce trebuie reținut din teza lui Bergson este acțiunea și reacția dintre „schema dinamică” și imagine, și că imaginația organizează „un joc mai mult sau mai puțin prelungit între imaginile care pot fi inserate în acea schemă”. Schema „este, în ceea ce privește starea deschisă, ceea ce este imaginea în starea închisă. Prezintă în termeni de devenire, dinamic, ceea ce imaginile ne oferă ca finit, într-o situație statică». Se poate obiecta lui Bergson că imaginile, la artist, au frecvent această aptitudine dinamică de a genera o schemă; dar Bergson are în favoarea sa faptul că a demonstrat, într-un mod foarte clar, dinamismul organic al imaginaţiei creatoare, împotriva tendinţei empiriste, care l-a divizat.
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Iată doi autori pentru care imaginația creatoare este conjuncția activității performative și a reprezentării sensibile. Dar mai sunt două care, accentuând una dintre cele două extreme, îi vor da preponderență prin sacrificarea celeilalte.
3 	/ Comerțul creator, după Alain
Pentru Alain, un negator al imaginatiei, artistul nu are un model intern al operei. «Modelul nu este nici în interior, nici în exterior; este în lucrarea însăși”. Artistul „își ajustează imaginile pe măsură ce le realizează, adică în funcție de obiectul care se naște între degete, sau după o margine reglementată, sau după o declarație măsurată”. Din același motiv că „portretul se naște cu pensula”, deci și „un vers frumos nu este în primul rând un proiect; dar poetului i se pare frumos». Scriitorul este »supus acestei legi de a inventa numai ceea ce scrie; din momentul în care ceea ce este scris are valoare ca obiect, poetul este condus să scrie și mai mult, și chiar altceva». Toate operele de artă sunt „eminamente obiecte” și „autoafirmative”. Din acest motiv rezultă că „există în fiecare lucrare terminată și de durată un ceva estetic și, de asemenea, o anumită fericire a artistului în opera oricărui meșter”. Astfel, „imaginația atinge perfecțiunea creatoare tocmai în măsura în care lucrarea este realizată”. Concluzia lui Alain este așadar că „puterea tuturor artelor, fără excepție, constă în a da ființă imaginarului”.
4/ Imaginația, un spectacol de imagini create, pentru Pradines
A-ți imagina, pentru Pradines, înseamnă a pretinde. „Nu constă pur și simplu în a avea imagini, ci, în esență, în a se dărui lor-, în special cu scopul de a obține un farmec estetic. Sentimentul estetic transfigurează imaginile perceptive; iar imaginația, care este o funcție specifică, creează imagini care au sens și valoare prin ele însele. Astfel, «prima lucrare a spiritului este să se predea unui spectacol, fie el însuși (în imaginea memoriei), fie a lucrurilor, în percepția estetică. Nu s-ar putea nega existența acestei puteri naturale de a crea imagini în viața interioară, nici eficacitatea ei, nici realitatea farmecului din care este originea, fără a ignora în același timp fundamentul firesc al întregii arte».
5/ Imaginația în art
conform psihanalizei
A/ După Freud, fantezia adultului îndeplinește în mod imaginar dorințe nesatisfăcute; Materialul ei sunt amintirile din copilărie, amintiri pe care poetul are privilegiul să știe să le transfigureze. Îi conferă o formă acceptabilă și comunicabilă; Astfel, creatorul își satisface fanteziile, iar fanul pe ale lui și amândoi se bucură de ele fără scrupule și fără rușine. Freud numește această ușurare și această deviere a tensiunilor de care doar artistul este direct capabil și care compensează asprimea realității, sublimare. Arta «își construiește imperiul la jumătatea distanței dintre realitatea care frustrează dorințele și lumea imaginației care le împlinește; o regiune în care
tendinţele spre atotputernicia umanităţii rămân încă în vigoare. Dar arta este o iluzie, iar satisfacția pe care o aduce arta este doar temporară.
В / Potrivit lui Jung, care a văzut și un joc în imaginație, deși suferința psihică poate fi la originea creației artistice, nu este sursa sa exclusivă. Imaginația creatoare „vorbește spiritului și inimii umanității”. Artistul redescoperă aceste forțe originale, comune tuturor oamenilor și pe care Jung le numește inconștient colectiv. „De fiecare dată când inconștientul colectiv este întruchipat în ceea ce a fost trăit și este amestecat cu spiritul vremii, se naște un act creativ care ne afectează întreaga epocă; această lucrare este atunci, în sensul cel mai profund, un mesaj adresat tuturor contemporanilor».
6/De la psihanaliză la fenomenologia imaginației poetice la Bacherlard Bachelard, care a început prudent și avertizat împotriva virusului imaginației (pe care, ca savant, nu l-a considerat decât sub aspectul himeric și înșelător), a ajuns să-i recunoască caracterul pozitiv. Dintre imaginile pe care le proiectăm spontan asupra lucrurilor din vise, elementele primitive, tipurile, capătă o importanță fundamentală. Visarea nu este decât un preliminar al artei poetice, dar este indispensabilă acesteia. „Psihologia emoțiilor estetice ar câștiga pentru studiu aria reveriilor materiale care preced contemplația. Înainte de finalizare, cineva visează.” Dar „imaginația este neapărat legată de o materie care o ghidează”; iar Bachelard se desparte de Freud, căruia îi reproșează că „reduce imaginea la reziduurile percepțiilor vechi”. Imaginația nu este „o simplă putere de substituție. Apare mai mult ca o nevoie de imagini, ca un instinct pentru imagini”. De aici, Bachelard face din imaginație nodul central al psihicului și este o imaginație dinamică. Imaginea literară are un merit de originalitate, se îmbogăţeşte cu un nou onirism. Există un univers al creației pure, iar poetul, prin imaginile sale, continuă opera niiturii naturans. (Această fenomenologie a imaginației poetice se aplică, de altfel, tuturor artelor.)
>- Creație, sublimare.
Concluzie. În consecință, deși ficțiunile preiau elemente din realitate, ele nu pot fi, totuși, reduse la combinații de copii ale realității; imaginația creatoare nu se confundă cu facultatea reprezentărilor mentale și ar fi de dorit ca în limba noastră să existe două cuvinte diferite care să evite aceste confuzii. De asemenea, ar fi bine să existe un termen global care să includă: inspirație*, vis*, reverie* și puterea inovației în domeniul imaginarului. Dar opera artistului nu poate fi redusă la singura reprezentare gândită: imaginația sa, ca creator, este o acțiune performativă. În acest fel descoperim, ca definiție a imaginației în
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sensul III, facultatea acestui proces complex, ale cărui caracteristici remarcabile sunt, fără îndoială, singularitatea, dezinteresul și inovația.
L.-MM
IMAGINAR
I - Ce nu este real, ci de ordinul ficțiunii
Personajele dintr-un roman, sau evenimentele care au loc în el, sunt descrise ca imaginare în acest sens: nu au existat cu adevărat, autorul le-a inventat. Adjectivul imaginar poate fi luat și ca substantiv, de exemplu când se spune că realitatea este abandonată pentru imaginar.
Imaginarul, în acest context, mai conține atât basme, cât și tărâmul celor mai veriste romane. Tot ceea ce, de exemplu, Balzac sau Dostoievski descriu în romanele lor, este fictiv, dar s-ar fi putut întâmpla. La marii artiști, scriitori, pictori sau muzicieni, imaginarul atinge o asemenea putere și densitate încât ficțiunea depășește realitatea, este mai adevărată decât realitatea. Opera de artă realizată pare o realitate mai coerentă și mai tensionată decât realitatea comună. Viața reală admite șansa, monotonia, repetarea fără sens. Balzac trebuia să fie un mare artist pentru a ne face să împărtășim plictiseala grea care iese din casa de comerț a lui César Birotteau; și Beckett trebuia să fie și el, pentru a crea golul însoțitorului lui Godot; sau Borodin, pentru a ne transmite dezolarea nostalgică a stepelor din Asia Centrală. Existența obișnuită seamănă cu o lucrare incompletă; dimpotrivă, opera de artă este ceva imaginar care își impune necesitatea și tensiunea. Simplificarea perceptivă, cea a bunului simț, micșorează și sărăcește realitatea. Simplitatea artistică, produs al invenției, o mărește și îi conferă o Putere prodigioasă (vezi Adevărul).
Astfel, după cum a subliniat Sartre (L'Imaginaire, 1948), fiecare operă de artă este o irealitate. Chiar dacă este portretul lui Carlos HIV. Pictura, pânza sau pensulele sunt obiecte care se oferă percepției, conștiinței de realizare. Dar obiectul estetic, după Sartre, nu poate apărea conștiinței perceptive; Pentru ca acesta să apară ca estetic, este necesar ca subiectul să sufere o conversie radicală care implică uitarea lumii reale, „nihilizate”. Sartre crede că este fals că artistul are mai întâi o idee sau o imagine pe care ulterior o realizează pe pânză. Cu siguranță, pictorul poate pleca de la o imagine mentală care, ca atare, este incomunicabilă, și poate realiza, la finalul operei sale, un obiect pe care oricine îl poate contempla. Dar ceea ce lucrarea arată conștiinței imaginare nu este o trecere de la imaginar la real, ci o trecere de la imaginea mentală la imaginarul pictural.
Acest lucru, pe care Sartre crede că a reușit să îl stabilească pentru pictură, este valabil și pentru roman, poezie sau artă dramatică. De exemplu, actorul care joacă rolul lui Hamlet se folosește pe sine, întregul său corp, ca un analog cu acest personaj imaginar (vezi Încarnarea). Și asta explică faptul că
spectatorului îi este atât de greu să se întoarcă din „lumea” teatrului la cea a vieții obișnuite. „Ca să spun adevărul, nu există o trecere dintr-o lume în alta, ci mai degrabă o trecere de la o atitudine imaginativă la o atitudine realizatoare. Contemplarea estetică este un vis provocat, iar trecerea la real este o adevărată cădere de pe stâncă».
ÌI - Lucrul fictiv care depășește realitatea și i se opune
Imaginarul luat în acest sens este o specie din genul anterior. Este, de exemplu, cazul zânelor bune sau rele care au puterea, cu bagheta lor magică, de a transforma ființe și lucruri după bunul lor plac și pentru care totul scapă de legile naturale ale lumii noastre reale, până la limitele umane ale spatiu si timp. Este și cazul fabulelor în care animalele vorbesc și se comportă ca oamenii și simt aceleași pasiuni ca și noi. În toate aceste cazuri, imaginarul constituie genurile magicului*, minunatului*, fantasticului*, misteriosului*, oniric*, neobișnuit* etc. Și cu un înțeles similar, cuvântul imaginar este folosit pentru a caracteriza unele lucrări de pictură precum Căruța de fân. Grădina deliciilor pământești sau Ispitirea Sfântului Antonie, de Jerónimo Bosch; sau picturile școlii suprarealiste, de la Max Ernst la Tanguy și Salvador Dalí. Paralela în sculptură a lucrărilor citate se regăsește la Henry Moore, Marino Marini sau Hans Arp. Acest termen se aplică și lucrărilor pictorilor numiți „oneiri”, precum Chirico sau Chagall.
ILI - Întreaga lume fictivă în care locuiești mental și în care chiar te răsfăț
În timp ce în sensurile precedente, cuvântul imaginar ar putea fi un adjectiv sau un substantiv, aici este întotdeauna un substantiv; în plus, este întotdeauna relativ; se vorbește despre imaginarul unui anumit scriitor, al unui asemenea timp sau al unui anumit popor. Imaginarul este ansamblul de ficțiuni care constituie camera ta mentală. Astfel, legendele care se transmit din generație în generație formează un imaginar colectiv, precum osteneala lui Hercule sau îndrăzneala lui Prometeu, care se ridică la rangul de eroi și concurează cu zeii. Imaginarul poate fi un simptom al tendințelor reale, al fricilor, speranțelor sau preocupărilor; De ea s-a ocupat și psihanaliza. Dar imaginarul nu este doar un efect psihologic sau rezultat; este, de asemenea, și profund, activitate.
Bachelard a insistat asupra acestui punct. Pentru el, imaginarul „înregistrează” imagini, dar întotdeauna le depășește. Dinamismul imaginației este un fapt primordial care transcende darul natural și uman; este acel dinamism care îl animă pe poet. „Constanța și coerența care constituie poezia nu sunt extrase din imagini reale aflate în fața ochilor noștri... sunt rezultatul unei dinamici ascunse, al unei fidelități față de realitățile elementare de vis”. (Așa se explică, pe de altă parte, dualitatea însăși a operei lui Bachelard: critica sa obiectivă denunță „obstacolele epistemologice”
IMITARE / 673
„logic” care împiedică progresul cunoașterii raționale și științifice; dar fenomenologia imaginației se aplică realităților care îndeplinesc o funcție capitală în visele noastre; analizează această imaginație materială a cărei importanță onirice a fost confirmată de Bachelard prin citirea unor autori antici).
Nu trebuie uitat, de altfel, că imaginarul, în acest sens, poate avea o valoare etică; poate constitui o operă de artă; Poate fi un indiciu al modului în care bărbații gândesc despre artă, atunci când reprezintă imaginarul prin artele imaginare. L.-MM/AS s^ Evaziune, Ficțiune, Invenție, Viziune [ш].
IMITAŢIE. În general, termenul de imitație desemnează faptul de a conforma acțiunea cu modelul unei alte acțiuni precedente, sau de a încerca să reproducă înfățișarea a ceva. În estetică termenul are mai multe sensuri de specialitate.
I - Mimesisul esteticii greceşti
Platon și Aristotel, urmați nu numai de mulți dintre autorii Antichității, ci și în timpurile moderne, de cei din perioada clasică, au atribuit artei funcția de imitație, în greacă pipr|cnç: reprezentare sau figurare a ceva . Când Platon vorbește despre un pictor care imită un pat, el înseamnă că acest pictor pictează un tablou figurativ care reprezintă un pat, că în opera sa pictorul oferă aspectul sensibil al unui pat. Când Aristotel vorbește despre un poet sau un dramaturg care imită un sentiment sau o acțiune, el înseamnă că ambii fac din acest sentiment sau această acțiune tema operelor lor; mai precis, poetul epic și dramaturgul, pe care Aristotel îl studiază destul de des, unul povestește și celălalt pune în scenă o acțiune fictivă: în scenă se vede nu un astfel de personaj însuși, ci un actor în rolul acestui personaj. Imitația este constituită de această prezentare a unei ficțiuni cu aspectul pe care l-ar avea dacă ar fi reală.
Aristotel a inclus în imitație și aspectul mimic care poate exista în arta dansatorului. Și într-adevăr, primele mișcări de dans par să fi fost imitative: imitarea animalelor, fără îndoială într-un context de magie vânătoare (de exemplu, așa-numita căprioară „vrăjitor” din peștera Trois Frères). Imitația în acest sens urmărește o identificare, un transfer de personalitate. Scopul său nu este estetic, dar poate exista ceva estetic în calitatea modelului sau a execuției.
Când gândirea clasică considera un merit ca poezia, pictura, sculptura... să fie „imitatoare”, Noverre, în secolul al XVIII-lea, se lăuda, în Lettres sur la Danse, că a plasat dansul „în rangul artelor imitative. „învățându-l „să exprime pasiunile și afecțiunile sufletului”. Există aici o anumită confuzie între „imitator” și „expresiv”. A imita înseamnă a căuta o reproducere cât mai perfectă; în domeniul mișcării, acest lucru poate fi aplicat mimei. A exprima înseamnă a genera un sens prin mijloace
caracteristic artei în cauză și asta face dansul. GP
În toate artele este convenabil să nu se confunde imitaţia şi sugestia1'. Imitația reprezintă, sau semnifică, în timp ce sugestia trezește și generează. Este foarte diferit să reprezinte personaje cărora le este frică și să-l faci pe cititor sau spectator să experimenteze o emoție de frică. Cu toate acestea, prin intermediul simpatiei (în sens etimologic), al contagiunii emoțiilor, legată frecvent de iluzie dramatică*, este posibil ca anumite stări afective -care sunt considerate a fi trăite de personajele din piesă- să ajungă la public. . , mai ales dacă aceste personaje sunt interpretate de actori buni sau dacă autorul este un scriitor bun.
Teoria artei-imitației, de origine greacă, recuperată de clasici, necesită mai multe calificări.
1/ Nu admite ca arte mai mult decât artele reprezentative și figurative; deci, lasă deoparte artele de gradul I*, care nu reprezintă nimic. Ceea ce ridică imediat o problemă în ceea ce privește arhitectura și muzica pură. Teoria imitației conduce aceste arte să realizeze, prin orice mijloace, un conținut figurativ. Ceea ce a adus cu sine nu puține abuzuri. Mai presus de toate, dezvoltarea picturii nonfigurative în secolul al XX-lea a fost cea care a condus la renunțarea la caracterul exclusiv al imitației în funcție de artă. Estetica actuală distinge atunci trei cazuri: artă figurativă care reproduce aspectul pe care l-ar avea diegeza* dacă ar fi percepută eficient; artă reprezentativă care are un conținut, dar nu îl reprezintă prin aspectul său material (conținutul poate fi semnificat, poate să nu aibă un aspect sensibil); și, în sfârșit, arta de clasa I, care nu înseamnă nimic sau nu reprezintă nimic (vezi articolul Rezumat).
2/ În cazurile în care arta reprezintă ceva, teoria imitației a pus imediat problema adevărului artei. Pentru Platon, arta nu este altceva decât o iluzie*; dar nu este o imitație perfectă, adică pictarea aparențelor înșelătoare, tot o înșelăciune? De asemenea, să fie adevărat, nu ar trebui arta să imite doar lucruri reale, existente sau care au existat efectiv în lume? Ar fi romanul o greșeală, o păcăleală? Dar, dimpotrivă, arta imitativă este reabilitată de Aristotel în domeniul cunoașterii. Pe de altă parte (Poetica, IV, capitolul 5), arta imitativă poate instrui printr-o asemănare fidelă cu o ființă existentă efectiv. Și deși există ficțiune, «poezia este mai filozofică și mai serioasă decât istoria; poezia, de fapt, vorbeşte despre general, iar istoria, despre particular; ceea ce se consideră spus sau făcut în anumite cazuri după ceea ce este plauzibil și necesar este general și asta tinde să facă poezia cu folosirea numelor individuale» (Poetica, IX, cap. 3-4). În consecință, dacă o ficțiune are o valoare tipică, poate fi adevărată în domeniul ei general.
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3 / Concomitent, teoria mimesis ipipqOTç) a ridicat problema valorii operei de artă în comparație cu cea a conținutului ei reprezentat. Platon are tendința de a le identifica și, de exemplu, consideră rea o poezie în care sunt reprezentate sentimente morale rele. Pascal platonizează în unele aspecte ale gândirii sale, când scrie „ce deşertăciune aceea a picturii, care atrage admiraţia pentru asemănarea ei cu lucruri ale căror originale nu sunt deloc admirate!”. (ed. Brunschvicg, Secțiunea II, 134). Această teză i se opune energic teza aristotelică: frumusețea operei nu este o chestiune de frumusețea a ceea ce este reprezentat în ea (poți realiza un tablou frumos care reprezintă un lucru foarte urât); plăcerea estetică se naște din aper-gasia, adică din împlinirea, din perfecțiunea operei -pe scurt, din calitatea actului artistic însuși-, la care Aristotel adaugă „culoare sau vreo altă cauză analogă” - calitățile sensibile ale lucrării. Aceasta este o teză preluată și de clasici, și foarte general acceptată astăzi, și care face ca prima atitudine să pară o prostie.
Deși acest sens al termenului imitație este foarte important în estetică datorită teoriei mimesisului, termenul are și alte sensuri pentru estet.
>■ Iluzie [iiJ, platonic (estetic), Adevăr.
II - Acțiunea de a lua ca model o operă sau un autor
Aici imitatorul este un artist care se inspiră din opera unui artist anterior și care se străduiește să lucreze în același mod. De exemplu, tratează teme similare, folosește același stil, își construiește lucrările în același mod, își recuperează unele idei, procedee sau imagini. Unele imitații mărturisesc o asemenea virtuozitate în felul în care imitația ar putea fi atribuită autorului imitat și nu autorului său real (probleme de această natură se întâlnesc, în special, în istoria picturii). Dar imitatorul nu pretinde că este același cu cel pe care îl imită, ceea ce îl deosebește de falsificator; și recunoaște ceea ce îi datorează modelului său, ceva care îl desparte de plagiator. Pe de altă parte, imitația este un exercițiu excelent, imitatorul învață să-l respecte pe celălalt și este foarte formativ. Dar, alături de imitații de valoare reală, există și altele care au motivații mult mai puțin nobile. Unele se datorează pur și simplu lipsei de inventivitate sau originalitate: iei ideile altcuiva din lipsă de ideile tale. Și există și imitații pentru modă, sau datorită căutării profitului pecuniar: cei care au succes în acel moment sunt imitați. Din acest motiv, un mare artist, un mare autor, este adesea urmat de o mulțime de imitatori.
Imitația, în acest sens, nu trebuie confundată cu pastișa* sau, mai ales, cu parodia*, care iau stilul unui autor din distracție și, uneori, pentru a-l caricaturiza.
>■ Replica, Copie, Fals, Plagiat.
III 	- Spectacol de către un autor sau cântăreț, în care acesta distorsionează cu umor pe altul sau distorsionează o personalitate cunoscută
Pe scurt, este vorba de pastișă în artele spectacolului, când actorul deformează o altă persoană. A face o imitație a unei persoane presupune să-i fi captat aerul, gesturile, modul de a vorbi... în ceea ce are ca caracteristici; Aceasta, la rândul său, implică un bun talent de observație, dar și capacitatea de a te pune în pielea altuia, o personalitate plastică. Cu siguranță o imitație bună poate fi artistică; În plus, dacă persoana imitată asistă la imitație, poate dobândi noi cunoștințe despre sine, prin descoperirea unor aspecte până acum inconștiente ale comportamentului său. Este folosit, în unele cazuri, în jocurile de hârtie. AS
>- Parodie, Pastiche.
IV 	- În muzică
Element indispensabil al muzicii contrapunctice, adică al muzicii alcătuite din melodii suprapuse; imitația este un procedeu de scriere care, după ce a făcut auzită o idee muzicală de către una dintre vocile ansamblului, o repetă liber la celelalte voci. Imitația se află așadar, ca să spunem așa, la originea zborului. Dar în stadiul imitaţiei, tema circulă fără plan sau regulă prin toată polifonia; este suficient să-și păstreze ritmul și designul melodic. Imitația care, înțeleg bine, este din toate timpurile, a constituit parte integrantă din polifonia Evului Mediu și a Renașterii. 	HEI
>• Capella (a), Fuga.
IMPAR / IREGULAR. Care nu este divizibil cu doi. Acest termen este definit doar în raport cu ceea ce nu semnifică și, prin urmare, nu are importanță estetică decât în raport cu ceea ce este alin. Este o dispoziție triunghiulară sau pentagonală, într-o busolă cu trei bătăi... trei, cinci -pozitiv- apar mai degrabă decât non-doi (se știe că numerele trei și șapte au fost aureolate cu valoare magică). Termenul imnar este, prin urmare, un termen de estetică atunci când elementele cu numere impare sunt aranjate într-o structură binară, sau una care se așteaptă să fie binară.
În artele plastice, în special în artele decorative și arhitectură, imparul are o proprietate importantă în cazuri de simetrie: unul dintre elemente este plasat într-o poziție centrală, și în consecință într-o poziție puternică, pe ax. O simetrie uniformă a elementului face ca axa să pară goală. Un peristil cu un număr par de coloane face ca spațiile dintre coloane să se confrunte cu uși impare, cu o ușă în mijlocul fațadei.
În literatură, în versurile nepare, adică cu un număr impar de silabe, această ciudățenie nu se remarcă în versurile coitus; dar este mult mai vizibil în versurile de 9, 11 sau 13 silabe, când o cezură aproape mediană le împarte în hemistiche inegale, dar aproape echilibrate. Este-
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Această dispoziție este potrivită pentru categoriile în semi glazură, pentru apelurile fără răspuns adecvat, pentru evanescențele și melancoliile. Exemplul Marcelinei Desbordes-Valmore a arătat interesul estetic al versurilor ciudate, mai ales în Songe intermittetid d'une nuil triste, unde Verlaine şi, în general, simboliştii, au găsit un model (Verlaine, Ari poétique: « De la musique avant toute chose / Et pour cela préfère l'impar / Plus vague et plus soluble dans l'air / Sans rien en lui qui pèse ou qui pose» [Muzica înainte de toate; / și din acest motiv el preferă ciudatul: / vaguer şi mai mult dispărând în văzduh, / fără nimic în el care să cântărească sau să se odihnească»]). 	AS
> Eneasilab, endecasilab.
IMPERTINENŢĂ. În sens etimologic, ceea ce este impertinent este ceea ce nu este pertinent, adică că nu este convenabil, care nu are nicio legătură cu materia în cauză. Unii autori recenti au dorit să reînvie acest sens străvechi; dar aceasta are pericolul de a duce la neînțelegeri, întrucât cuvântul a căpătat astăzi, în limbajul obișnuit, un înțeles foarte diferit și adesea acesta este singurul cunoscut. Ei au dorit să facă din impertinență un caracter distinctiv al limbajului poetic. Este asemănător cu formula lui Verlaine: «Il faut aussi que tu n'ailles point / Choisir tes mots sans quelque méprise...» [De asemenea, este necesar să nu-ți alegi / cuvintele fără să te înșeli] (Ari poetique). Cu toate acestea, nu orice inconvenient generează o atmosferă poetică; Poate fi ridicol sau pur și simplu neinteresant. Pe de altă parte, exemplele invocate (în general preluate de la Hugo) sunt abia probante: adjectivul care surprinde și pare impertinent la prima vedere când descrie ceva, pare poetic mai ales când dezvăluie un caracter profund al acestui lucru pe care l-a făcut privirea obișnuită. nu percep; cuvântul care se presupune a fi impertinent este atunci un termen neașteptat a cărui originalitate poetică rezidă în faptul că este foarte specific pertinent. 	AS
Implicat > Aplicat (Berbec), Functionalism
IMPOSIBIL
I - Care nu poate fi găsit în realitate
Arta și literatura au toate resursele imaginarului pentru a depăși limitele realului. Categoriile estetice precum fantasticul* sau minunatul* își datorează principalul interes contrastului dintre posibilitatea diegetică a anumitor fapte sau a anumitor ființe și imposibilitatea lor în realitate în afara operei.
II - Contradictoriul cu sine (imposibilitatea logică și nu numai de fapt)
Uneori, confuzia dintre logic și real sau obișnuit a condus la a considera lucrările sau elementele diegezei sale imposibile, absurde sau iraționale perfect coerente și, prin urmare, posibile din sistemul inițial de axiome. Magicul*, neobișnuitul*, chiar și oniricul* poate fi, în consecință, de o asemenea rigoare logică
care fac posibil, în universul operei, ceea ce în universul nostru este imposibil. Din momentul în care se admite că un dovleac poate fi transformat în trăsură, imposibilul nu mai constă în a merge la dansul Regelui când nu ai trăsură, ci a putea merge când ai dovleac. Totuși, imposibilitatea logică, clar concepută ca atare, poate oferi unele efecte interesante, de exemplu în vise. Piranése prezintă scări interioare împiedicate și întotdeauna același caracter de la etaj la etaj, în ciuda întreruperii. Jacques Sternberg, în Geometry in the Impossible, pune pe fiecare perete câte o cameră pătrată cu câte o ușă, iar prin fiecare ușă se întinde un imens coridor care se întinde la nesfârșit la dreapta și la stânga, fără să se intersecteze între ele, și fără uși.
Trebuie să opunem, acestor utilizări voluntare ale imposibilului, cazul lucrărilor neterminate, în care incapacitatea autorului de a stabili o diegeza coerentă și solidă l-a condus la imposibilități diegetice sau reale, deși autorul credea că face ceva posibil. . Aceste slăbiciuni se datorează, fie cunoștințelor sau informațiilor insuficiente, unei incapacități de reprezentare mentală, lipsei de spirit de sinteză, fie pur și simplu neglijenței (când autorul nu observă că trebuie să pună cap la cap bucăți din opera sa inventate separat) . AS
> Absurd, Diegeză, Heterocosmic.
BLESTEM. Discurs care dorește nenorocire unei persoane sau unui grup (oraș, oraș...). Imprecația poate avea, datorită intensității, mișcării, forței sale emoționale și, poate, datorită pitorescului, o anumită valoare estetică. Imprecația a fost făcută o figură retorică*. Este și un gen literar, mai ales poetic (când poezia însăși este considerată ca înzestrată cu o eficacitate magică capabilă să asigure realizarea nenorocirilor care se doresc). În poezia populară, în cele mai variate popoare și timpuri (de la eschimoși la sicilieni), au existat turnee de imprecații, la fel cum au fost turneele de insulte, uneori este un amestec de poezie și vrăjitorie. AS
> Vulgaritate.
IMPRECIZIE / IMPRECIZIE. Ceea ce nu este clar determinat este imprecis; imprecizia este calitatea imprecisului. Acești termeni sunt folosiți în estetică atunci când sunt aplicați domeniului artei, dar acopera diferite tipuri de fapte.
I - Imprecizie în opera de artă
1 	/ Imprecizia ca indistinctie
Este starea unei lucrări încețoșate și cețoase; contururile se dizolvă, ființele sunt difuze și neclare; în literatură sensul acestui termen este vag. Simbolismul* a căutat adesea această estetică a indecisului. Imprecizia creează adesea o atmosferă de mister, poate genera angst* și, de asemenea, un fel de grație blândă. Permite crearea de conjuncturi nedefinite fără excludere: omnis determinano negatio; cu toate că
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a determina înseamnă a nega unei ființe determinate ceea ce această ființă nu este; ființa nedeterminată, totuși, nu găsește o astfel de negare.
> Încețoșat.
2/ Imprecizia ca ambiguitate
Spre deosebire de cazul precedent, acum avem de-a face cu o situație în care există posibilități foarte clare dar nu este necesară o alegere între ele. În acest fel, o piesă muzicală, în ciuda faptului că este clar tonal, poate să nu-și precizeze tonalitatea și modul - major sau minor - evitând notele sau acordurile care ar face posibilă distingerea clară între un mod major și minorul său relativ (ca în Passepied din Suita Bergamasque a lui Debussy, care păstrează ambiguitatea până la acordul final). La fel, în Martereau, de Nathalie Sarraute, nu se știe, și nu se poate ști dacă Martereau a comis sau nu o nedelicatețe și nu există nimic în fundul romanului decât această dizolvare progresivă a singurului punct. care părea solidă.într-o lume care dispare Pe scurt, această imprecizie constă în a nu determina, dintre diferitele eventualități propuse de lucrare, care ar trebui să fie aleasă pentru a găsi sensul întregului.
>- Ambiguitate.
3/ Imprecizia ca ștergere a neesențialului
În acest caz, imprecizia nu afectează întreaga lucrare, ci mai degrabă constă doar în eliminarea unor părți sau a unor elemente ale acesteia. Artistul nu se oprește să le precizeze pentru a le atenua față de ceea ce este cerut de lucrare și a le face un al doilea plan. În acest sens, fotografia și cinematografia folosesc planuri neclare și imprecise, limitând adâncimea câmpului, pentru a evidenția brusc prim-planul. În arta literară, toate ființele diegetice există în mod egal și toate au toate detaliile lor în diegeză / dar autorul le alege pe cele care vor fi detaliate în lucrare. Nu este indiferent pentru efectul estetic ca doar liniile principale sunt indicate fara precizarea detaliilor, sau ca este specificat un anume detaliu dar nu altul; În plus, este imposibil să se precizeze totul, í / Imprecizia ca un eșec de precizie
Întrucât până acum imprecizia era rezultatul voinței artistului care a ales-o, mai rămâne de subliniat cazul în care artistul este imprecis în ciuda lui, pentru că nu reușește să fie suficient de precis; în acest caz imprecizia este un defect al lucrării. Cauza sa constă în următoarea variantă de imprecizie.
LL 	- Imprecizie la artist
În primul rând, este defectul celor care nu știu să ia clar poziție. De aici derivă imprecizia tipică unei lucrări ezitante, care conturează realizări contradictorii. Dar este posibilă și imprecizia gestului, care face execuția defectuoasă, fie în artele plastice, fie în muzică, și care realizează doar o aproximare.
Cu toate acestea, imprecizia nu este luată, în acest caz, într-un mod peiorativ mai mult decât dacă este
de o imprecizie care se menţine până la starea finală a lucrării. La artist există inexactități provizorii, când nu a luat încă o decizie; proiectul poate fi încă imprecis atunci când lucrarea este încă în desfășurare. Apoi, meseria artistului va consta în a ieși din indecizia sa și a lua o rezoluție fermă -care, de altfel, poate consta în alegerea clară a menținerii unor imprecizii în lucrare, în sensurile L, 1, 2 sau 3 -AS.
>* Proiect.
TIPARARE / TIPARARE. Imprimarea este definită ca o procedură care permite ca caracteristicile unei suprafețe să fie transferate pe alta prin contact.
În mașinile de tipar actuale pot fi distinse trei proceduri principale:
1 	- Tipografia
Elementele de imprimare sunt în relief (caractere), iar plăcile de imprimare pot fi plane (caz în care imprimarea se face prin deplasare alternativă) sau cilindrice (caz în care imprimarea se face prin mișcare rotativă).
II 	- Decalajul
Elementele de tipar și cele neimprimate sunt în același plan; părțile neimprimate elimină cerneala grasă atunci când sunt umede cu aceasta. Formele de imprimare, înfăşurate în jurul unui cilindru, acţionează prin rotaţie.
LLL 	- Heliogravură
Elementele de imprimare sunt încrucișate; părțile neimprimate se usucă mecanic după cerneală. Sistemul de imprimare este în general rotativ.
În măsura în care imprimanta nu este constrânsă de instrucțiunile editorului, acesta poate alege tipul de grafică, procedura de tipărire, aspectul și calitatea hârtiei în funcție de lucrare și difuzia dorită. Alegerea trebuie să obțină o anumită coerență în produsul finit, în special între spiritul textului, personajelor, și hârtie (mai mult sau mai puțin albă, mai mult sau mai puțin lucioasă...). Uneori încerci să te joci cu literele, încerci o compoziție izbitoare, poate provocatoare, pentru a trezi imaginația, în defavoarea lizibilității materiale.
Imprimanta nu trebuie să fie doar un profesionist priceput, ci trebuie să aibă și o cultură estetică care să îi permită să judece forme, valori și culori. Avantajul tiparului, față de mijloacele de înregistrare și transmitere a informațiilor, este că, pe lângă afișarea unui mesaj, realizează o lucrare plastică, care este în același timp obiect de meșteșuguri și realizarea unei inspirații artistice. F.J.
*- Compoziție [iv], Tipografie.
IMPRESIE. Impresia este urma lăsată de un corp fizic pe o suprafață sau pe alt corp. Scopul său este reproducerea inversată,
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gol, al corpului imprimat. Se disting impresiile de contact direct și impresiile de la distanță. Astfel, gravura este rezultatul contactului direct al unei scânduri de lemn sau piele cu o coală de hârtie. Imaginea fotografică, în schimb, este o impresie la distanță, deoarece se datorează efectului chimic produs de un flux de fotoni emiși sau reflectați de obiectul fotografiat. Faptul că imaginea fotografică este impresia reală a ceea ce reproduce o deosebește fundamental de imaginea picturală: în măsura în care aceasta din urmă se situează, de la început, în idealitatea unei intenții artistice, în timp ce imaginea fotografică se referă întotdeauna în prima. loc la realul pe care îl reproduce.
Prin urmare, în general, este acțiunea de a se sprijini pe ceva care lasă urmă; este urma însăși. În sensul său propriu, este o urmă materială; În pictură, un strat plat monocolor depus pe pânză sau panou se numește imprimare și servește drept bază; pentru amprenta produsă de o placă cu gravuri, baie de cerneală sau substanțe colorante, vezi articolele Fotografie-l Imprimare. Figurat vorbind, urma este mentală; în acest sens distingem:
I - Definiție
Impresia este un semn în sensibilitate, un mod de a simți. Se opune percepției sau cunoașterii, care este mai clară, mai detaliată și obiectivă; impresia este un fel de aperceptie globala, de tonalitate generala, calitativa si subiectiva. Poate fi de origine exclusiv afectivă; poate avea și un aspect senzorial — cum ar fi o culoare, o calitate a sunetului, care determină să se experimenteze o asociere de dureri — dar într-un astfel de caz se dovedește și că în acest aspect senzorial există o anumită aromă afectivă. Uneori poate conține o idee intelectuală, dar surprinsă într-un mod sincretic și întotdeauna cu o nuanță afectivă.
Dar deși impresia este esențial calitativă, natura calității nu este cuprinsă în noțiunea de impresie și este indicată și atunci când se spune că se are o „impresie plăcută”, „o impresie dureroasă” etc.: impresia poate avea orice colorație afectivă.
Mai presus de toate, corespunde impresiei de trăit hic et nunc, într-o împrejurare particulară a cărei tonalitate proprie face parte din impresie. Uneori se insistă asupra faptului că impresia este „trecătoare”, „fugitivă”; Într-adevăr, este aroma tipică a unui anumit moment al vieții noastre. Dar - și acesta este paradoxul impresiei - ea aparține momentului și este și în afara momentului. Căci această calitate poate fi reînviată în sine, cu această tonalitate individualizată. Ne aflăm atunci în binecunoscutul caz al memoriei afective, care reînvie esența calitativă și afectivă singulară a unui moment din trecut.
Prin urmare, se poate observa că natura impresiei este un abstract afectiv (cf., de exemplu, E. Souriau, L'abstraction sentimentale,
1925). Vine să fie, aproximativ, ca acele aparate de rezonanță care, înaintea unui sunet complex, rezonează cu una dintre componentele acestui sunet: la un moment dat are loc un eveniment complex, pe care îl trăim calitativ, în singularitatea lui; ca să spunem așa, rezonăm prin a experimenta o anumită calitate, un anumit aspect al acestui fapt luat global; această calitate rămâne, așadar, izolată (și abstractă), și este trăită cu puritate, în sine; mai târziu poate fi recunoscută în această puritate deosebită care ne-a marcat.
În rezumat, definiția impresiei poate fi condensată spunând că este abstractul afectiv al calității globale proprii unui moment.
II - Funcţii estetice
1 	/ Tipografia, sursă de inspirație artistică
Atunci când o impresie este trăită imediat dintr-un anumit punct de vedere estetic, pictorul, muzicianul sau scriitorul... poate dori să o reînvie prin mijloacele proprii artei lor. Prin urmare, există un număr atât de mare de lucrări care au „impresie” în titlu; și, de asemenea, impresionismele ^ în pictură, în literatură- care doresc să surprindă și să manifeste simpla impresie (de exemplu, nu un astfel de peisaj cu o asemenea lumină, ci calitatea acestei lumini în peisaj; nu obiectele percepute la așa ceva. un moment cu asemenea lumină).o asemenea culoare, dar aspectul colorat pe care l-au avut în acel moment, nu un astfel de eveniment văzut și relatat imediat, ci sugestia, prin cuvinte, a modului în care evenimentul a fost simțit atunci.
2 	/ Impresia ca efect provocat
pentru o operă de artă
Impresia este experiența estetică trăită imediat ca o calitate a lucrării în ansamblu. Când este intens, cineva este „impresionat” de lucrare; ceea ce poate face o impresie puternică este „impresionant”. Experiențele estetice de această natură te pot marca pentru o lungă perioadă de timp.
3 	/ Ciclul tiparului: efectul unei opere de artă, sursă de inspirație artistică
Se poate întâmpla ca impresia primită la contemplarea unei opere de artă să determină crearea unei alte lucrări care să trezească din nou această impresie. A doua lucrare va fi diferită de prima, poate chiar foarte diferită; dar abstractul afectiv căutat va fi acelaşi, întrucât, tocmai pentru că este abstract, poate fi separat de celelalte elemente ale primei opere. De multe ori acestea sunt impresii din copilărie, care le marchează în așa fel încât să poată decide asupra unei vocații. 	AS
> Einfühlung, Inspirație.
IMPRESIONISM. Acest termen, născut în domeniul picturii, s-a extins imediat, în sens mai mult sau mai puțin figurat, la alte arte, când în ele s-au remarcat fapte asemănătoare celor care caracterizau impresionismul pictural.
I - Pictura
1 	/ Istorie
Departe de a fi o mișcare programatică, impresionismul s-a instaurat treptat.
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S-a născut din întâlnirea diverșilor pictori din diferite orizonturi: Picasso, Degas, Cézanne, Sisley, Monet, Renoir, Bazille, Guillaumin și Berthe Morisot. Dar nu au fost numiți impresioniști decât după ce acești tineri pictori (s-au născut între 1830 și 1841) și-au înființat o „societate pe acțiuni” și au expus, în perioada 15 aprilie - 15 mai 1874, în afara Salonului Officiel, în atelierul fotografului. Nadar. Tabloul lui Monet intitulat „Impression du Soleil Levant” i-a sugerat unui critic furios de caracterul neclar al acestei pânze, titlul Impresionişti pentru a califica întregul grup. Departe de a fi jigniți, acești pictori au acceptat acest nou nume, care a făcut avere în istoria artei. Ei sunt influențați mai întâi de realismul* lui Coubert, apoi de pictori plein air precum Boudin și Jongkind și, în final, de Constable și Turner. Impresioniștii aveau în comun cu toți aceeași opoziție față de legile tradiționale ale picturii și încrederea exclusivă în propria sensibilitate, în senzațiile lor și, în special, în viziunea lor. De asemenea, sunt preocupați de observarea fenomenelor naturii într-un mod realist și sincer, să le culeagă în lucrările lor și să le arate așa cum sunt. Această supunere față de realitatea senzorială este ceea ce îi permite lui Monet să descopere că chiar și umbrele au culoare (Femmes dans un jardin, 1867). Pentru a reflecta senzația vizuală provocată de elementele peisajului în aer liber, Monet recurge la fragmentarea tușei de pensulă și la împărțirea tonului.
Pe parcursul câțiva ani, din 1874 până în 1880, grupul, în ciuda diferențelor de temperament ale fiecăruia dintre membrii săi, s-a constituit pe deplin și s-a stabilit o tehnică comună. Cu toate acestea, în 1876 grupul s-a dizolvat: Monet, Renoir și Sisley i-au cerut demisia pentru a-și găsi drumul. Și astfel, Monet a devenit interesat de simbolismul culorii, Pissarro a devenit pasionat de puntillism, Renoir a progresat în manipularea formelor, iar Cézanne s-a ocupat de problemele construcției în spațiu.
Deși impresionismul, ca grup, nu a mai existat în Franța - unde, de altfel, nu a atins unanimitatea (în 1894 statul a respins colecția de lucrări impresioniste lăsate moștenire de Caillebotte) -, el a exercitat totuși o mare influență asupra pictorilor. țări: Statele Unite ale Americii, Germania, Italia și țările nordice.
2 	/ Tehnica
Tehnicile picturale stabilite de impresionism s-au născut din practică. Pictorul impresionist a descoperit procedeele picturale ale artei sale renunțând la pictura de atelier și alegând aerul liber și supunând nevoii de a oferi varianta picturală a senzației optice. Astfel, încercând să pună pe pânză senzația vizuală trăită înaintea aspectelor fugare ale fenomenelor naturale, a juxtapus culorile direct pe pânză, întrucât nu a avut timp să le amestece pe paletă. Procedura de juxtapunere, descoperită în acest fel, și generalizată, a adus cu sine și alte consecințe. De
De exemplu, amestecarea optică (amestecarea culorilor în ochi) capătă treptat valoare științifică. Pe de altă parte, utilizarea culorilor pure (cele din spectrul solar) tinde să suprime tonalitățile intermediare. În fine, când lucra la „motivul” dorind să picteze cu mare viteză de execuție reflexiile apei, mișcarea frunzelor zguduite de vânt, oscilațiile luminii, sau vibrațiile atmosferice, pictorul impresionist a eliberat pensula. , cel pe care l-a făcut succesiv tocat, topit sau „în cârlig”.
În interesul lor de a realiza lumina prin culori, pictorii impresioniști au ajuns să estompeze contururile, să abandoneze modelul. Astfel, liniile și formele sunt neglijate în beneficiul atmosferei. Această dizolvare a formelor a provocat cele mai vii critici din partea pictorilor care i-au urmat (în special pictorii cubiști și futuriști).
3 	/Estetica
Estetica care derivă din pânzele impresioniste este caracterizată de sentimentul cosmic. Pictorul care vrea să restaureze cât mai fidel senzația pe care o trăiește în fața naturii și a elementelor ei (apă, pământ, aer, foc) se simte cufundat în natura de care depinde și de al cărei sân se mișcă. Cu sinceritate și emoție, el se mulțumește să traducă pictural din ea magia ei mobilă și fugară. Astfel, fixează veșnic efectele efemere ale realului. Pictura impresionistă, lipsită de anecdotă literară sau istorică, precum și de orice retorică socială, nu mai este pictură pură: în numeroasele sale „serii”, Claude Monet s-a dedat la adevărate variații muzicale prin modularea culorii și luminii. Și în acest fel a deschis calea către mișcări ulterioare precum arta informală, abstracția lirică, tachismo și chiar pictura-acțiune.
NB
>- Compenetrare, Efemer, Pointinism.
II - Muzica
Nu există o școală muzicală impresionistă. Cu toate acestea, pot fi găsite analogii între scrisul lui Debussy, de exemplu, și tehnica pictorilor impresioniști. Într-adevăr, Debussy folosește acorduri clasice, dar le alătură atât de repede cu acorduri foarte îndepărtate tonal unele de altele, iar asta, prin deplasări insensibile, încât reușește să mențină o ambiguitate care, uneori, pare să atingă, pentru ureche. , senzația de atonalitate. Această procedură sugerează infinitatea de puncte colorate folosite de pictori. HEI
>■ Atonalism, Debussysmo.
III - Literatura
Nici în literatură nu există școală impresionistă, dar, întotdeauna prin analogie cu impresionismul din pictură, termenul de impresionism a fost folosit uneori pentru a desemna anumite fapte literare.
1 	/ Literatura, și mai ales poezia, care nu indică nici un fapt precis, nici ființe sau lucruri clare, ci mai degrabă
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doar aspectele lor fugare sau impresiile şi stările sufleteşti pe care le generează.
2 / Scrierea impresionistă se desfășoară prin mici atingeri, chiar și prin cuvinte individuale, ale căror ansamblu formează o imagine globală.
3/ Critica impresionistă este o critică pur subiectivă, care dă seama doar de impresiile trezite criticului de opera despre care vorbește. 	AS
>- Postimpresionismul.
IMPRIMAT. Orice suport care a primit, în unele dintre părțile sale, o colorare fixată prin presiunea unui fier de călcat se numește „imprimat”. În uz comun, un formular este o coală de hârtie pe care un mecanism a depus un text sau o imagine care poate fi reprodusă de mai multe ori. Este necesar să ne amintim că apariția, la începutul secolului al XIX-lea, în Europa, a bumbacului sau mătasei imprimate a constituit un fel de mutație estetică a vieții cotidiene, permițând, fie în îmbrăcăminte, fie în mobilier, folosirea acestora cu modele, în culori proaspete care, fiind ieftine, erau accesibile persoanelor cu mijloace modeste. 	. F.J.
>• Imprimare/Imprimare.
Neprevăzut >- neașteptat
IMPROMPTU. Muncă improvizată, realizată din mers.
I - În literatură
Poezie scurtă (madrigal, epigramă, chiar poem cu rima anterioară) improvizată sau care are caracterul unei improvizații. Acest gen a fost foarte apreciat în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, de la Voiture până la Voltaire. În realitate, deși aspectul improvizației a fost plăcut, șabloanele improvizate au preexistat adesea, spre deosebire de improvizația adevărată, realizată în același moment pe baza datelor propuse de spectatori.
II - În muzică
Piesă instrumentală de formă liberă, potrivită gustului romantic pentru arta confidențială și frecvent rezervată pianului (Schubert, Chopin, mai târziu Fauré și Scriabin). E.II. >* Șablon, improvizație.
IMPROVIZAŢIE
I - Estetica generala
A improviza (din latinescul improvisus, neprevăzut) înseamnă a crea și executa o lucrare fără pregătire și imediat, sau a realiza o lucrare în acest fel. Improvizația este acțiunea de a improviza și rezultatul acestei acțiuni. Se referă la artele care se dezvoltă în timp (muzică, coregrafie, poezie, teatru); În ceea ce privește artele plastice, se vorbește mai degrabă de schițe, schițe, schițe etc.
În consecință, improvizatorul trebuie să-și poată realiza proiectul instantaneu, datorită unei stăpâniri perfecte a tuturor resurselor.
sos pe care le poți folosi: instrument, limbă etc. Ar trebui să puteți evalua imediat importanța relativă a elementelor utilizate. Dar chiar dacă memoria propune mai multe formule utilizabile, trebuie să te ferești de ușurință, de tendința de a te mulțumi cu primul lucru care apare; toţi virtuoşii cunosc această ispită.
Lucrarea improvizată este executată - doar auzită sau văzută - o singură dată. Acest lucru îl obligă pe improvizator (cu excepția cazului în care improvizează pentru distracția, fără public) să folosească cadre de organizare care să permită ascultătorului sau spectatorului să înțeleagă opera în cursul acestei singure spectacole. Fiecare civilizație are cadre de acest fel în care artiștii se pot angaja în creație liberă. Opera astfel creată diferă de opera scrisă: poate fi ascultată din nou, poate fi interpretată în moduri diferite de diferiți interpreți, fiecare dintre aceste audiții, spectacole sau lecturi permit o cunoaștere mai profundă a formei sale, o apreciere mai fină a detaliilor. , asimilarea progresivă a eventualelor inovații. Improvizația, la rândul ei, trebuie să-și poată arăta structura formală din prima încercare, trebuie percepută imediat în unitatea sa și, prin urmare, trebuie să-și manifeste „mesajul estetic” dintr-o singură mișcare.
În prezent avem instrumente de înregistrare care ne permit să păstrăm improvizațiile și, prin urmare, să le ascultăm sau să le vedem din nou. Ar trebui deci să ne plângem de lipsa acestor mijloace în secolele precedente? Sigur că da, din punct de vedere istoric. Totuși, posibilitatea de a repeta improvizația nu este contrară esteticii acestei arte? Nu ar fi în pericol să-și piardă specificul dacă evidența devine generală?
II - Muzica
Improvizația este la fel de veche ca muzica însăși; Poate fi practicat în grup sau de către un singur muzician. Este susținut de reguli care ordonează muzica fiecărei culturi, se conformează esteticii muzicale a locului și a vremii și suferă aceeași evoluție ca și arta sonoră. Dar improvizația muzicală urmează și anumite imperative care derivă din însăși natura ei. Pentru a face posibilă comunicarea, improvizatorul folosește un limbaj muzical cunoscut publicului său, sau folosește elemente identificabile ca puncte de referință -scale sonore (scale sau moduri), organizare armonică, teme ritmice sau melodice, scheme structurale-; și deși nu trebuie să se teamă de originalitatea stilului său personal, va avea grijă să nu depășească anumite limite dincolo de care ascultătorul, atunci deconcertat, ar percepe improvizația ca o succesiune de sunete mai mult sau mai puțin plăcute urechii, poate. seducătoare, dar surprinse, nu în relațiile lor muzicale, ci ca fenomene sonore pure. Instrumentistul improvizator, dacă are cunoștințe ample despre literatura instrumentului său, poate găsi în memoria sa -inclusiv cea a mâinilor sale- procedee melodice, ritmice și armonice care îi permit să improvizeze piese.
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Trucuri corecte, poate chiar geniale, dar si banale, si a caror neinsemnatate va fi camuflata de improvizatorul lipsit de imaginatie prin infloriri, efecte usoare sau fapte tehnice.
Improvizația poate fi de diferite grade, de la introducerea de ornamente improvizate într-o lucrare scrisă sau memorată, la crearea imediată a unei opere originale, la variații pe o anumită temă (sau mod, ca în India), timpuri goale rezervate improvizației. a soliştilor (cadenţe în concerte, sau vocalizări improvizate de virtuoşii belcantului în operele din secolul al XVIII-lea), sau realizarea unei baze de cifrare etc.
În numeroase civilizații din Africa sau Asia, improvizația este însăși baza muzicii. În Europa, improvizația a fost practicată pe scară largă în Antichitate și la începutul erei creștine. În Evul Mediu, Gregorian* a păstrat amprenta vocalizărilor improvizate inițial (Aleluia...). Prima notație - neumele - era atât de imprecisă încât putea servi doar ca punct de referință. Dar dezvoltarea unei notații muzicale din ce în ce mai precise, precum și înmulțirea operelor polifonice, au favorizat extinderea unei muzici „compuse”, scrise. Cu toate acestea, arta improvizației nu s-a pierdut niciodată complet. S-a perpetuat într-o muzică populară nescrisă și care, tocmai din acest motiv, era predispusă să fie modificată de către muzicieni. În secolul хѵш, improvizația de concert a fost foarte apreciată, în special pentru instrumentele cu claviatura. Această artă s-a menținut în rândul organiștilor, cărora liturghia le oferă un domeniu privilegiat; Concursurile conservatoare pentru premii pentru orgă includ probe dificile de improvizație. Aproape toți marii muzicieni ai perioadelor clasice și romantice (Bach, Mozart, Beethoven, Chopin, Listz...) au provocat admirație pentru improvizațiile lor.
La începutul acestui secol, jazzul* a suflat un nou spirit în improvizație. Muzicienii nu numai că i-au redat valoarea creației spontane, dar au dat naștere și unui nou stil de a cânta (trâmbiță, saxofon, pian etc.). În prezent, improvizația este o parte integrantă a muzicii contemporane, dar într-o formă reînnoită. John Cage, în Concertul său pentru pian (ТУЫІ), folosește multe procedee care au fost dezvoltate și practicate până în zilele noastre: el lasă interpreților libertatea de a alege în multe pasaje, compoziția prevede intervenții și reacții din partea publicului etc. timpul, muzica aleatorie se înmulțește, formele deschise, posibilitățile de îmbinare în diverse moduri a ordinii de succesiune a fragmentelor scrise etc. Chiar și în muzica înregistrată, dezalinierea benzilor magnetice în timpul interpretării permite un număr aproape nelimitat de versiuni ale aceluiași muncă de realizat, versiuni care pot fi considerate improvizații în sensul etimologic al termenului (neprevăzut).Rock-ul, derivat din jazz, este și el fidel improvizației instrumentale.
Sasația, datorită permanenței sale, pare să demonstreze că corespunde unei nevoi a muzicienilor și a publicului. DOMNIȘOARĂ
Ill - Teatru
Teatrul, datorită originii sale liturgice și extinderii sale ca gen literar, se stabilește ca artă a textului: textul preexistă reprezentării. În plus, teatrul este un produs artistic care se repetă, mereu diferit și mereu același. Prin urmare, improvizația în sine nu este un gen teatral.
Improvizația a fost adesea ridicată, în istoria teatrului, ca o reacție împotriva preeminenței literarului în teatru. Acesta este chiar și cazul teatrelor populare, farselor și bufoneriei medievale, bufoniile parodice ale munților, luán t'an chino sau Commedia dell'arte. Printre profesioniștii teatrului, improvizația a apărut ca o reacție împotriva predominanței autorilor; A. Gordon Craig și Artaud au prezentat această idee de teatru de și pentru teatru, fără autori „literați”.
Improvizațiile afectează mai ales textul, interpretarea pe scenă; improvizația însăși acțiunii operei este rară: Commedia dell'arte a fost interpretată pe baza unui șablon. Textul improvizat tinde să se lipească; orice improvizație repetată este aproape definitiv stabilită și încetează să mai fie o improvizație.
Este, de asemenea, o tehnică de învățare a artei dramatice și o metodă de abordare a personajului. Meritul său cel mai mare constă în a permite identificarea totală a comedianului cu personajul său; și în acest sens, este o experiență care nu poate fi mai mult decât unică: prin fire, calitățile improvizației sunt efemere și exclud repetarea. HT
>• Şablon, Colectiv, Caporal [i, 2J.
TV - Literatură
„Improvizația” este rar folosită decât în legătură cu o literatură orală adresată direct unui public. Pentru un scriitor, se vorbește mai degrabă de viteza de compunere, de primul impuls etc. Marile domenii ale improvizației literare sunt arta oratoriei și a poeziei.
Vorbitorul care improvizează un discurs poate fi polarizat de o situație urgentă, de prezența unui anumit public sau de o presiune emoțională și găsește cuvintele potrivite, formulele surprinzătoare care convingă sau captivează. De asemenea, se întâmplă ca omul capabil să vorbească improvizat să fie adesea cel care domină o întrebare, organizează imediat un plan și știe să-și păstreze în minte complotul întregului, pe care îl adaptează fiecărei împrejurări.
Improvizația poetică constă, mai ales, în facilitatea verbală de a se potrivi spontan cu nevoile semantice și structurile ritmice. Acest lucru a dat naștere unor genuri consacrate, cum ar fi clasicul improvisat. Dar improvizația poetică nu este doar individuală; Poate fi colectiv, bine discutat, bine sub formă de
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corect. Multe și diverse civilizații au practicat adevărate turnee de improvizații poetice, culte sau populare, iar cântecele alternative ale poeziei bucolice* dau o imagine fidelă a ceea ce a fost o realitate. 	AS
IMPULS
l - Cu tot corpul
Un termen estetic din domeniul danze?, unde își capătă sensul deplin, dar adesea cu o conotație nerostită a sensului figurativ (psihologic). Impulsul este o pornire progresivă care pregătește execuția unei mișcări, cum ar fi un salt, sau o întoarcere*. Este susținută de un climat psihologic: o accentuare deosebită însoțește impulsul artistului printr-un timp interiorizat. În dansul clasic tradițional, impulsul pregătește un zbor spiritualizat și, în funcție de stilul său de forță, generează o dinamică esențial spectaculoasă. Arta coregrafică a secolului al XX-lea marchează noi impulsuri. Paralel cu zborul și cu lirismul lui, impulsul pregătește aterizarea, cu toată îmbogățirea pe care o poate aduce exploatarea unei estetici a orizontalității.
> Subțire.
II - Cu umerii
Termenul nu are alte întrebuințări estetice decât în sensul pe care îl dobândește în dans: poziția corpului rezultată dintr-o rotație a bustului pe bazin, fără ca picioarele să se miște.
Relația liniilor sale cu cele ale capului, brațelor și picioarelor oferă o întreagă gamă de posibilități combinatorii. Impulsul cu umerii accentuează sau încetinește impulsul corpului în viraj sau în săritură, reflectând astfel preocupările sau gustul și dezvăluind tendințele profunde caracteristice unui anumit stil. Jocul de replici permite un studiu comparativ al principalelor stiluri de dans clasic. În școala franceză pură, impulsul cu umerii se confundă cu poziția de profil, impulsul se dă întotdeauna cu umerii spre piciorul din spate; dar dansurile de caracter și vocabularul modern folosesc și ele această împingere către piciorul din față. Stilul rusesc cauta intensitatea emotionala in impulsul cu umerii. Magia curbelor este intenția prioritară a stilului italian. Estetica rusă sau italiană este îndreptată spre scopuri, esența particulară a raționalității franceze este îndreptată mai degrabă către mijloace.
În pictură sau sculptură, reprezentarea pulsiunii umărului (în sensul termenului de dans) poate fi în întregime figurativă și poate da imaginea unei poziții reale. Dar este folosit și în mod convențional sau simbolic și apoi manifestă frontalitate.
>■ Frontalitate.
NETERMINAT. Adjectiv care califică o operă pe care autorul ei nu a dus-o la final, la com-
existența deplină în acțiune. Neterminat nu trebuie confundat cu neterminat (se spune adesea, cu cuvinte italiene, non-finito*); neterminatul constă în suspendarea lucrării pentru a menține un stil de schiță și pentru a păstra impulsul primului moment; suspendare voluntară, de teama de a nu strica farmecul schiței sau inspirația imediată. Incompletitudinea nu constă într-o nefinalizare, ci într-un neterminat; are o semnificație oarecum istorică, ceea ce indică simplul fapt că autorul nu a ajuns la finalul lucrării începute.
Motivele neterminatelor sunt multiple. Realizarea unei lucrări de arhitectură poate fi întreruptă din lipsă de bani pentru finalizarea lucrării (lucru frecvent în Evul Mediu); este posibil ca autorul să nu aibă suficient timp; sunt multe cazuri (de la Virgil la Balzac) în care autorul moare înainte de a fi putut termina un proiect.
Dar există și mai multe motive interne. În primul rând, intern relațiilor autorului cu opera sa. Autorul poate să obosească sau să vrea să treacă la altceva; sau să fie lipsit de idei de terminat; sau, dimpotrivă, poate fi respingător să termine pentru că asta ar însemna, parcă, tăierea cordonului ombilical, încetarea hrănirii lucrării cu substanța autorului, despărțirea de ea; s-ar putea să se teamă și de dezamăgirea care ar duce în mod necesar la finalizare, din cauza distanței dintre lucrarea propriu-zisă și munca visată (cum spune Axel de Villiers de llsle-Adam: „Toate visele să fie realizate! De ce să le realizezi, dacă sunt atât de frumoase!”).
În fine, există și o cauză de incompletitudine care este internă lucrării începute: ceea ce biologii numesc un personaj letal, adică un personaj care face ca ființa în care se găsește neviabilă; lucrarea s-a întemeiat pe o eroare și rămâne neterminată pentru că este nesfârșită (de exemplu, X-ul care ar constitui deznodământul intrigii este imposibil pentru că nu poate exista o soluție pentru un set de cerințe contradictorii). În cazuri de acest fel, autorul face bine să nu se încăpățâneze; iar dacă manuscrisul întrerupt este păstrat, autorului i se face un foarte deserviciu prin publicare postumă.
AS
>- Proiectul [ni.
IN ARMONIE. Gillo Dörfles a subliniat că în contemporaneitate va fi necesar să se lege tot mai mult imaginarul de situații care nu pot fi statice, armonice, simetrice care au constituit piedestalul creațiilor și desfăturilor din epocile de aur (sau considerate ca atare) precum cel de-al XIX-lea. secolul Grecia.IV î.Hr. sau Renaşterea florentină. Estetica ar trebui să cuprindă noi manifestări expresive care pot fi definite prin conceptele de asimetrie, inarmonie, aritmie etc. Propunerea lui Dorfles este de a recupera intervalul, adică gândul mitic de natură ironică spre deosebire de o gândire logocentrică. Această recuperare a
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imaginarul se regăseşte, după acest autor, în reacţia neobarrocd* împotriva rigidităţilor modernităţii.
Apărarea de către Adorno a muzicii moderne, a esteticii ei a disonanței ca reacție împotriva armoniei aparente a clasicismului, ar putea fi interpretată într-o cheie similară. Ruptura totalității, construcția fragmentară a operei sunt la fel de mult o manifestare a tensiunilor modernității, a imposibilității acesteia de a aspira la o consonanță, precum și a suferinței care ne caracterizează. Din Estetica urâtului a lui Rosenkranz, devine conștient de acea umbră a frumuseții, caracterul ei sinistru, reversul, ceea ce fusese reprimat. Din acest motiv, lauda inarmoniei este, în cele din urmă, o apărare a creativității care nu poate fi sintetizată printr-o raționalitate strictă. CF
GREU DE DEFINIT. Ceea ce nu poate fi inclus în nicio clasă.
I - Datorită varietatii sale: este cazul autorului sau artistului a cărui operă în ansamblu nu poate fi redusă la un anumit tip din cauza complexității sale.
II - Datorita originalitatii: este cazul operei sau al autorului care nu are asemanari cu alte lucrari sau autori, facand imposibila crearea unei sectiuni speciale pentru o singura lucrare sau un singur autor.
AS
> Original.
INCOLOR. I - În sens propriu, care nu are culoare. Se spune în estetică mai ales când se vorbește despre materialul unei lucrări plastice să se precizeze că într-un anumit caz materialul este incolor, deși există și colorat (cum ar fi vitraliile din sticlă incoloră). Termenul aproape că nu este aplicat atunci când însăși natura materialului sau tehnica aplicată exclude colorarea*. In ceea ce priveste gravura, nu se spune ca este incolora, ci in alb-negru. Peiorativ, se spune despre ceva care este incolor atunci când culorile sale sunt palide și insipide.
II - În sens figurat. Acesta este sentimentul care a prevalat. În literatură, de exemplu, se spune despre un stil sau o operă că sunt incolore. Incolorul este lipsit de vivacitate, originalitate, forță, fără trăsături definite și clare, slab în formele și în imaginea sa globală. AS
> Fără gust.
NONCONFORMIST. Descrie un artist, un scriitor, care nu se conformează obiceiurilor stabilite în vremea lui și dă dovadă de originalitate și independență de spirit prin lucrările sale. Deoarece nonconformismul este prestigios în vremea noastră, există cei care pretind că sunt așa din conformism și care, pentru a părea nonconformiști față de stilurile imediat precedente, se adaptează servil stilului zilei. AS
> Original/Originalitate.
INCONŞTIENT. I - Ca adjectiv are două sensuri:
7/ În sensul cel mai general, înseamnă că nu ești conștient, adică nu ești conștient de... Nu ești inconștient într-un mod absolut, dar ești inconștient de asta sau de asta, chiar dacă ai luat-o de bună.înţeles.
2/ Într-un sens mai restrâns, și pentru că a trecut de la desemnarea a ceea ce gândește la ceea ce este gândit. Un fapt psihic inconștient este numit inconștient pentru cel care se gândește la el și a cărui prezență o ignoră.
Ideea că te poți gândi la ceva fără să-ți dai seama nu este recentă. Unele consideraţii dispersate în acest sens se regăsesc deja la Descartes. Leibniz se va opri mai târziu pentru a studia posibilitatea unui inconștient în percepție. În idealismul* și romantismul* german această teză este dezvoltată în detaliu: Kant în antropologia sa, Schelling, Schopenhauer etc. La mijlocul secolului al XIX-lea, tema inconștientului a fost abordată de psihologie, ca în cazul lui Fechner; Wundt, în 1862, și Bastian, în 1868, admit existența unui suflet inconștient, străin de noi în timp ce locuiește în gândurile noastre.
II - Nume Сото. Utilizarea substantivală a adjectivului în sensul /, 2 face din inconștient o ființă, o substanță, o forță, fiind ceva mai mult decât o calitate sau o stare. Jean-Paul Richter pare să fi fost primul care a folosit acest termen; În Selina scrie: -Când ne confruntăm cu câmpul inconștientului, atribuim imperiului eului dimensiuni prea mici și înguste, când în realitate s-ar putea spune că într-un anumit sens este o Africă interioară autentică. .. Nu avem altă cameră și alt regat în care să ne plasăm puterile vitale decât imensa regiune a inconștientului, situată în sufletul însuși. Cel care a aprofundat și a făcut cunoscută doctrina inconștientului va fi Eduard von Hartmann în Filosofia inconștientului (ed. I germană 18б9, urmată rapid de alte ediții).
III - Noțiunea de inconștient în estetică a fost tratată din punctul de vedere al inconștientului artistului și al rolului pe care acesta l-ar juca în procesul de creație artistică, lăsând deoparte rolul jucat de inconștient în receptorul operei sau în interpretul tău. În orice caz, teoriile inconștientului în artă sunt foarte variate.
Cele mai vechi sunt teoriile romantice care văd în inconștient o viață interioară întunecată, o sursă de bogății misterioase. Unele dintre aceste teze își au originea în teoria platoniciană a inspirației*, în care poetul este stăpânit de un zeu, deși îl cristalizează sau cel puțin îl transferă în câmpul unui teism mai mult sau mai puțin vag.
Concepția inconștientului ca forță spirituală superioară se regăsește la Hartmann, dar întotdeauna în cadrul unui panteism spiritualist care pleacă de la Schopenhauer și își urmează propriul curs. În Filosofia inconștientului, partea a II-a, cap. V, Inconștientul în judecata estetică și producția artistică, Hartmann vede în inspirație procesul prin care artistul devine intuitiv.
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tiv cu ideea* care trebuie să-i ghideze munca, gândind în funcţie de asociaţii de care nu este conştient. Funcția „științei estetice” ar fi, deci, să explice aceste „relații logice, precum și aparținând domeniului sensibilității”, aceste forme care „configurează frumosul”. Estetica traduce analitic ceea ce artistul experimentează la nivel global, chiar dacă conținutul este în esență același. Acum, inconștientul particular nu sunt altceva decât aflorințe ale unui inconștient unic, ale unei substanțe divine și impersonale, comună tuturor oamenilor și infailibilă. Din această concepție provine ideea că în judecata estetică este loc de obiectivitate, plasându-se deasupra iluziei individualizării, întrucât „persoanele individuale sunt acte ale Ființei unice” (partea a II-a, capitolul VII, VIII și XIII). Cu toate acestea, există riscul ca omenirea să întoarcă spatele artei pentru că nu vede în ea altceva decât o formă de divertisment, ca „geniile creative” atât în artă, cât și în știință să dispară, căzând, umbra progresului tehnic. , în indiferență.
Teoria psihanalitică, deși vine și de la Schopenhauer, este cu totul diferită. Adesea reducționistă, această teorie nu distinge suficient opera de execuție artistică de orice vis cu ochii deschiși. El vede în artă un mijloc de sublimare a impulsurilor inconștiente inhibate în artist. Jung, care admite existența unui inconștient colectiv „moștenire spirituală a evoluției rasei umane”, consideră că acest lucru se vede sub unele lucrări extrase din ansamblul pieselor care sunt considerate legendare; pentru el arhetipurile, simbolurile ancestrale, ies la lumină în povești, tablouri etc.
De prea multe ori s-a susținut că artistul nu trebuie neapărat să fie conștient de opera sa de creație, dar adevărul este că multe fapte atestă luciditatea și un calcul precis al mijloacelor necesare pentru a obține anumite efecte estetice. Multe dintre afirmațiile despre influența gândirii inconștiente asupra operelor de artă provin mai mult din teorie decât din fapte. Este necesar să fim prudenti atunci când introduceți această noțiune în estetică. AS
>- Arhetip, Complex [¡vi, Freudian (estetică), Psihanaliza, Simulare.
INCORECT. Greșit este ceea ce este inexact sau ceea ce nu respectă regulile unui gen, unui stil sau unui sistem de cerințe pe care un actor sau o operă trebuie să le respecte. Un scriitor este incorect atunci când din ignoranță sau stângăcie greșește în aplicarea termenilor sau nu respectă gramatica; un desen este incorect atunci când nu reproduce cu acuratețe un obiect, acesta fiind ceea ce a intenționat; Unele versuri sunt incorecte când poetul nu realizează cu ele un efect prozodic. Incorectitudinea nu înseamnă, așadar, nerespectarea anumitor precepte arbitrare, ci se regăsește în contradicția internă a unei opere a cărei rațiune de a fi se bazează pe anumite principii pe care autorul este incapabil să le urmeze din lipsă de pricepere.
Întrucât nu există incorectitudine decât în raport cu o regulă*, libertatea tot mai mare care predomină în arte scade marja de incorectitudine, ceea ce se întâmplă astăzi. AS >■ Fals [ivi.
Nespus >■ Inefabil
INDECIZARE. I – În sens propriu, cel care se îndoiește și nu face o rezoluție clară este indecis. Acesta poate fi cazul unui artist în opera sa.
>- Imprecizie v'Imprecizie [n], Will.
II - În sens figurat, ceea ce nu este clar terminat este indecis: un mediu nehotărât, o lumină nehotărâtă etc. CA >- CONFUZ/CONFUZIE, DIFUZ,
Imprecise/Imprecizie.
INDEPENDENT. Ceea ce este liber de toți agenții externi. Independența este statul care derivă din ea. Această noțiune are aplicații diferite în estetică.
I - Independența artistului sau a unui grup de artiști variază în funcție de natura eventualelor obligații care îi leagă. Artistul independent scapă de aceste obligații sub motto-ul comun al autonomiei artistului în opera sa de creație. Acest lucru nu-l împiedică pe artist să urmeze în cele din urmă sfaturile și chiar instrucțiunile, dar în orice caz le urmează liber.
Independența pecuniară este aceea a artistului ale cărui resurse, deși modeste, sunt suficiente pentru a trăi de unul singur (pentru a nu-și supune gustul patronilor sau întreținătorilor), sau a celui care își câștigă existența în afara artei sale ( ceea ce face posibil să nu depindem de pretenţiile editorilor, cumpărătorilor de tablouri, directorilor de teatru etc.). Se știe, de exemplu, că Premiul Flaubert a fost destinat să susțină această independență. Dezavantajul de a avea un al doilea loc de muncă este că ia timp departe de creația artistică.
Independența politică, religioasă, socială... nu este incompatibilă cu respectul pentru liniile directoare date de autorități pe care artistul le consideră legitime în domeniul său, deși nu se poate supune întotdeauna acestora, adoptând un stil neprescris și chiar umilitor pentru un parte a puterii sau se ocupă de un subiect dezaprobat de Biserică, un guvern etc.
Independența profesională face posibil ca artistul să lucreze după criteriile sale, fără ca vreo autoritate ierarhică în meserie să impună vreun tip de muncă specific, condiții de orar, repartizarea sarcinilor etc. Acest tip de independență este foarte apreciat de toți cei care lucrează în domeniul artei. Sondajele efectuate în colaborare de R. Francés, F. Avril și M. Popov în anii І96З-І965 în rândul a 1.719 lucrători de artă (arte plastice și arte aplicate), arată că independența profesională este prima cauză de satisfacție sau nemulțumire, în cazul în care este lipsit. În general, artistul, meșterul, tinde să fie propriul său profesor și, dacă este un muncitor salariat,
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să pună o mare parte din proprie inițiativă, deși primește mai puține venituri pentru asta.
Se mai numesc independenti, fara a fi prea precis, cei care nu recunosc nici un tip de autoritate in domeniul art. Astfel, Société des Artistes Indépendants a fost fondată în Franța în 1884 pentru ca pictorii și sculptorii să poată expune într-o expoziție anuală fără a fi nevoie să treacă printr-un juriu (Salon des Indépendants).
În sfârșit, scriitorii și artiștii care nu sunt supuși ideilor primite sau chiar ideilor general acceptate în cercurile literare sau artistice sunt independenți în spirit. Nepăsători de modele, genurile sau stilurile vremii, de gustul momentului, se ghidează după căutări noi și originale, cultivă genuri care nu sunt în vogă, citesc -cărțile pe care nimeni nu le citește» (în cuvintele lui Victor Hugo). Dar nici ele nu merg sistematic împotriva a ceea ce se face, deoarece o servitute negativă este totuși o servitute. Astfel de spirite nu creează întotdeauna opere de valoare pentru că uneori nu ajung să facă ceea ce își doresc cu adevărat să facă, sau nu au o idee clară de urmat, dar în orice caz dau naștere în general unor lucrări de mare interes chiar și în eșecurile lor, fiind de multe ori precursori ai ceva nou.
II - La fel de importantă este şi independenţa radiodifuzorilor, adică a celor care fac cunoscute publicului lucrările. Un editor, un organizator de concerte, proprietarul unei galerii etc., este independent în măsura în care are posibilitatea de a alege lucrările pe care le publică, interpretează sau expune. S-a întâmplat ca în regimurile totalitare să fie forțat să expună picturi mediocre, lucrări ale prietenilor personali de înalte funcții, dacă nu se dorește să-și asume riscuri. În prezent, independența televiziunii față de puterile publice sau economice generează dezbateri care îi preocupă în mod direct pe artiști.
Ill - În sfârșit, independența esteticii în sine poate fi pusă în dezbatere. Aceeași expresie acoperă sensuri diferite:
1 	/ Independența gândirii în estetică este amenințată, ca și cea a filosofiei sau științei, unde unele teorii sunt interzise și există control ideologic de la putere. Însă acești factori externi nu sunt singurul pericol, existând și factori interni precum teama de a exprima ceva care nu este la modă, sau timiditatea, o docilitate intelectuală excesivă care face să accepte doctrinele primite ca pe ale sale.
2 	/ Independența esteticii față de alte discipline este ultimul tip de independență, destul de diferită de celelalte. Originea sa poate fi în secolul al XVIII-lea, perioadă în care estetica se distingea clar de restul cunoașterii, fiind autonomă prin ea însăși. Baumgarten a creat termenul de estetică* tocmai pentru că era nevoie de un cuvânt special pentru a desemna o disciplină specializată. Mai târziu, independența esteticii este amenințată de metodele sale, pentru utilizarea metodelor legate de filozofie sau științe umane precum psihologia experimentală. Cu toate acestea, estetica rămâne independentă
chiar si atunci cand foloseste metode care vin din afara in masura in care le foloseste dupa propriul obiect, adica in masura in care sunt metodele pe care le cere studiul unor astfel de obiecte. Singurul aspect prin care independența esteticii pare a fi amenințată este cel al documentării, realizată prin intermediul cataloagelor, dosarelor, clasificărilor, băncilor de date etc. Bibliotecarii, de exemplu, denunță faptul că li se cere să scoată secțiunea „estetică” din clasificările lor și să distribuie cărți între secțiunile „literatură” și „artă”, ceea ce nu lasă loc pentru estetica generală. . Există riscul ca unii clasificatori informatici să confunde estetica cu critica literară sau cu critica de artă, risc care poate fi evitat dacă esteticienii sunt conștienți. AS
>- LIBERTATE.
INDIGENT. În sensul său propriu, ceea ce nu are mijloace suficiente de subzistență, căruia îi lipsește ceea ce este necesar pentru a trăi. Estetica nu folosește acest termen mai mult decât în sens figurat pentru a se referi la ceea ce lipsește resursele în domeniul artei. În acest caz, este întotdeauna o problemă de sărăcie cantitativă. În literatură, de exemplu, o limbă sau un stil sărac este unul care are un număr foarte restrâns de cuvinte. Indigența se opune, așadar, bogăției sau abundenței*. AS
INDUSTRIAL (estetic). Acest termen a suferit o evoluție ciudată; Când expresia estetică industrială a dobândit în sfârșit dreptul de cetățenie și a devenit populară, a apărut un alt termen franco-englez* cu dorința de a-l înlocui: design (și, de asemenea, design industrial). Cu toate acestea, expresia artă industrială este cea care corespunde mai strict cu ceea ce se vrea să însemne și a cărei analiză poate fi aceasta:
I - Căutarea frumuseții obiectului fabricat industrial, adică în serie și mecanic. Legătura dintre arta industrială și mașini este evidentă, o legătură care a ajuns să fie acceptată nu fără efort ca fiind compatibilă cu estetica.
1 	/ Utilizarea mașinii l-a transformat pe meșter într-un tehnician sau inginer. S-a temut că lucrarea rezultată ar suferi de o dezumanizare, de parcă faptul că este realizată manual, în contact direct cu materialul, ar implica deja o valoare estetică în sine (cf., de exemplu, apologia lucrului manual). realizat de Ruskin). Cu toate acestea, artizanul artistic folosește mașini de ferăstrău, de găurit etc., neputând face unele lucrări mai mult decât în acest fel. Mașina nu este ceva inuman străin omului. De exemplu, când pictorii reproșează fotografiei, încă de la origini, că folosește un dispozitiv mecanic (spre deosebire de alegerea pe care artistul trebuie să o facă în orice moment), ei uită că acest dispozitiv nu selectează nimic de la sine; cei care l-au conceput, au decis pentru ea. Mașina, inventată, concepută și fabricată de om, este umană în măsura în care este material.
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realizarea gândirii sale şi o prelungire a acţiunii sale.
> Mașină [ш].
2/ Producția în masă este facilitată datorită proprietăților mașinii, repetând aceleași mișcări la nesfârșit. A existat deja în producțiile artizanale (fabricarea mobilierului). Respingerea artei industriale se concentrează însă pe aprecierea obiectului unic (vezi Unic). Această concepție este combătută în secolul XX de cei care evidențiază disfuncția existentă între valoarea de piață a acestui tip de obiect greu de găsit și valoarea sa artistică și de cei care susțin că un obiect frumos nu este mai puțin frumos pentru că este un reproducerea exactă a altuia (nu doar un asemănător). Aceasta este originea valorificării lucrărilor realizate în serie. Mașina vine să asigure acuratețea în egalitate. Pe de altă parte, dacă te uiți cu atenție, tipografia, ale cărei origini datează de la sfârșitul secolului al XV-lea, este o producție de masă care folosește mașini în realizarea lucrărilor sale, despre care nimeni nu se îndoiește de valoarea lor estetică. .
Cu toate acestea, producția mecanică de masă nu este suficientă pentru a defini domeniul artei industriale. > MAȘINĂ, MULTIPLE, SERIA [i],
11 	- Căutarea utilităţii
1 	/ Fabricarea obiectelor utile
Teoria romantică a artei de dragul artei sau teza darwiniană conform căreia frumusețea este definită prin inutilitatea ei, se confruntă cu noțiunea de estetică industrială. Opoziţia dintre aceste poziţii nu fusese relevată în producţia industrială, ci în producţia artizanală (prerafaeliţii* englezi şi mişcarea artelor şi meşteşugurilor). Mai recent, Georges Mathieu ne atrage atenția asupra faptului că, de la merovingieni și până în 1900, formele unei trăsuri, curburele unei uși de garaj sau liniile unei agrafe erau foarte asemănătoare între ele, deoarece stilul lor era rezultatul adecvării. între ceea ce artistul a înțeles ca fiind frumos și ceea ce artizanii au făcut mai târziu când l-au pus în practică (cu toate acestea, subliniază Jacques Viénot, deși caracteristicile estetice ale operelor utile ale unei epoci dau naștere unui stil a cărui expresie, o lucrare utilă). nu poate aspira să aibă o frumusețe care să depășească timpul în același mod ca și când ar fi fost concepută în afara influenței artificiale a modei).
>■ Utilitate.
2 	/ Importanța marketingului
Utilitatea în cauză aici nu este cea a utilizatorului, ci cea a producătorului. Astfel, în Statele Unite, arta industrială s-a născut în 1929 (moment de mare criză economică marcat de „crashul” bursei de pe Wall Street) din supraproducția în masă a „modului de viață american” și nevoia de a reduce preturi.costuri pentru o rentabilitate mai buna. Meritul de a fi analizat problema cu maximă eficiență se datorează unui francez care a debarcat la New York în 1919 și care a încercat să
A fost nevoie de zece ani pentru a convinge managerii americani de acuratețea companiei. Acel francez era Raymond Loewy. El simte simptomele unei crize în care concurența va fi acerbă și ale cărei prime manifestări în saturația pieței vor ieși la iveală în 1926. Teza sa a fost că „un producător astut care a scos la vânzare un obiect proiectat armonios la un prețul competitiv ar avea un avantaj clar în mediul dificil al pieței. Obiectele decorative costă o grămadă de bani pentru că producătorii au fost nevoiți să le picteze, să facă gravuri și urme, să le reliefeze, să le vaporizeze, să le împacheteze și o mulțime de operațiuni inutile. Susținând forme de eleganță mai mare fără arme de prisos, Raymond Loewy, împreună cu Walter Darwin Teague, Harley Earl și Henri Dreyfus, au dat naștere artei industriale americane. Luând drept motto „urâtul se vinde prost”, Raymond Loewi a fost centrul nenumăratelor critici din partea artiștilor și esteticienilor scandalizați de alianța dintre frumos și bani. Ca urmare a unei lucrări sugestive, fondatorul mișcării «fornas útiles» (opera poartă tocmai acest titlu) spune în mod explicit: «Estetica a devenit un instrument al comerțului, iar frumusețea a devenit sloganul ei. Arta de dragul artei a devenit artă de vânzare'. Aici ne confruntăm cu problema largă a relațiilor dintre artă și public și a inserției artei în viața economică, care depășește cu mult problema artei industriale.
Utilitatea ca adaptare a obiectului la folosirea lui conferă esteticii industriale ultimul și definitiv caracter.
> Piața de artă.
Ili - Relația dintre formă și funcție
Această temă apare deja la Platon, care leagă în mod explicit frumusețea unui obiect cu faptul că este potrivit pentru funcția sa (Hipias primar 291 î.Hr.; Republica ^ 601 d). Funcționalismul estetic modern își are prima sursă în lucrarea epocă, Frumusețea rațională (1904), a lui Paul Souriau: „Frumusețea este în perfecțiunea manifestă. Ceva este perfect în felul său atunci când se adaptează scopului său... În producția industrială, în mașină, în mobilierul folosit sau în scule, există exemple de adaptare perfectă și strictă a obiectului la scopul lui». Arhitecții au fost primii care au realizat interesul artistic al unor astfel de teorii; Van de Velde, difuzorul său, și-a recunoscut datoria față de Paul Souriau (Vernunftgemässe Schönheit, 1910). Bauhaus, fondat de Walter Gropius și urmând linia Kunstgenwerbeschule a lui Van de Velde, a lansat pe piață nenumărate prototipuri între 1919 și 1933 care sunt încă perfecte în genul lor și astăzi, contribuind la formarea artiștilor industriali talentați precum Mies van der Rohe. . Începând din 1933, stiliştii formaţi la Bauhaus s-au mutat în Statele Unite, fugind de nazism; Saarinen, de exemplu, are o mare datorie față de Bauhaus. În Franța, rolul lui Jacques Viénot (1893-1959), fondator al Institut d'esthétique indus-
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trielle (mai târziu redenumit Design Industrielle) și Cours supérieur d'esthétique industrielle (mai târziu Ecole nationale des arts industriels).
Arta industrială împreună cu funcționalismul se rupe de perioada în care fluturii erau desenați pe o rolă de compresie sau florile de câmp din fier forjat la mașinile de cusut. În locul acestor detalii artistice „super-adăugate”, funcția este cea care dă naștere formei; Estetica nu este atunci o artă aplicată, ci o artă „implicata”. Potrivit lui Jacques Viénot, arta industrială este guvernată de treisprezece legi: 1) Legea economiei: economisirea corectă a mijloacelor și materialelor folosite, atâta timp cât nu prejudiciază valoarea lor funcțională sau calitatea operei în cauză, este o starea determinantă a frumuseții utile; 2) Legea angajabilitatii si a valorii functionale: nu exista frumusete industriala decat in operele perfect adaptate functiei lor si recunoscute tehnic ca valabile, intrucat arta industriala presupune o intima armonie intre caracterul sau functional si aspectul sau exterior; 3) Legea unității și compoziției: pentru a forma un tot armonios în care diferitele părți dau naștere unei lucrări utile, trebuie urmat un plan în care fiecare parte să fie o funcție a celorlalte; 4) Legea armoniei dintre formă și folosirea ei: în opera care urmează legile artei industriale nu există nici un conflict, ci mai degrabă o armonie permanentă între plăcerea estetică trăită de spectatorul dezinteresat și satisfacția practică oferită utilizatorului; 5) Legea stilului: studiul caracterului estetic al unei opere sau al unui produs industrial trebuie să țină cont de durata normală la care trebuie adaptat; 6) Legea еіюіISіBP și relativitatea: estetica industrială nu oferă un caracter definitiv, ci este supusă unei evoluții constante; orice tehnică nouă necesită o perioadă de maturizare înainte de a ieși în publicul larg și de a găsi o formă estetică echilibrată și prototipică; 7) Legea gustului: arta industrială se exprimă în structura lucrărilor utile, în forma lor, în echilibrul lor de proporții și în linia lor; alegerea materialelor, detaliilor de prezentare, culorilor etc., depinde in primul rand de gustul artistului, care trebuie sa fie corect si trebuie sa tina cont de legea economiei; 8) Legea satisfacției: expresia funcțiilor care dau frumusețea sa lucrării utile trebuie înțeleasă în așa fel încât să ne satisfacă toate simțurile fără excepție; 9) Legea mișcării: desenele dispozitivelor care trebuie să se miște singure în spațiu (aer, mare, drum, șine) constată în mișcare că generează caracteristica esențială a esteticii lor; la legile de angajabilitate si armonie intre forma si utilizare se adauga aici factorul de adaptare la mediu (pamant, apa, aer), care va domina asupra celorlalte elemente; 10) Legea ierarhiei sau scopului: arta industrială nu poate uita scopul lucrărilor sale, printre care se stabilește o ierarhie; Astfel, se acordă prioritate produselor industriale care, prin scopul lor, ajută omul să progreseze și sunt de natură nobilă; 11) Drept comercial: descoperiri de artă industrială
una dintre cele mai importante aplicații ale sale pe piață, deși vânzarea nu este în sine un criteriu de valoare estetică; când vânzarea este ceea ce face potrivită o operă de artă, creatorul și cumpărătorul sunt puși la același nivel, ținând cont mai ales de prețul operei; 12) Legea probității: arta industrială presupune onestitate și sinceritate, ca, de exemplu, în alegerea materialelor; învelișurile și învelișurile cerute de funcționalitate sunt legitime în măsura în care sunt o expresie justă a funcțiilor esențiale ale obiectului și nu servesc la ascunderea materialelor sau elementelor care pot compromite buna funcționare a acestuia; 13) Legea artelor aplicate: arta industrială integrează ideea artistică în structura operei în cauză.
Patruzeci de ani de practică arată că produsele industriale sunt pe atât de funcționale, pe atât de armonioase. Merită să ne întrebăm acum dacă era funcționalismului a trecut deja. În acest sens, E. Souriau a propus „tetralema” (dublă dilemă) râșniței de cafea în stil 1951, posedă o puritate a stilului și o formă funcțională proprie, în același timp, de cel mai impecabil clasicism: În treizeci de ani. ani nu vor mai exista râșnițe de cafea devenind inutile din cauza extinderii consumului de produse precum Nescafé, caz în care presupusul triumf al artei industriale nu ar fi altceva decât cântecul lebedei al unei civilizații expirate; 2) fie o inovație tehnică astăzi imprevizibilă va înlocui șlefuirea cu o procedură diferită, făcând să dispară „șlefuitorul” cu modelele sale ancestrale și „arhetipale”; 3) fie râșnița de cafea va deveni un accesoriu de vanitate până la un punct atât de neinteresant încât modul de gândire la care este martor va dispărea; 4) sau cei care îl folosesc în prezent s-ar putea să-și dorească un dispozitiv mai complicat, mai practic, mai baroc și mai puțin clasic, întrucât evoluția gustului i-a făcut pe copiii noștri să-și piardă simțul purității și simplității.
În prezent, cuvintele lui Michelangelo ar putea fi aplicate artei industriale, „frumusețea este epurarea a tot ceea ce este de prisos”, sau definiția perfecțiunii lui Saint-Exupéry, „Nu apare atunci când nu este nimic de adăugat, ci când nu este nimic de adăugat. nu este nimic de eliminat. Înfrumusețarea unui obiect duce la purificarea lui, la rigoarea formelor sale și la adaptarea strictă a acestora la funcția sa. Dar adevărul este că aceiași americani adaugă adesea plăci cromate super-fine mașinilor lor și spoilere și spoilere care sunt inutile și chiar enervante. Ne vom întoarce la obiecte baroc, prețiozitate și rococo? Viitorul are ultimul cuvânt dacă să recurgă sau nu la forme funcționale, întrebare asemănătoare polemicei clasicism-romantism. DH/AS
> Design (design), Function/Functionalism.
INEEFABILE / INDECIBILE. Ceea ce nu poate fi exprimat în cuvinte, inexprimabilul.
I - Această categorie poate include toate artele care nu folosesc limbajul, precum muzica, dansul, artele plastice sau arhitectura. EL
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Aș putea spune că muzica se exprimă cu sunete, dans cu mișcări și muzică, pictură cu culori, jocuri cu lumini și umbre etc. Problema este atunci greșit enunțată. Arta are propriul ei limbaj care, în afară de cuvinte, preia de nespus. -Muzica este scrisă de inexprimabil», a spus Claude Debussy; un portret poate fi infinit mai revelator, poate „spune mai mult” decât o simplă fotografie; amestecul de linii și culori ale unui tablou abstract sunt o sursă de meditație care scapă complet din cuvinte.
H - Poezia folosește cuvintele într-un mod cu totul special, motiv pentru care se spune adesea că aparține domeniului inefabilului, întrucât intră în joc factori precum muzicalitatea cuvintelor și relația dintre diferite sunete. Și aici există un plus în ceea ce se spune că este intraductibil.
Ill - Oricare ar fi tipul de artă, opera artistică este ca o sticlă în mare care fie este găsită și conținutul și chemarea ei sunt apoi descifrate, fie rămâne pierdută pentru totdeauna. Pe de altă parte, ceea ce exprimă un tablou, o muzică sau o poezie nu este același pentru fiecare spectator, ascultător sau cititor. Fiecare găsește un mesaj diferit pentru că lucrarea este percepută diferit de fiecare. În orice caz, există o interacțiune între ceea ce spune lucrarea și ceea ce simte persoana care o observă sau o ascultă.
Opera artistică, datorită modului său particular de exprimare, poate opta pentru propria existență pentru a depăși bariera inefabilului, ajungând în sfera a ceea ce nu se poate spune.
Mergând și mai departe, s-ar putea spune că este un loc de întâlnire care rezolvă parțial problema importantă a incomunicabilității ființelor. LF
>> Inexprimabil.
NEAȘTEPTAT. Neașteptat sau neprevăzut într-o operă de artă sau într-un element al acesteia este ceea ce nu s-a contat inițial și a cărui apariție produce surpriză. Acest termen este folosit mai ales în lucrările care au o dimensiune temporală atunci când nu se poate ști ce se va întâmpla deoarece ceva s-a întâmplat anterior, pe care nu s-a contat.
Prin urmare, trebuie să se distingă două cazuri în funcție de cine este în dubiu. Poate fi publicul, cititorul, ascultătorul sau spectatorul cel care primește această surpriză de la autor. Atunci termenii neprevăzut și neașteptat sunt folosiți în mod laudativ, deoarece indică faptul că ceea ce a precedat a dus la ceea ce s-a întâmplat, dar fără a putea ghici cu ușurință. Există atât o coerență internă în operă, cât și o capacitate inventiva la autor care îi permite să scape de convențiile comune. Dacă apare brusc un element care nu are nimic de-a face cu ceea ce a precedat, ceva pur arbitrar, cum ar fi, conform expresiei vulgare, un păr în ciorbă, se folosește un termen derogatoriu, dar nu se obișnuiește să vorbim despre neprevăzut sau neașteptat. .
Celălalt caz ar fi că persoana care nu este capabilă să prezică ceea ce va urma înaintea unui neprevăzut este autorul însuși. La jumătatea drumului trebuie să se confrunte cu ceva care lipsea din proiectul inițial; uneori este o idee nouă bruscă; Alteori, târât de forța interioară a operei în sine, autorul se lasă condus de aceasta, alterând rezultatul, care poate fi mai bun sau, uneori, mai rău decât intenția inițială. Este currit rota, urceus exit al lui Horace, care îl compară pe poet cu un olar care vrea să facă o amforă, iar după ce pune lutul pe roată și o întoarce, obține un ulcior. AS
> Așteptări, dramă, capricios, surpriză, descoperire.
INEXPRIMABIL. Asta nu poate fi exprimat sau spus de o limbă. Inexprimabilul este trăit, simțit, termenul fiind în general rezervat atunci când cineva simte ceva intens și nu poate să-l descrie și nici, în consecință, să-l comunice altora. Asta fie pentru că este ceva prea personal și intim pentru a putea spune în cuvinte, fie pentru că îl depășește pe om în așa fel încât nici un limbaj uman nu i s-ar potrivi. În orice caz, nu trebuie confundat cu ceea ce nu poate fi exprimat în absența unei cunoștințe suficiente a resurselor lingvistice. Inexprimabilul poate fi sugerat de artă; o operă artistică reuşeşte să simtă prezenţa inexprimabilului, fiind transmisă fără cuvinte din mintea artistului către cea a publicului, mai ales dacă reuşeşte să dea senzaţia de transcendenţă*. AS
> Nespus, Sugestie.
FĂRĂ EXPRESIUNE. Asta nu exprimă nimic; Se spune mai ales despre o față care nu arată niciun sentiment. Ceea ce este inexpresiv în artele plastice sau în artele spectacolului se poate datora unei execuții proaste, incapacității artistului de a face sensibilă la exterior o stare psihică internă. Se poate datora și unei dorințe exprese a autorului în căutarea altor efecte, precum, de exemplu, neliniștea produsă de a fi în fața unei ființe care pare goală mental, sau enigma unei vieți interioare secrete și ascunse etc. La fel, se poate supune unor efecte comice, făcând personajul să rămână imperturbabil la evenimentele care se petrec în jurul lui; Buster Keaton știa cum să folosească eficient deadpan. AS
>- Bland.
INFLUENȚĂ. Acțiune exercitată de un artist, o operă sau arta sau literatura unei țări asupra altui creator, a altor opere sau a artei și literaturii altor țări. În perioada pozitivismului până la studiile recente de literatură comparată, acest termen a cunoscut un mare apogeu, astăzi în mare măsură diminuat. Înțelegerea unei opere de artă s-a redus apoi la recunoașterea influențelor care au acționat asupra acesteia -o singură lucrare putea fi un fel de „patchwork” de diferite influențe-, formând un lanț neîntrerupt.
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în tradiţia artistică sau literară. Schimbările de tendințe sau stiluri s-au explicat prin sosirea pe scena a altor „tendințe” la fel de iraționale.
În acest sens, Paul Valéry a scris: „Am puțină apreciere pentru cuvântul influență, care nu înseamnă nimic altceva decât ignoranță sau ipoteză”. Nu este vorba de a nega faptul că o operă își exercită puterea asupra creației altor artiști sau că descoperirea artei unei țări poate transforma arta altei țări - gândiți-vă doar la importanța pe care Shakespeare a avut-o pentru Goethe. și apoi pentru Hugo; importanța lui Cézanne pentru cubiști, a lui Van Gogh pentru expresioniști etc-, dar nu este mai puțin adevărat că aducerea la lumină a unei influențe nu explică nici condițiile intervenției sale într-un asemenea moment istoric în opera artistului, nici forma caracteristică pe care stilul „primit” o dobândeşte la artistul primitor. De fapt, nicio influență nu este liberă, ci mai degrabă corespunde întotdeauna descoperirii unui model anterior care oferă o soluție – chiar dacă este doar aparentă – unei probleme, unei dorințe sau unei căutări preexistente de influență efectivă. RR
Recent, din punct de vedere teoretic, Harold Bloom a oferit o teorie a poeziei printr-o descriere a influenței poetice, adică a relațiilor intra-poetice. Influențe poetice sau, așa cum le numește și Bloom, erori de interpretare constituie în mod necesar studiul ciclului poetului. Combinând teoriile freudiene, filozofia nietzscheană și Cabala, Bloom susține că poemele se constituie doar în relația lor cu ceilalți, într-o luptă care încearcă să le stabilească spațiul. De la Milton, poeții simt și suferă conștientizarea înapoierii lor, tensiunea față de puternicii poeți precursori implică să facă „citituri greșite” ale părinților lor pentru a realiza o nouă interpretare.
Poetul modern, post-iluminist, moștenește melancolia*, începe prin a se răzvrăti împotriva conștientizării necesității morții. Bloom propune o critică antitetică sau o lectură tradusătoare care înțelege poeziile nu ca tropi de ființă sau cunoaștere, ci mai degrabă de acțiune sau dorință. Această lectură, care plasează ceea ce se citește ca parte a viitorului, renunță la sens ca odihnă și nu acceptă că poemul este în afară de agonia pe care o reprezintă. Critica nu învață o disciplină ci este situată într-o limbă în care este deja scrisă poezia, limbajul influenței, acel teritoriu care îmbină plăcerea și angoasa.
În ІЪе Anxiety of Influence (\C)JM, Bloom salvează acel concept care la vremea scolasticii Sfântului Toma a primit sensul de „a avea putere asupra altei persoane”, dar timp de multe secole și-a păstrat sensul etimologic de „curgere înăuntru”. »și semnificația sa principală de emanare sau forță din stele care guvernează umanitatea. În sensul influenței poetice, cuvântul este folosit mult mai târziu. Johnson definește influența în 1755 ca ceva
că poate fi astrală sau morală, iar despre al doilea spune că este „o putere ascendentă de a direcționa sau modifica”. Concepția sănătoasă a influenței slăbește în perioada post-iluminismului, dând loc unor forme de contrasublim.
Influențele poetice sunt o boală a propriei conștiințe, o formă de revizionism intelectual. Principiul central al argumentului lui Bloom este că influențele poetice - atunci când vin la poeți puternici și autentici - se produc întotdeauna din cauza unei interpretări greșite a poetului anterior, datorită unui act de corecție creativă care este de fapt și în mod necesar O interpretare greșită a influențelor poetice fructuoase, adică principala tradiție a poeziei occidentale încă din Renaștere, este o poveste de angoasă și caricaturi autoprotectoare, de distorsiuni, de revizionism pervers și voit, lucruri fără de care poezia modernă ca atare nu ar putea exista.
Istoria poeziei moderne este o cronică a abaterilor. Într-un anumit sens, poezia ultimelor trei secole a fost dominată de frica de ceea ce sa realizat deja. Bloom propune o critică practică care reînnoiește întreprinderea eșuată de a înțelege orice poem ca entitate în sine. În A Map of Misreading (1975) el urmărește felul în care este produs sensul în imaginile post-iluminismului, prin limbajul cu care poeții puternici se apără împotriva poeților puternici anteriori și îi atacă.
Poeții puternici se confruntă cu angoasa influențelor folosind șase apărări psihice care apar în poezia lor ca tropi care le permit să evite poeziile tatălui lor. Aceste șase tropi sunt ironia, sinecdoca, metonimia, hiperbola/litotul și metafora. Bloom folosește șase cuvinte clasice pentru a descrie relația de influență dintre texte: clinamen (care este lectura malti propriu-zisă), teserà (care este completare și antiteză), kenoză (care este o mișcare spre discontinuitate față de precursor), deionizare. (tendința către un contra-sublim-personalizat), asceză (căutarea unei stări de singurătate) și apofrades (întoarcerea morților).
Critica antitetică contemplă natura creativă a neînțelegerilor, perversitatea disciplinată care este poezia. „O poezie”, spune Bloom, „este melancolia unui poet față de lipsa lui de prioritate”. Poezia este un tip de represiune care ia naștere în răspunsul pe care poeziile îl oferă unul altuia. Poezia este un lucru făcut și, ca atare, o angoasă realizată. CF
>■ Model.
INFORMALISM / INFORMAL. I Mișcare care cuprinde lucrările picturale din anii cincizeci care, pe vremea lui Fautrier, Lapoujade sau Moreni, căutau să dispenseze de orice „scriere” picturală, adică de orice grafică figurativă sau chiar geometrică și, deci, de tot desenul, să se concentreze pe exaltarea proprietăţilor materialelor. Un astfel de tablou, a spus el...
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Opusă în mod deschis oricărei ordini și care pare străină oricărei relații care nu este anarhică, nu este mai puțin bogată în forme din acest motiv. După cum spune René Passeron, „lipsa de respect pentru morfologia unei pete, deși distruge un obiect modelat, nu împiedică cel mai mare haos să fie întruchipat în acea pată, care este o formă” (L'oeuvrepicturale) .
Il - Chiar dacă, la propriu vorbind, informalismul pictural nu este altceva decât o pretenție zadarnică, nu se poate concepe, măcar în cadrul unei utopii, o artă care respinge toate tipurile de comunicare, adică toate tipurile de aderență la formele pe care societatea alienată le dictează artistului din afara lui, care se declară esenţial „informalist” în raport cu aceasta şi ca o provocare, nu ca o afirmaţie autonomă? Noțiune insuficientă sau negativă, informalismul a devenit hrană de actualitate -spre riscul muzicienilor academicieni- atunci când lui Adorno i-a trecut prin minte să ceară o muzică „informală” care, după modelul lui Webern sau John Cage, să pună capăt calculului meticulos și detaliat. a serii muzicale. Comentând unele dintre cele mai frapante texte ale operei lui Adorno Quasi una fantasia, Marc Jimenez realizează partea utopică, oarecum în stilul lui René Passeron: „Estetica muzicală se justifică doar prin pretenția sa de a concepe muzica non-violentă. formală. care evocă pacea eternă de care vorbește Kant, capabilă de a fi pusă în practică într-un mod concret) și, totuși, nu există decât în minte» (Vers une esthétique négative). Un astfel de text arată, în felul său, caracterul utopic al unor transformări ale informalismului actual: arta conceptuală, deși este adevărat că nu se poate face iluzii cu privire la capacitatea sa de a schimba lumea, contribuie totuși, într-un mod hotărât. , dacă nu decisiv, să transformăm spiritul conform căruia ne-am orienta dacă am avea ocazia să efectuăm acea schimbare. Se conturează astfel o nouă viziune asupra Informalismului, viziune care urmează Principiul Speranței al lui Ernst Bloch, pentru care „absența formelor” a Informalismului arată pozitiv spre o „ontologie a ne-a-fi-încă” (Noch-Nicht-Sein) , adică arată către o operă artistică liberă întemeiată pe categoria „posibilului obiectiv real”. De atunci, informalismul s-a desprins de orice implicație negativă, arătându-se ca o premoniție a libertății care urmează să vină. Estetica -în afară de orice misticism- devine eshatologică. DC
>- Nota.
Calculatoare >- Computer
RAPORT. Asta nu are formă *. Termen peiorativ care se aplică unei lucrări, obiect sau lucrare neterminată, care nu a fost structurată și a rămas în stare embrionară. Nu trebuie confundat cu deformatul* (care are forme, deși disproporționat). Este vorba despre alunițele rudis indigestaque despre care vorbește Ovidiu când se referă la haos, masa brută și fără ordine prealabilă a lumii.
AS
INFRASTRUCTURĂ. Termen originar de unii succesori ai lui Marx și Engels. Înseamnă structura de bază sau baza economică, adică forțele de producție pe care sunt construite suprastructurile și care determină ființa socială și conștiința ei într-un moment de evoluție istorică. Conform celei mai frecvente enumerari a lui Marx si Engels, suprastructurile sau ideologiile sau relatiile de productie generate de baza sau infrastructura economica sunt legea, politica, religia, morala, arta si filosofia. Potrivit lui Engels, în cele din urmă, condițiile economice sunt întotdeauna cele care determină și guvernează toate celelalte fațete ale ordinii sau suprastructurilor ideologice.
Doctrina marxistă se proclamă eminamente materialistă. Termenii infrastructurii și suprastructurii nu sunt cu siguranță altceva decât metafore extrase din arta construcției care nu implică nicio judecată de valoare. Materialismul marxist este astfel radical opus idealismului, în special celui al lui Phlegel, pe care îl întoarce. Potrivit lui Flegel, oamenii adevărați și lumea reală ar fi produsul ideilor și al conștiinței.
În orice caz, în marxism relația dialectică dintre infrastructură și suprastructuri este mult mai complexă decât sugerează utilizarea sa metaforică. Există o relație reciprocă nu numai între structura de bază și fiecare dintre suprastructuri, ci și între diferitele suprastructuri. Locul pe care arta îl ocupă în enumerarea anterioară nu este întâmplător; indică cumva, alături de filozofie, arta este suprastructura cea mai îndepărtată de bază, fiind domeniul artei și al filosofiei unde complexitatea dialecticii este cea mai mare.
L.-MM
>- Ideologie [n], marxist (estetic).
INIŢIERE
I - Admiterea într-un cult, într-o societate secretă sau în mistere
Scopul inițierii este de a dezvălui anumite mistere, de a-l face pe inițiat să renaște într-o stare superioară, de a genera un om nou. Toate misterele sunt construite în fundalul scenariului comun al renașterii după moarte sau înviere. Este, așadar, o dramă autentică în care inițiatul nu este nici spectator, nici actor în sensul teatral al termenului, ci o trăiește ca pe propria sa epopee spirituală.
Reproduceri ale scenelor de inițiere există în arte, deși sunt îngreunate de secretul acestor rituri. În artele plastice rămân rămășițe ale perioadei clasice, precum frescele din „vila misterelor” de Pompei. O descriere excelentă a unei inițieri masonice o găsim în Război și pace, de L. Tolstoi. Adesea iniţierea este asimilată unei căutări sau unei călătorii; Într-un anumit sens, căutarea Sfântului Graal poate fi o poveste de inițiere. Există o tendință actuală de a găsi un sens de inițiere în romanele de aventuri,
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la prima vedere la acest tip de subiect, ca unele romane de Jules Verne.
Artele fac și ele parte din ceremoniile de inițiere. Riturile de inițiere ale antichității celebrate în secret în templu sunt cu greu cunoscute, deși reproducerile mitului specific al misterului central al ceremoniei sunt reprezentative din punct de vedere estetic. Aceste reprezentări implicau o punere în scenă elaborată. Etnologii au reușit să înregistreze cântecele serbărilor de inițiere în societățile arhaice moderne. Argumentul comun care există în toate aceste tipuri de inițiere constituie o schiță dramatică care tratează fiecare cultură în felul ei. Estetica este strâns legată de procesul de inițiere în sine, întrucât aici forma are funcția de a manifesta sensul profund al actului, fără a putea face o distincție clară între cele două.
II 	- Introducere în cunoștințele secrete
Inițierea în arte poate cădea în această soluție atunci când tehnicile artistice sunt ținute ascunse. În Evul Mediu, corporațiile, societățile închise autentice, acordau membrilor lor, încorporați prin rituri speciale, pregătire tehnică, în care li se transmiteau tainele meseriei, și pregătire spirituală. În India, toate învățările, chiar și în meseriile profane precum gramatica, pot fi predate de un profesor spiritual, constituind o cale de inițiere. Același lucru este valabil și pentru artele marțiale din China, unde măiestria spirituală este asociată cu exercițiile corporale. În Japonia, artele predate de maeștri Zen pot fi asimilate cu inițierea într-o meserie.
III 	- Prin extensie, învățarea rudimentelor primare ale unei științe, arte, tehnici, joc sau mod de viață. În acest sens, consultați articolele despre Educație și Predare. MS 5* Personalizat, Ezoteric, Secret.
IMMANENTA / IMMANENTA. Termenul de imanență, corelativ cu cel de transcendență, este folosit în estetică în cel puțin două sensuri diferite. În primul rând, în toate acceptările termenului în filosofie: imanența lumii umane față de transcendența religioasă pe care omul o limitează sau o neagă; a conștiinței față de ceea ce o depășește; a subiectului în raport cu lumea exterioară sau cu timpul, cu privire la viitorul spre care este proiectat. Într-un sens mai specific estetic, Lukacs folosește termenul din Teoria romanului pentru a caracteriza structura formei epice*; Aceasta presupune posibilitatea reprezentării unui univers în care sensul este imanent în viață: prezența zeilor printre muritori, la Homer; dovezi ale simțului transcendent la Dante; descoperirea, de către eroul romanului, a sensului călătoriei sale. În tragedie*, dimpotrivă, sensul este transcendent față de lume, iar eroul* care o întruchipează trebuie să moară din cauza acestei incompatibilități.
Într-un al doilea sens, se vorbește despre imanența operei de artă și despre metodele de inter-
pretul imanent. Lucrarea își datorează efectul doar relației dintre elementele sale, structurii sale interne, și asta cu atât mai mult cu cât opera este percepută în afara cadrului genezei sale. Expresia considerație imanentă a fost creată de critica germană și noul creștinism american la mijlocul secolului al XX-lea, în opoziție cu metodele biografice și tendințele deterministe ale criticii psihologice și sociologice. Critica imanentă propune, înainte de toate, să se lase în operă, independent de orice cunoaștere exterioară, urmând căile și legile interne ale operei. Deși este adevărat că toată determinarea exterioară se transformă și se integrează în opera, critica radicală imanentă duce, în ciuda acestui fapt, la o necunoaștere a relațiilor dintre structura operei și realitățile psihologice, sociologice, istorice etc. da-i sens.
În cele din urmă, estetica însăși poate fi imanentă sau transcendentă, în funcție de faptul că judecă operele de artă în numele propriei calități sau în numele unor criterii etice, metafizice sau ideologice. Estetica imanentă în acest sens este de creație recentă. Imanența nu poate însemna, în acest context, mai mult decât recunoașterea specificului limbajului artistic; pe de altă parte, sensul artei depășește întotdeauna estetica însăși, astfel încât imanența își găsește întotdeauna o limită; dar atâta timp cât nu a ajuns în acest punct, estetica are toate avantajele pentru a păstra autonomia domeniului său.
RR
> Critică, transcendență.
IMATERIAL. Acest termen nu este folosit în estetică altfel decât într-un sens destul de restrâns, o ființă imaterială este una care are un aspect sensibil, dar nu are consistența solidă și, mai ales, greutatea materiei. Ființe din această clasă se găsesc în diegeza multor lucrări de natură magică*, fantasmagorică* sau minunată*. În realitate, operele de artă sunt materiale prin necesitate, dar pot pretinde că dau impresia de imaterialitate, de exemplu prin jocuri cu iluzie. AS
> Iluzie [tj.
A fi imaterial este un ideal care corespunde lejerității constitutive a dansului clasic. Este una dintre caracteristicile Baletului Romantic. Pentru a evoca imaterialitatea, balerinii se ridică pe vârfuri și tot în acest scop a fost inventată fusta scurtă de șifon (tutù). Stilul francez, cu eforturile sale pentru perfecțiune, a contribuit la crearea impresiei de imaterialitate prin aranjarea ca dansatorul să execute pașii cei mai dificili ai tehnicii cu aspectul fără efort. Chiar și astăzi dansatorul clasic trebuie să păstreze un anumit aspect imaterial, prin echilibru fără slăbiciune, viraje amețitoare și sărituri măsurate. Transformați astăzi în „atleti de înalt nivel”, dansatorii își păstrează poezia chiar și în executarea de acrobații autentice fără efort aparent,
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de parcă nu ar fi supuse legilor fizice ale materialității. GP
> franceza.
IMMEDIAT / IMMEDIAT. Termenul este folosit mai ales în tradiția esteticii hegeliene; căci aceasta, de fapt, arta, deși face parte din sfera Spiritului absolut, rămâne prizonieră imediată a înfățișării sale sensibile, de care se emancipă filosofia. Alte curente de gândire, senzualiști sau materialiști, laudă, dimpotrivă, spontaneitatea și natura imediată, concretă a artei, spre deosebire de abstractizarea filozofiei. De fapt, imediatitatea artei este întotdeauna aparentă; construcția și elaborarea metodică pot fi ascunse, cel mult, grație unui succes excepțional al naturaleței aspectului său. Totuși, emoția trezită de operă păstrează întotdeauna un aspect imediat, cel al identificării naive sau al aderării la iluzia unei realități trăite, cel al plăcerii sensibile care este trăită. Modelul perfect al imediatei estetice este contemplarea frumuseții naturale -a florii, a cântecului păsării-, pe care Kant o plasează deasupra artefactelor; contemplaţia, care este mediată, corespunde căutării a ceea ce scapă meditaţiei într-o societate în care totul ne conduce prin schimburi sociale. Natura însăși, ultimul refugiu al imediatei, este înconjurată de industriile turismului și agrementului. RR
> 	Hegelian, kantian (estetic).
IMOBILITATE. Starea unui corp fără mișcare. Concept negativ, care nu are alt sens sau interes estetic decât în raport cu o posibilă mișcare.
În artele fără dimensiune temporală, lucrările (cladiri, statui, picturi...) sunt imobile din fire; dar ele pot sugera mișcare, iar acesta este adesea un efect remarcabil al artei.
Chiar și în artele mobilității pot fi găsite efecte analoge; astfel, în dans, pentru a sugera o mișcare în imobilitate, Serge Lifar a folosit deplasări de ax cu piciorul de sprijin oblic; fiind în dezechilibru, ele dau ideea unui dinamism orientat. Aceste deplasări, pentru că se pot face doar cu un partener, se regăsesc mai ales în adagii, în care rezultă o nouă colorare și o animație mai mare.
În artele timpului, mișcarea este cazul normal, iar imobilitatea a ceea ce se așteaptă a fi mobil poate avea atunci efecte estetice notabile.
Poate însemna o suspendare a timpului. De exemplu, în primul act al baletului La Sylphide, în timpul Pas de Trois al lui James, Effie and the Sylphide, celelalte personaje rămân imobile, deoarece această Sylphide nu există, poate, decât în imaginația lui James, iar această scenă . este ireal. În cinema, Marcel Carné a folosit o procedură similară în Les Visiteurs du Soir.
Dar imobilitatea a ceea ce ar putea sau ar trebui să se miște poate produce și efecte mari prin așteptarea mișcării care nu se întâmplă. Vă puteți aștepta, vă temeți sau vă puteți îndoi de o realitate opusă aparenței; iar acest lucru poate provoca o atmosferă dramatică sau fantastică, și, de asemenea, comică etc. Imobilitatea este, de asemenea, un mijloc de a face să uite prezența unei ființe; Astfel, la Hernani, în timpul scenei portretului, Doña Sol trebuie să rămână imobilă în prim plan, astfel încât să nu i se mai acorde atenție, ceea ce are un efect dramatic notabil când, în cele din urmă, se repezi între don Ruy Gomez și Don Carlos. GP/A. S.
> Static.
ÎNĂNUT. De la termenul înnăscut.
Se referă la abilitățile și dispozițiile pe care un obiect le posedă deja la naștere. În estetică a existat adesea o dezbatere despre caracterul înnăscut sau dobândit al gustului* și mai ales al geniului artistic*. În general, a existat o tendință de a considera geniul ca fiind înnăscut, spre deosebire de talent, care ar fi o calitate dobândită. Se pune și întrebarea dacă aptitudinea față de una sau alta activitate artistică specifică (de exemplu, a deveni muzician mai degrabă decât pictor) este sau nu înnăscută. Având în vedere rezultatele actuale ale biologiei și geneticii, este imposibil să dăm un răspuns riguros la această întrebare, dar faptul că există atât de multe vocații artistice, chiar și vocații artistice, precum și oameni de știință (cum ar fi Leonardo da Vinci sau Goethe) , pare să sugereze un răspuns negativ.
> Don.
INOVAŢIE. Acțiune de a crea sau introduce ceva nou într-un anumit domeniu al artei; rezultat nou al acestei acțiuni. Conceptul de inovare presupune întotdeauna un act inventiv, creativ, din care provine noul. Noutatea este calitatea a ceea ce este nou, sau aceasta în sine în măsura în care posedă această calitate.
În unele perioade ca a noastră se acordă o valoare deosebită inovației (este un element caracteristic dansului contemporan), în așa măsură încât ceea ce nu aduce nimic diferit de ceea ce s-a făcut deja înainte este considerat fără valoare. În unele ocazii, inovația este chiar confundată cu încălcarea sau negarea regulilor, văzând în aceasta un criteriu de bogăție imaginativă (deși unele inovații sunt noi în așa măsură încât nu au nicio legătură cu normele anterioare, deci nu ajung). pentru a le contrazice).
Căutarea constantă a inovațiilor stimulează imaginația creatoare, dar poate duce și la excese sau la o dorință sterilă de nou pentru nou, nesocotind valoarea sa estetică și devenind astfel nu un mediu în slujba ideilor noi, ci într-un final. în sine întoarse în sine. GP/A. S.
> 	Creativitate, Nou, Premergător.
NEVINOVĂŢIE. În sens negativ, desemnează ceea ce nu este dăunător, o dulceață inofensivă con-
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considerat pozitiv (Kant se va referi la albul florii de lis).
Luând termenul în mod negativ, se poate spune clar că arta este nevinovată, deoarece cel mai comun lucru este că opera nu dăunează mediului în care este inserată și din care face parte (cu excepția unor opere de land art) , nici nu exercită violență la destinatar (deși plăcerea pe care o produce este încărcată de angoasă) și nici, în sfârșit, în cel care a creat-o (chiar dacă gestația ei este laborioasă sau chiar tragică). Creației i-au fost atribuite calități terapeutice.
Inocența, totuși, poate fi legată pozitiv de artă în două moduri:
1 	/ A-l manifesta sau reprezenta
Se întâmplă cu florile de lis din anunţuri, cu putti sau putti, şi de asemenea, de exemplu, cu fetele tinere şi grădinarii din Giradoux. Inocența, alături de har și tandrețe, este un element poetic înțeles ca categorie estetică.
2/ Să-l solicite de la receptor
Inocența apare definită atunci atât prin puterea ei de deschidere, cât și prin ingeniozitate, întrucât este vorba de a avea un contact imediat cu opera. Atât de mult încât pentru Bachelard fenomenologia este „o școală a ingeniozității” care îi permite să citească poezie „în prima ei lectură”, pe care Barthes a pus-o la acea vreme în opoziție cu ideea unei „a doua lecturi”. Fără a lua parte la discuție, vom spune aici că inocența este inevitabil ceea ce se pierde, dar că se poate regăsi și poate că este necesar ca experiența estetică să fie adusă la cea mai mare intensitate. MD
SUGESTIE / SUGESTIE. A insinua înseamnă, în sensul său propriu, a intra în sân; de aici, prin abatere, vine să însemne a se arăta inimii sau spiritului. Insinuarea este acțiunea de a insinua, sau, la figurat vorbind, a ceea ce este insinuat. În estetică, termenul insinuează are două sensuri specifice:
- În artele care folosesc limbajul
Constă în a strecura ceva într-un text într-un mod atenuat sau voalat astfel încât să fie admis blând fără a provoca o reacție de respingere.
II - În vocabularul dramaturgiei clasice
Constă în a introduce într-o operă ceva care în acel moment pare să nu aibă aproape nicio importanță dar care ulterior îl va dobândi. Aceasta servește în principal la asigurarea de la punctul de plecare a prezenței unui element care face ca dezvoltarea ulterioară să nu fie un adaos; Chiar și atunci când acest element al acțiunii așteaptă, totul este deja planificat. AS
>■ Dramaturgie clasică, Sugestie.
FĂRĂ GUST. În sens propriu, lipsit de aromă, care nu excită papilele gustative. În estetică, acest termen nu este folosit decât în sens figurat. Servește la calificarea unei opere, stil sau chiar autor dublu mediocru: când
Din punct de vedere al formei, insipidul, ca și incolorul*, nu are vigoare, nici originalitate, nici caractere definite, dar, spre deosebire de incolor, insipidul este și deficitar de conținut, căci îi lipsesc ideile, fără mesaj și gol în interior. În cele mai multe cazuri, cel lipsit de gust generează plictiseală, deși este cazul că cineva citește o carte fără gust când este obosit ca o distragere a atenției, deoarece este o lectură care nu necesită nicio tensiune spirituală. Cele două cuvinte, incolore și fără gust, în sensul lor figurativ peiorativ, sunt folosite mai ales în domeniul literar, și mai ocazional în opere similare de alte arte. AS
>■ SOSO/lNSULSO.
NEOBIȘNUIT. (Din latinescul neobișnuit; din solere, a avea un obicei, a fi obișnuit.) Contrar obiceiului sau uzanței. Peiorativ în secolul precedent, astăzi este mai presus de toate un termen laudativ.
Neobișnuit are o semnificație specială în estetică. Nu doar neprevăzutul alterează cursul acțiunii zilnice, ci pătrunderea în câmpul vanalului a ceva dintr-un alt plan. Fidel sensului său etimologic, neobișnuit se distinge de ciudat*, bizar* sau fantastic, deși poate integra aceste categorii prin raportare la realitatea materială sau la domeniul experienței cotidiene. Un basm nu este ceva neobișnuit, deoarece magia și extraordinarul fac parte din legile universului poveștilor*.
Neobișnuitul capătă adesea un caracter tulburător, făcând pătrunderea unei realități străine de obișnuit trăită ca înfricoșătoare sau malefică. Există însă domenii în care neobișnuitul nu provoacă acest tip de reacție, precum umorul (cu excepția umorului negru), realizarea de jocuri de cuvinte în care își schimbă sensul, povestirea de anecdote sau povești amuzante prin introducerea de elemente ciudate. , sau , în cadrul vieții obișnuite, plasând un detaliu neobișnuit în decorul unui interior sau al unei rochii, care dă o notă de fantezie adesea plăcută.
În pictură, neobișnuitul depinde de elemente foarte subtile, cum ar fi un efect de lumină sau o perspectivă neobișnuită. Lucrarea lui Jérôme Bosch, alături de scene care pot fi descrise ca delirante (diferitele Ispite ale Sfântului Antonie), include și lucrări neobișnuite, cum ar fi Colportătorul ambulant sau varianta sa Vagabondul, în care toate elementele sunt explicite, dar nu sunt integrate în lumea obișnuită. În Melancolia și misterul unei străzi de Chirico, neobișnuitul este dat de factura rece a tabloului, prezența umbrei unui personaj invizibil și a unei fete cu cercel, fără nicio referire la rațional. Suprarealiştii introduc un element distorsionant într-o imagine realistă care stârneşte incertitudine; În Luna culesului de struguri, Magritte pictează peretele interior al unei încăperi străpunsă de o fereastră deschisă în fața căreia se adună o mulțime formată din exact aceleași ființe.
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Aceleași procedee se găsesc în literatură. În Pisica neagră de Edgar Poe, evenimentele se desfășoară cu o logică perfectă; doar descrierea unei pisici care apare ca un demon face ca povestea și rezultatul ei dramatic să fie neobișnuite. În majoritatea poveștilor lui Noël Devaulx, neobișnuitul este introdus de prezența unui detaliu irațional care modifică un mediu obișnuit și uneori sordid; privirea unui martor care nu poate înțelege ce se întâmplă face narațiunea mai tulburătoare (le Tau, L'Aubade à la folle).
În muzică, dacă se exclude cântarea, în care este dificil să se separe textul de muzică, există exemple de neobișnuit (așa-numita muzică pură). În Don Giovanni al lui Mozart, neobișnuitul iese în opera amenințător, deoarece există o scară de tonuri întregi care rupe tonalitatea care reprezintă universul normal. Același lucru este valabil și pentru coralul cu orgă O Mensch, bewein dein Sünde gross, de J.-S. Bach, în care după melodia îmbogățită cu acompaniamentul clasic vine un deznodământ cu un cromatism aproape wagnerian* care sugerează intruziunea neobișnuitului.
În dans, neobișnuitul vine în principal din contrastul cu ceea ce se face de obicei; astfel, Parade, un balet cubist, este deconcertant pentru spectatorul obișnuit cu baletele figurative care urmăresc o poveste. Alături de acest mod relațional de înțelegere a neobișnuitului, există și neobișnuitul inerent lucrării. Prima sa manifestare constă în introducerea unor elemente coregrafice care sunt în contradicție cu tehnica sau stilul, precum o coregrafie estetică liniară (Les quatre tempéra-mentes, coregrafie de Balanchine) în care au loc mișcări bruște și unghiulare. Celălalt tip de manifestare, diegetica neobișnuită, constă în introducerea în muncă a unor elemente care nu corespund aceluiași univers; Este cazul ciudatului personaj albastru din Las ciervas (coregrafie de Bronislava Nijinska), pe care nu se știe ce reprezintă, dacă este bărbat sau femeie sau dacă restul personajelor îl pot vedea; felul lui de a dansa este altul, pare a fi în afara timpului, în timp ce ceilalți dansatori sunt caracterizați drept bărbați eleganți ai vremii (1924).
Alte arte. Aceleași considerații sunt aplicabile și artelor teatrului, cinematografiei, operei etc. MS > Absență, Curiozitate, Science-Fiction.
INSPIRAȚIE. Sensul figurat al cuvântului inspirație are întâietate față de sensul său propriu, care se referă la respirație și apare abia din secolul al XVI-lea încoace în scrierile lui Ambroise Paré. Cu toate acestea, înainte de simțul respirației, omul poate înțelege că este locuit de zei. Divinittis inspiratus, spuneau latinii. Deja Platon, pe vremea când poeții nu erau încă condamnați la exil, îl sărbătorește pe Ion pentru că era animat de o teia
dinamism. Pentru el, poetul autentic nu este cel care se remarcă în meseria sa, ci cel care nu se posedă, cel care delirează; muza pe care o invocă Homer la începutul Odiseei ia stăpânire pe el, așa cum Apollo ia stăpânire pe ghicitoare. În tradiția iudeo-creștină, zeul este diferit, însă funcția este similară în ceea ce privește darea de viață a cuvântului profetului în scris sfânt, pe care Sfântul Augustin îl numește „stiletul Duhului Sfânt”, ca garant al veridicității. . , garanție care nu a încetat niciodată să fie revendicată de către Biserică, deși astăzi exegeza pune un accent mai mare pe descoperirea autorului textului biblic.
În orice caz, arta se poate încredința și realității, deși acesta nu este fundamentul vreunei dogme. S-ar putea spune că povestea tematizării inspirației este povestea pierderii sale progresive a simțului divinului. Originea acestei teme este uimirea pe care o trăiește omul în fața puterii sale creatoare, indiferent de domeniu (Platon vorbește de oameni politici inspirați), deși poiesis artistic este exemplul paradigmatic al creativității. Inspirația ar fi forma nobilă a înstrăinării. Omul capabil să creeze ce depășește umanul, îl transcende, devenind străin pentru sine și pentru alți oameni. Parcă ar locui pe altul care îl înlocuiește. Cu toate acestea, cu Kant și, după el, cu tot romantismul*, geniul nu mai este geniul, demonul sau îngerul păzitor, ci ingeniul, „o anumită dispoziție a spiritului”. Această aptitudine sau dispoziție este un dar pe care Natura îl oferă „favoriților ei”. Geniul are o fire norocoasă care constă în mod corespunzător într-o relație corectă între imaginație și înțelegere, conferită, da, de Natură, ea fiind cea care „da artei norma ei”, normă mereu deosebită și niciodată conceptualizată și nici comunicabilă. Fără îndoială, natura în Kant nu este altceva decât physis greacă de care vorbește Heidegger. Poate că această teorie a geniului restabilește adevăratul sens al doctrinei aristotelice a imitației, deoarece Aristotel nu recomandă imitarea lucrurilor naturale, ci a naturii însăși, sau, cu alte cuvinte, exprimarea spontaneității și puterii firului, care, cum altfel a fost. se va face, decât lăsând natura însăși să acționeze?
Astăzi este încă prezentă tema pasivității creatorului. În torentul de filozofi care încearcă să-l dezbrace pe om (și chiar să-și anuleze propriul concept), creația este descrisă ca pasiune: artistul experimentează nevoia de a realiza o operă; inspirația este o chemare care, adăugată la sentimentul de neputință pe care îl simte autorul, creează angoasă. Această nevoie de exprimare dă naștere sentimentului că artistul cere artă înaintea naturii; limbajul vrea să se realizeze în poezie, picturalul în pictură și muzicalul în muzică. Unii se referă la o esență -literară, picturală, muzicală etc.- care nu ar fi doar un concept elaborat de cunoaștere, ci un scop care
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ar necesita artiști pentru împlinirea istoriei artei. Astfel, Mallarmé afirma deja: „Literatura există, dacă arta o vrea, de la sine, în afară de toate”. De la sine, adică fără autor. Scriitorul, spune astăzi Blanchot, rămâne pe margine, ocupă „locul gol și în același timp viu în care răsună chemarea operei”. S-ar putea obiecta împotriva lui Blanchot, dacă nu împotriva lui Mallarmé, că opera este cerută de lume, că este lumea care trebuie exprimată, o lume care se creează în fiecare zi și care dorește să se vadă proiectată în poezie, muzică sau în pictura. În acest fel ne-am regăsi din nou cu ideea unei Naturi inspiratoare.
Se întâmplă ca natura să fie înțeleasă într-un mod mai prozaic; este natura fiziciștilor, forța care animă procesele primare și care este reprezentată imaginativ. Inconștientul poate deveni dezumanizat, fie prin căutarea arhetipurilor ascunse într-un inconștient colectiv, fie prin recunoașterea fluxurilor nomade care străbat istoria. În mod similar, se poate ascuți genealogia pulsiunilor recurgând la mitologie, așa cum face Freud cu Eros și Thanatos. Din moment ce aceste divinități sunt căzute, sursa de inspirație trebuie descoperită în adâncul psihicului. Dacă încă avem Natura, nu se apreciază că această Natură este deschisă lumii și că acest element original pe care Klee îl numește Urhildliche rezonează în ea. Acest lucru se întâmplă mai ales când unii reduc natura la întâmplare, lăsându-se în mâinile întâmplării: cadavre rafinate, scriere automată etc. Dar chiar lasă totul la voia întâmplării? Se urmărește cel puțin ca ceea ce produce să aibă sens într-un fel sau să poată fi gustat. În orice caz, se pune problema dacă se mai poate vorbi de inspirație atunci când în natură domnește șansa.
Există un alt motiv care, pe calea inversă, duce la aceeași respingere; constă în a pune accentul pe opera pe care o cere creația artistică, în loc de uimire. Zeii, potrivit lui Valéry, dau primul vers, dar restul poemului este opera poetului; atunci intră în joc luciditatea și harnicia autorului, întrucât ceea ce este descris în general ca fiind în transă poetică, acea izbucnire numită inspirație, este mai tipic pentru cititor, sedus și fascinat de operă, decât pentru poet. În paralel, Alain îl numește pe artist de la început meșter. Lucrarea nu este dorința nefericită de a ajunge la lucrare, din moment ce nu este lucru de făcut, nu există o lucrare care în imaginația artistului să-l miște să o ducă la îndeplinire, dar nu există mai multă muncă decât ceea ce se face și a cărui geneza este dincolo de imaginație. Omul este capabil să se egaleze cu zeii fixându-le efigia și verbul în lucrările care, fiind divine, nu au fost atinse de mâna niciunui zeu.
Deci, ar trebui să renunțăm să mai vorbim despre inspirație? Poate că nu vorbim despre asta, din cauza unui fel de nominalizare, mai degrabă decât mișcată de prezența unor lucrări foarte specifice. Se pare
Inspirat nu este autorul, ci, printre toate lucrările artistice, capodoperele (nu trebuie să vă fie frică de această expresie). Ce înțelegem atunci prin capodopera? Că sunt deosebite și se bucură de o profundă autenticitate, ceea ce le face să aibă o existență mai deplină și mai durabilă decât restul lucrărilor. Ei se manifestă pe deplin, limpede, putând vorbi în ei de o necesitate intrinsecă, de o forță deosebită, de o putere de impunere atunci când ni se dezvăluie. Acest tip de lucrări seamănă cu natura, apropiindu-ne de tezele kantiene, pentru că finalitatea în formă nu se află în slujba vreunei reguli arbitrare: ele sunt acolo, la fel de imperioase ca muntele despre care Hegel spune „este așa”. , iar ființa sa-există o expansiune, ca floarea primăvara, a cărei deschidere se supune numai ei înșiși. Lucrarea încetează să se mai aștepte pentru că este acolo. Este acolo în sensul spațiului și al timpului în care localizăm, ordonăm și ne exercităm dominația asupra obiectelor. După punctul nostru de vedere, ceea ce se întâmplă nu este atât că ne aflăm pur și simplu în fața unei opere de artă, ci mai degrabă că ea este cea care ne are, etalându-și propriul spațiu și timp în care, desfășurând mișcarea care îi este propriu în spectacolul său în sine, nu încetează să prindă contur. Și această formă pe care o dobândește nu este conturul sau limita unui obiect sau subiect figurativ sau abstract limitat în sine, ci, dimpotrivă, este un principiu care îl eliberează de toate limitele, mișcare prin care, arătându-se, munca pe care o deschide pentru a da nastere unei lumi. Această formă trebuie înțeleasă în același sens în care Aristotel spunea că sufletul este forma corpului; sufletul sensibilului care dă viață cărnii, care în acest caz ar fi obiectul estetic, simțul imanent în sensibil, un sens care este o lume sau, mai bine, atmosfera sau punctul culminant al unei lumi. Astfel, opera este creativă și cea mai bună expresie a ei este poiesis, în care imită pbysis. Se poate spune chiar, alterând sensul pe care Natura, Grund, îl are în romantism ca apariție exterioară, că opera îndreaptă spre fundul din care provine; este sensul care îi dă viață și formă, acea lume specială pe care o desfășoară, este unul dintre posibilele acelui fundal. Lucrarea inspirată este profundă pentru că provine din acel fundal original, centru de posibilități.
Ar trebui, așadar, să continuăm să vorbim despre autorul inspirat? După cum sugerează Valéry, ceea ce este cu adevărat important este că lucrarea inspirată ne inspiră, pentru care, dacă vrem cu adevărat să fim sensibili la ceea ce exprimă sensibilul din lucrare, trebuie să pătrundem „adânc” în ea și să pătrundem mai adânc în noi înșine. Aceasta presupune că, la rândul nostru, ca spectatori, ne eliberăm de noi înșine la fel ca autorul, târâți de o forță care ne depășește. Această forță, însă, se exercită asupra noastră prin munca, mesager al adâncurilor. 	MD
^ Agitație, Creație, Creativitate, Dar, Entuziasm, Izbucnire, Geniu, Iluminare [ni. Tipărirea [ii]. platonic (estetic [n, 5/ îmi amintesc [nj.
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INSTANT. Fracțiune foarte mică de timp.
I - Definit ca cel mai scurt interval de timp care poate fi perceput
Instantul este un termen propriu esteticii psihologice în măsura în care intervine în perceperea artelor temporale. Psihologia o plasează între 1/16 și 1/20 de secundă. Devine, deci, atomul percepției, o perioadă indivizibilă de timp.
> Timp.
II - Definit ca o secțiune transversală în fluxul temporal
Momentul capătă valoare în estetică datorită naturii sale de neînlocuit și dispariției sale inevitabile. Este ceva ce nu poate fi văzut niciodată de două ori”. De aici vine dorința tentantă de a pune mâna pe ceva profund dintr-o dată pentru a, oprind timpul, a putea cerceta fundul. Repararea a ceea ce se schimbă continuu și nu se poate repeta niciodată este ceea ce caută serii de picturi impresioniste precum Catedralele lui Monet sau Nimfele. Faust l-a provocat pe Mefistofel făcându-l să spună instantaneu ce se întâmplă „oprește-te, ești frumoasă”. Arta este capabilă să facă față acestei provocări oferind instantului care trece „un aspect al eternității”.
DC/LF/AS
> Efemer.
INSTALARE. Acțiune de înființare, întemeiere (a unei instituții, a unui templu etc.). Termen încărcat de solemnitate care se regăsește sub noțiunile de durată sau stabilitate. Cu toate acestea, sensul latin al lui instaurare, instauratio, este mai degrabă a aduce ceva înapoi. De fapt, conceptul de stabilire presupune o experienţă dinamică şi activă orientată spre a fi pusă în practică. Înființarea se referă la o lucrare.
Se vorbește despre „stabilirea unei filosofii, a unui sistem sau a unei teorii filozofice” care pretind a constitui un întreg. Conceptul de stabilire este punctul de plecare al poieticii*. În estetică, sensul cuvântului este triplu: se vorbește despre înființarea unei opere de artă, sau despre opera completă a unui artist, sau despre un sistem estetic.
Cuvântul instaurare nu trebuie confundat cu cel de creație, care are rezonanțe de natură marcant metafizică. Este acțiunea de a reconstrui, deși este și acțiunea de a face ceva din nimic, de a inventa, de a face ceva pentru prima dată. În limbajul comun, termenii creați și stabiliți sunt adesea folosiți în mod interschimbabil, deoarece este adevărat că au o anumită bază în comun, dar cuvântul stabilire are sensul specific de a fi o experiență dialectică care conduce o lucrare către existența sa. Etienne Souriau în lucrarea sa principală, L'instauration philosophique, 1939, dă această definiţie (P. 10): „...orice proces, abstract sau concret, care este creativ, constructiv, ordonator sau evolutiv şi care duce la o fiinţă un situație... cu o sclipire destul de reală."
I - Instalarea unei opere artistice
// Definiția anterioară conține conceptul de mișcare, de progresie, de a urma un fir comun care este ca un „arabesc profund”. Progresul nu trebuie să fie liniar, putând îngloba în sine întoarceri sau schimbări de simț provenite de la minte și de imaginația ghidului, sau impuse de nevoile materialului sau chiar de logica internă a lucrării ( mulți romancieri care pretind că se ghidează după personajele lor). Această progresie va tinde întotdeauna să scoată la lumină adevărul* lucrării.
2/ Punctul de plecare al oricărui stabiliment presupune o reflecție, un început de gândire sau fantezie pe baza unui element dat sau a unui set de elemente împrăștiate oferite de imaginație (o față, niște note, un personaj etc.) sau realitate ( un bloc de piatră, un peisaj etc.), asupra căruia începe să lucreze imaginația. Pe de altă parte, tot de la care se pleacă vine dintr-o experiență anterioară, dintr-o metodă, stil sau tehnică deja dobândită. Nici măcar adevăratul geniu* nu creează ev nibilo (geniul rămâne în perseverență), nu pleacă de la nimic. «Pornind de la aceasta», scrie E. Souriau (op. cit., p. 63), «stabilimentul captează, filtrează, reține și pune deoparte actele esențiale care structurează această reflecție»; această structură modelează ceea ce a fost selectat dintre date. S-ar putea spune că geniul se află în această fază de formare. Cu aceeași tehnică, același material sonor, Leopold Mozart a compus lucrări frumoase, în timp ce fiul său Wolfgang a compus lucrări geniale.
3/ Forma care se alege în cele din urmă servește ca orientare, ca punct de vedere, atunci când se ocupă de lucrare atât de către autor în realizarea ei, cât și de către spectator în contemplarea și, într-un anume sens, reținerea ei. O sculptură trebuie să poată fi văzută din orice parte; un tablou trebuie să poată fi văzut frontal sau din lateral, de departe sau de aproape etc. La fel se întâmplă și cu arhitectura sau cu romanul (cum să introduceți cititorul în lumea fictivă pe care o oferă opera?).
Există un fel de idee preconcepută la punctul de plecare al unei opere, esenţială în procesul de constituire a acesteia; E. Souriau (op. cit., p. 255) vorbește despre „relația dintre începutul operei și starea ei finală”. Această primă relație presupune o alegere din partea autorului. Deși opera nu este încă un obiect de reflecție sau reverie, ea este în sine virtuală, cuprinzând un întreg câmp de posibilități. A opta pentru un punct de vedere sau altul înseamnă să renunți la toate celelalte. Nu există loc pentru un proces de constituire a unei opere artistice fără a face această alegere inițială necesară.
4/ Conceptul de stabilire, apropiat de cel de fundație sau clădire, evocă arhitectura. Pe de altă parte, termenul de arhitectură poate fi aplicat atât unui sistem de gândire, cât și unei construcții.
Lucrarea de a da forma întregului operă presupune realizarea unei structuri ale cărei multiple puncte de sprijin se confruntă în opoziție.
696 / INSTRUMENTE
ţie dinamică. În muzica (tonală), exemple se găsesc în bitematism*, în care un tonic și o dominantă se confruntă, și în alte sisteme a căror rezoluție este mai mult sau mai puțin diferită. În pictură, culorile se opun între ele, sau pun valori diferite în față pentru a crea altele noi, sau axele sunt făcute să diverge, astfel încât să fie mai bine echilibrate. O piesă de teatru se construiește adesea pe baza unei serii de situații dramatice* antagonice al căror nod* ajunge să dea naștere unei situații noi poate, fără a forța lucrurile, concludentă.
Trebuie să fie clar că acest tip de opoziție inerente constituirii unei opere artistice participă la dinamica internă a acestei opere, făcând-o să avanseze, întrucât nu sunt surse de contradicție care o fac să eșueze, ci sunt liniile generatoare ale acesteia. echilibru intern. (În muzică, disonanța conține un dinamism irezistibil care o trage spre rezolvarea ei; aici se pune problema neterminatului.) „Opera aflată în suspans este orientată odată pentru totdeauna către un drum care îi este definitiv” (E. Souriau, op.cit., p.298). Această cale nu este întotdeauna ușoară. Opera care se construiește și se stabilește este în permanență la cheremul erorii, a rămânerii stagnante și a o lua de la capăt, pe care nu există artist care să nu fi trăit-o, uneori dureros, în cursul care duce la atingerea finală, ultima notă. , ultimul cuvant.
Totuși, în procesul de constituire estetică pot apărea rectificări, schimbări de sens, care nu trebuie să fie un eșec, ci sunt o adâncire sau, după cum spun anglo-saxonii, un „plus”. Astfel, o melodie repetată de ecou sau aria da capo, entablamento sau cornișă care dau putere unei fațade, o retușare, o schimbare de ton, pot fi adăugate după o analiză finală făcând totul să se schimbe.
5/ Rămâne întrebarea dacă procesul de constituire presupune conceptul de lucrare finită, definitivă, cuprinsă în anumite limite.
Nu s-ar putea spune că dinamismul intern care însoțește fiecare stabiliment este în sine o propunere? O sculptură sau o simfonie pot fi neterminate, așa cum este cazul multor sculpturi ale lui Rodin care, rămânând doar schițate, au deja o existență și un adevăr al lor, evocând în același timp o stare ulterioară.
II 	- Instalarea operei complete a unui artist
Adesea ceea ce se numește opera completă a unui artist conține o progresie în zig-zag (cum ar fi etapele lui Picasso), care nu trebuie să însemne ezitare în calea de urmat, ci mai degrabă este o deschidere continuă către alte alternative. Ansamblul operelor artistice la care lumea a dat naștere de-a lungul secolelor este o succesiune de așezări (aici primează sensul de temelie) în care niciuna nu o distruge pe cea anterioară. Astfel, grecii din epoca clasică nu au distrus vechile statui, ci le-au ascuns pentru a le păstra în siguranță; la
La rândul lor, primii creștini și-au construit bazilicile cu coloanele templelor anterioare. Fiecare nou stabiliment deschide ușa altora.
III 	- Stabilirea sistemelor estetice
În fine, termenul de stabilire, folosit inițial în sensul construcției, se aplică nu numai lucrărilor, ci și construcțiilor gândirii care sunt marile sisteme estetice precum kantianul, fenomenologia etc. LF > Creație, Existență, Adevăr [n, 5].
INSTRUMENTAL. Muzica instrumentală este cea care se realizează cu unul sau mai multe instrumente fără a folosi vocea.
Muzica instrumentală este opusă vocalei. Expresia „muzică instrumentală” este folosită în principal pentru a se referi la muzica interpretată de o orchestră, fie că este „de cameră” sau „simfonică”, deși se face referire la muzică instrumentală deoarece este un singur instrument, cum ar fi pianul.
Muzica instrumentală se caracterizează prin faptul că folosește un muzician calificat pe un instrument, fie el cu coarde (prin percuție, ciupire sau frecare cu arcul) sau suflat (lemn sau metal). Există, deci, un intermediar între muzică și instrument, care, prin el însuși, nu este altceva decât un obiect inert; nu este cazul în voce, întrucât cântărețul este în același timp și instrumentul.
Când cântă mai multe instrumente în același timp, muzica instrumentală aduce în acțiune amestecul de timbre diferite și cunoașterea orchestrației, indiferent dacă sunt respectate sau nu regulile armoniei tradiționale. L.E
>> Orchestrare.
INTELECTUAL. Ce se referă la inteligență; facultatea de a se asocia mental (fie prin înțelegerea relațiilor deja existente, fie prin stabilirea unora noi, prin descoperirea sau inventarea acestora). Indiferent de natura relației (relație de asemănare, identitate, diferență, includere, excludere, compatibilitate sau incompatibilitate, cauză-efect, condiționare la condiționare etc.), această relație este o abstractizare: poți vedea lucruri care sunt împerecheate, vezi în fiecare dintre ele ceea ce are în comun cu celelalte, dar asemănarea în sine este ceva ce este conceput mental, dar nu se vede. Inteligența este, așadar, ceva conceptual (face posibilă rezolvarea problemelor, găsirea unui răspuns la o situație nouă, descoperirea fundamentului unei relații), fiind în același timp speculativă și inovatoare.
În domeniul esteticii, adjectivul intelectual se aplică fie artiștilor, fie operelor sau genurilor artistice. Un artist este intelectual atunci când conceptele și asocierile mentale, în sine, sunt de mare importanță pentru el. Acesta ar fi cazul unui muzician atent la asocierile (mai ales la asocierile matematice) care exista intre sunete si versurile muzicale.
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sau un pictor pasionat de forme pure (deseori geometrice), proporții exacte și compoziții riguroase, sau un scriitor preocupat de idei sau structuri formale etc. Arta în care se manifestă astfel de tendințe se numește așadar intelectuală, iar acest adjectiv se aplică și operelor în sine.
Termenul indică poziția privilegiată pe care o ocupă conceptualul și teoreticul în lucrare, ceea ce nu implică absența altor tipuri de probleme. Există o prejudecată absurdă, din păcate foarte răspândită, prin care se consideră că intelectualul exclude senzualitatea și afectivitatea, de parcă nu ar fi posibil să se dezvolte un aspect fără a le atrofia pe celelalte. Faptele arată spirite bogate și echilibrate, capabile să meargă departe în direcții diferite. Marea dezvoltare a tendințelor intelectuale nu presupune în niciun fel dispariția, în domeniul artistic, a bucuriei senzațiilor (plăcerea culorii, a materialului operei, bucuria carnală oferită de articularea sunetelor), nici a afecțiunilor, pentru că este posibil să simți entuziasmul pentru o idee și să experimentezi o mare plăcere în perfecțiunea formelor și structurilor. Arta intelectuală integrează toate acestea în compoziții închise a căror valoare constă în puritatea și rigoarea lor.
Л. S.
> Cerebral, conceptual.
INTENȚIE. Etimologic, acţiune de a tinde spre. Într-un sens general, intenția este orientarea spirituală către ceva ce ne reprezentăm pentru noi înșine. Mai precis, spre ce se îndreaptă voința, fie că este vorba despre un proiect, o dorință de a acționa sau conștientizarea unui scop, dă sens acțiunii.
Intenția care privește estetica este aceea a artistului atunci când creează o operă. Termenul include apoi două cazuri în ceea ce privește anticiparea operei spre care artistul tinde: fie este o idee, o imagine a operei așa cum ar trebui să fie odată terminată, fie este conștientizarea unui sfârșit până la capăt. că lucrarea ar trebui să contribuie (de exemplu, un scop moral, religios sau social, îndeplinirea unei anumite tendințe etc.).
În ambele cazuri, problemele puse esteticii de existența intenției se reduc la relația dintre această subiectivitate interioară și ceea ce se manifestă în exterior.
În acest moment, merită să ne întrebăm în ce măsură este posibil să cunoaștem intențiile artistului. Pentru aceasta, este necesar ca ele să fi fost explicite sincer, deoarece altfel nu există loc de făcut mai mult decât presupuneri care riscă să fie arbitrare; orice investigație estetică bazată doar pe presupuneri este nefondată.
În orice caz, marea problemă este aceea a relației dintre intenție și muncă, întrucât munca nu poate fi echivalentă cu intenția. Un exemplu în acest sens este cazul lucrării incomplete în care artistul nu și-a îndeplinit pe deplin intențiile, fie că
adică sau când lucrarea avortată este abandonată de artist pentru că nu poate ajunge nicăieri cu ea.
Același lucru se întâmplă și în cazul acelor lucrări ale cărora nu este posibil să fi avut o reprezentare mentală completă a acestora, ci mai degrabă intenția ar fi lucrarea terminată. În timpul realizării sale există o mare parte de invenție și noi descoperiri care fac munca mai bogată și mai hotărâtă decât în prima intenție; De asemenea, pot exista modificări în proiectul inițial în execuția completă a lucrării.
Pe de altă parte, intenția, fie că anticipează lucrarea sau scopurile acesteia, nu epuizează efectele și influența pe care le poate avea, întrucât acest lucru este imprevizibil pentru artist. Intențiile sale sunt situate istoric în timp, la un moment dat, într-o anumită epocă, în timp ce sunt concepute în cadrul personalității specifice a artistului în cauză. Lucrarea este primită de alți oameni de alt caracter sau personalitate, poate supraviețuind și fiind văzute sau auzite în alte perioade istorice cu alte puncte de vedere și alte preocupări. Ceea ce se vede în lucrare va fi într-adevăr acolo (cu excepția cazului în care, desigur, publicul nu acordă suficientă atenție, sau un cuvânt este citit pentru altul, sau nu se observă că un anumit personaj este pictat într-un colț). pictura etc.), ceea ce nu înseamnă că tot ce se vede în ea a trecut anterior prin mintea artistului. AS
>• Scop.
INTERES / INTERESANT. I - Interesul provine din latinescul interes (care are interes sau importanță); Întrucât există multe motive pentru care ceva este important, termenul a căpătat semnificații diferite pe care estetica le folosește ocazional, deși nu sunt, propriu-zis, sensuri aparținând esteticii. Când se vorbește despre interes estetic, cuvântul interes este luat în sensul unei stări afective și active a spiritului care privește cu atenție spre un sfârșit cu plăcere și o anumită stare de excitare mentală. De asemenea, desemnează ceea ce, în lucrare, provoacă această reacție. Interesant este ceea ce merită sau este capabil să fie obiectul de interes. Un obiect este interesant atunci când trezește interes, în timp ce un tip de obiect sau activitate interesează pe cineva atunci când îl fac să se simtă permanent atras de el, văzând acolo un câmp de interes constant (și, deseori, când cineva acționează în favoarea lui: „Această carte mă interesează; sunt interesat de pictură, de arta modernă").
Interesul este ceva subiectiv care poate fi simțit doar de către sine, ceea ce nu înseamnă că depinde doar de gusturile personale ale individului. Ititeres spontan se naşte din corespondenţa dintre modul de arătare a obiectului şi personalitatea subiectului. Totuși, dacă examinezi ceva cu sinceră bunăvoință, descoperi întotdeauna ceva în el care trezește interes; chiar încercând doar să înțeleagă
698 / INTERMEDIAR
ceva deja denotă un anumit interes. S-ar putea spune, deci, că totul este interesant dacă se face efortul necesar.
II - Într-un sens mai specific, când se spune despre o operă de artă sau despre un element constitutiv al unei opere artistice că „este interesant”, expresia capătă adesea (mai ales în gura artistului, sau și a critic) un sens aparte care echivalează cu o judecată de valoare estetică. Această judecată dă naștere la două sensuri diferite care devin aproape contrare:
7/ Expresia „este interesant” poate fi luată ca un semn de admirație, mai ales când vine de la un om profesionist care nu îndrăznește să spună că e drăguț, e frumos, reținut de o anumită modestie, dar care se simte atras de interiorul constituirea operei.
2/ Dimpotrivă, expresia poate fi luată și ca o anumită condescendență față de ceea ce, deși are calități, know-how, sau chiar virtuți inovatoare, nu reușește să se impună privitorului sau să transmită ceva profund. AS
> Curiozitate.
INTERMEDIAR. Pasaj de dans, cântec etc., care se inserează într-o piesă în mijlocul acțiunii. Sunt de obicei simple divertisment care este justificat de dragostea publicului pentru dans. Ele pot fi legate sau nu de lucrarea în cauză, de locul și timpul căruia îi aparține lucrarea. Această independență cu acțiunea reprezentată face ca acestea să fie șterse din opera originală. Se poate întâmpla ca lucrarea să fie executată fără pauze (cum se face astăzi cu Pacientul imaginar; ceremonia burlescă a omului care joacă rolul doctorului ca încheiere a comediei se poate descurca perfect fără dansul egiptenilor îmbrăcați în mauri sau în mauri). mica comedie muzicala a Polichinelei, pauza putand deveni independenta de lucrare si incepe sa fie reprezentata in afara acesteia). Abrevierea actiunii dramatice si suprimarea elementelor considerate inutile, a facut ca interludiul sa dispara in teatrul contemporan. GP/AS
> Distracție.
INTERMEZZO. I - Divertisment muzical inserat între două acte ale unei opere. Intermezzo este aici echivalentul italian al cuvântului spaniol intermedio.
II ■ În muzică: o piesă mică, aproape întotdeauna pentru pian, pe care compozitori precum Schumann sau Brahms obișnuiau să scrie un tip de muzică intimă care îi plăcea atât de mult romantismului.
Ill - În literatură folosirea acestui termen provine de la titlul Intermezzo pe care Henri Heine l-a dat uneia dintre poeziile sale; Gérard de Nerval, traducătorul său, scrie: „Acest titlu, voit ciudat și fals fără importanță, ascunde în spatele lui că autorul nu a realizat o serie de mici lucrări izolate..., dar, deși nu există nicio legătură aparentă între ele, El a încercat să-i determine să se grupeze în jurul aceleiași idei. Sub dubla influență a lui Heine și Nerval, intermezzo-ul a devenit
într-un gen literar care poate fi definit prin următoarele note: 1) senzaţia de vis*, trecerea continuă şi capricioasă prin diferite tablouri unite prin aceeaşi temă afectivă; 2) mare deschidere către imaginar*, vise*, fantastic* și ireal*; 3) un amestec ambivalent de sinceritate și ironie*, glumă și melancolie, chiar patos*, intrând deja în categoria estetică a umoristicului*- 4) folosirea prozei poetice, prin strofe de proză echivalente cu o poezie. AS
INTERPRETARE
I - Arta teatrală
Cuvântul desemnează în toate artele spectacolului (teatru, cinema, balet etc.) fie faptul de a reprezenta un personaj care adoptă fizic modul său de a acționa, fie modul de asumare a acestei funcții. Interpretarea mimica folosește doar posturi și gesturi, deși este normal ca interpretul să recite un text pe lângă acțiuni, dând astfel viață unui personaj a cărui existență înainte nu era altceva decât literară. Interpretarea teatrală se articulează, apoi, între declamație ca artă de a spune, imitație*, copie a unui model neprezent, întrupare*, în timp ce autorul își împrumută corpul personajului și, în final, distanțare* , întrucât nefiind. personajul însuși, nu poate fi confundat total cu el.
Toate stilurile interpretative participă atunci, pe de o parte, la artificiu (întrucât interpretarea este aparență) și la convențional și, pe de altă parte, la natural (deoarece se urmărește reproducerea ființei reprezentate); aceste două aspecte sunt luate în considerare în funcţie de o proporţie variabilă. Naturalul a devenit un model în Occident, după câteva secole. Pentru Diderot, interpretarea nu este altceva decât o imitație a semnelor exterioare ale sentimentelor și pasiunilor, „o imitație sublimă”, în timp ce pentru Stanislawsky, fondatorul metodei psiho-tehnice, actorul trebuie să simtă și să trăiască la fel ca personajul. interpretează Din mărturia a numeroși actori rezultă că interpretarea tinde să urmeze ambele căi în același timp în funcție de o proporție schimbătoare, actorul simțindu-se ca participant în lumea reprezentată și în lumea reală.
Interpretarea actorului presupune o înțelegere a personajului și, deci, a textului, adăugând în același timp o dimensiune acestui text care să facă posibilă actualizarea a ceea ce s-a găsit doar virtual în opera scrisă de autor. HT/A. S.
> Rol.
II ■ Muzica
A cânta la un instrument muzical înseamnă a ști să-l folosești sau a cânta un fragment muzical cu el. Atingerea unui muzician instrumentist este modul său particular de a interpreta, atât pentru calitatea materială și tehnică a spectacolului, cât și pentru interpretarea piesei. Astfel, se spune că atingerea unui muzician este delicată, neclară, clară, strălucitoare, sau tare, grea, uscată etc. Atingerea este, atunci,
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modul de a acționa al mâinilor în slujba înțelegerii muzicale.
INTERPRET
1 	- Sensul general
Etimologic, un interpret este mediatorul între două părți care o face pe una să știe ce spune cealaltă, fie explicându-l, fie traducându-l în limba lor. Există arte care compun opere și le oferă deja finalizate (cum ar fi pictura sau sculptura), altele necesită mediere între autor și publicul pur material (zidarul sau tiparul nu adaugă nimic de la sine la munca arhitectului sau scriitorul'), și în sfârșit sunt și altele care au nevoie de un intermediar care nu se limitează la reproducere. În aceasta din urmă, opera conține potențial diferite moduri de a fi pusă în practică, astfel încât interpretul trebuie să facă alegeri și să înțeleagă opera pentru a o face simțită de public. Termenul de interpret pune accentul pe această comunicare intelectuală și spirituală și pe ceea ce artistul executant pune despre sine. Platon, în ion, face din interpret încă o verigă în lanțul inspirației: zeul inspiră autorul, care îl inspiră pe interpret, iar interpretul, la rândul său, inspiră publicul. Artele care necesită un interpret sunt literatura orală, muzica și artele spectacolului în general. AS
>• Interpret, inspirație.
II - Muzica
În muzică rolul interpretului este foarte delicat. Notația, oricât de perfectă ar fi, nu poate explica mai mult decât aproximativ ceea ce este lucrarea, mai ales din punct de vedere expresiv. Pe de altă parte, drepturile și îndatoririle interpretului s-au schimbat în timp. Inițial compozitorul și interpretul au fost confundați în aceeași persoană. Mai târziu, în Evul Mediu, notația muzicală a căpătat o asemenea complexitate încât doar inițiatul putea fi la îndemâna ei; astfel, cântăreții de cor au fost nevoiți să învețe după ureche șerpuiurile capricioase ale gregorianului. În secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, interpretului i s-a încredințat basul figurat, fiind nevoit să execute partea de lucru rezervată tastaturii. Îi este lăsată o mare libertate în alegerea variațiilor și în suprimarea anumitor pasaje dificile. La scurt timp, responsabilitatea de a fi nevoit să improvizeze cadența concertelor va cădea asupra lui.
Brusc, în mai puțin de cincizeci de ani (în jurul anilor 1750-1800), toate acestea se schimbă. Compozitorii cer ca lucrările lor să fie interpretate cu acuratețe, fără ca nicio notă să fie modificată.
În cele din urmă, în prezent, interpretul redescoperă o parte din libertatea sa pierdută scriind partituri după un model deschis.
Mediator între compozitor și public, interpretul are o mare responsabilitate. Rolul lui rămâne ascuns. Ar trebui să credem, ca Stravinski, că interpretul ideal ar fi o mașină sau ar trebui să creadă, ca romanii?
Ticos, că interpretul este posedat de o inspirație aproape divină? Dacă lucrarea vorbește despre viața interioară a compozitorului, interpretul ei trebuie să încerce să găsească o comunicare subtilă cu acesta pentru a-și transmite mesajul melomanului. Pe de altă parte, restituirea unei lucrări vechi este, într-un fel, o capcană, întrucât nici instrumentele, nici tradițiile nu sunt la fel, deci notația este mult mai imperfectă decât cea actuală („la” a crescut mai mult decât un ton). Din toate aceste motive, interpretul muzical trebuie să posede nu doar o mare tehnică, ci și o mare cultură, bun gust și o sensibilitate profundă și sobră.
HEI
>■ Compoziţie [mi.
III 	- Artă dramatică
În teatru și cinema, interpretul, numit profesional actor, își împrumută vocea și corpul unui personaj diegetic. Se poate spune că o întruchipează.
Personajul din text (scenariu, scenariu etc.) este o ființă potențială a cărei realitate fizică și morală necesită figura interpretului. Aceasta respectă pe cât posibil trăsăturile personajului și, de asemenea, adaugă propria personalitate, dând naștere unei ființe unice. Toată interpretarea este reductivă dacă nu deformatoare, deoarece nu există o interpretare absolută. Arta actorului constă în menținerea unui echilibru precar între sensibilitatea personală și exigențele textului (sau regizorului).
Trebuie subliniat însă că în unele cazuri speciale (improvizații, clovni, Commedia dell'arte etc.) interpretul întruchipează un personaj al cărui autor este el însuși și pentru care i s-a stabilit un model. Personajul și interpretul tind să se confunde în exprimarea unui eu care se descoperă practic în întregime.
HT
>- Легок, Colaborator/Colaborare, Comedian, Despărțire, Angajare, Încarnare, Paradox, Personaj, Rol, Rol.
IV 	- Coregrafie
Interpretul, intermediar între creator și public, nu poate acționa cu libertate totală întrucât trebuie să se supună cerințelor coregrafiei și să țină cont de spectatorul căruia i se adresează.
Personalitatea interpretului poate da uneori naștere la noi elemente; Asa de. P. Taglioni creează o Silfide care transformă defectele fiicei sale în calități, făcându-i sensibilitatea față de ea să guverneze mișcarea coregrafică a operei, eterică și supranaturală, după liniile directoare stabilite de romantism. Dimpotrivă, interpretarea mai rațională a lui F. Essler, calificată de Th. Gautier drept „dansatoare păgână” în comparație cu ilustrul ei însoțitor, completează încarnarea personajului cu o proiecție dramatică personală. Nijinsky, un dansator rus, își entuziasmează publicul cu priceperea sa tehnică în interpretarea lui Spectrul trandafirului, sau cu intensitatea spectacolului său dramatic din Petrouchka, dar provoacă scandal atunci când, pierzând controlul asupra sa, merge mai departe.
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dincolo de interpretarea Faunului și cade în obscen. Nikolais, un coregraf american contemporan, reduce rolul interpretului la a fi un obiect maleabil și mobil, pus în slujba mișcării originate de pură abstractizare.
Interpretarea poate urma direcții diametral opuse. Astfel, de exemplu, marioneta incearca sa-l imite pe barbat minimizandu-i aspectul mecanic, in timp ce barbatul o imita pe ea punand in evidenta bruscitatea gesturilor sale.
Interpretarea poate fi realizată de un grup de dansatori, făcând ecoul personajelor principale (ca în dansul morții din Nana), sau punând accentul pe global (Sinfonía concertante, de Discombey).
În prezent, unii coregrafi desfășoară studii apropiate de combinatorie când vine vorba de punerea în scenă a interpreților; Béjart, în Bolero, face să danseze o femeie înconjurată de bărbați ca un bărbat înconjurat de femei.
M.Sm.
INTERVAL. Distanța dintre două puncte, două obiecte sau două evenimente, fie în timp, fie în spațiu. Acest termen este folosit în estetică în sensul comun al cuvântului, dar în muzică capătă un sens specific și anume: diferența de înălțime dintre două note. Se spune că intervalul este armonic dacă cele două note sună în același timp și melodic dacă sună succesiv.
Acustica reprezintă intervalul în raport cu frecvențele proprii ale fiecăreia dintre notele care o compun, mergând de la cele mai grave sunete la cele mai acute. Astfel, 2/1 este folosit pentru a opta, 3/2 pentru a cincea naturală, 5/4 pentru a treia naturală majoră etc.
Intervalele armonice pot fi percepute ca fiind consoane sau disonante, deși sensibilitatea estetică s-a schimbat mult în acest sens. În secolul al XIX-lea se făceau o serie de consonanțe de la cea mai perfectă la cea mai imperfectă, adică intervalele unei cincime perfecte (scala ut-solen ut) sau ale unei optime perfecte (litui); consonanțe imperfecte, cum ar fi terțele majore și minore (ut-mi becuadro, ut-mi bemol); consonanțe mixte în cazul quartilor perfecte (ut-fa); consonanțe atractive precum quartele augmentate (ut-fa sharp: tritonul) sau cvintele diminuate (ut-sol bemol); restul intervalelor erau considerate disonante, deși în Evul Mediu unele dintre intervalele menționate mai sus erau considerate și disonante. La începutul acestui secol distincția dintre consoane și disonante își pierde din importanță, acordând prioritate altor domenii diferite; Această nouă nerăbdare (în principal după Harmonielehre de Schönberg, 1911) face ca cercetările să se concentreze asupra timbrului, modificând liniile de forță și conducând la un mod diferit; de percepere a universului auditiv ca atare, nemaifiind bazată pe relaţiile dintre sunete. DC
> Cezură, consonanță, disonanță, scară,
Armonie, Just, Minor [a], Ton [ш].
INTIM / INTIMIST. Genul intim (roman intim, teatru intim, poezie intimă) apare ca gen literar deosebit, primind această denumire la începutul secolului al XIX-lea. Inițial se dezvoltă ca ramură în cadrul Romantismului*, dar mai târziu supraviețuiește cu propria existență. Acest tip de muncă pune accentul pe sentimentele și stările interioare ale unei vieți care aparent nu suferă mari modificări. Se pleacă, deci, de la un studiu psihologic cât și de la un studiu al obiceiurilor, de la o complezență și un etos* de mare sensibilitate și transparență poetică a vieții cotidiene. Un scriitor intim este cel care prețuiește și cultivă acest gen. Deși oamenii au ajuns să vorbească despre o școală intimistă, intimismul nu este o mișcare literară, ci mai presus de toate este un mod de a compune și de a simți în interiorul căruia se află autori la fel de diferiți precum George Sand în François le Champí (descris explicit ca fiind un intim). roman), Fromentin în Dominique, Verlaine în La bonne chanson о Cécile Sauvage în L'âme en bourgeois.
Când vorbim de teatru intim ne referim la ceva diferit legat de modul de reprezentare teatrală, constând în folosirea unei încăperi pentru a crea o atmosferă de intimitate între actori și public. AS
> Cameră.
ÎNDRĂZNEŢ. Deodată îndrăzneț și ferm. Uneori s-a vorbit despre îndrăzneț, în literatură, acela al cărui conținut se ciocnește cu opiniile primite sau actuale, sau cu decorul; dar atunci nu este deloc un concept estetic. Estetica ia de obicei termenul de intrepid într-un mod laudativ; califică, în acest caz, ceea ce, într-o operă de artă sau într-un artist sau scriitor, este nou* și riscant (întrucât nu se bazează pe proceduri deja experimentate și se confruntă cu riscuri tehnice), dar care este atât de ferm și chiar puternic conceput sau executat, că rezultatul este fericit, simplu și grozav. Astfel, se vorbește despre un stil îndrăzneț, o metaforă îndrăzneață, un pictor îndrăzneț, o linie îndrăzneață, un plan îndrăzneț etc. În arhitectură se aplică, mai ales, la ceea ce sfidează greutatea și triumfă asupra marilor dificultăți, pentru a ajunge să dea unei clădiri o înălțime mare*. AS
>• Îndrăzneț.
INTRIGA. Intriga unui roman sau a unei piese de teatru este intriga generală a acțiunii, aranjarea evenimentelor care o compun. Cuvântul se referă mai mult la relația dintre diferitele evenimente decât la acestea în sine. Se numește o comedie de intriga aceia al cărui interes principal este în modul ingenios în care se desfășoară acțiunea, adesea complex și fertil în complimente pe cât de neașteptate, pe atât de logice în cadrul subiectului. la. S.
>- Acțiune, Complex, Poliție.
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INTRODUCERE. Abordarea subiectului.
I - În literatură
Text care precede lucrarea pentru a o aduce mai aproape de cititor și a facilita înțelegerea acesteia.
II - În muzică
Episod scurt, adesea lent, plasat înaintea operei în sine (uvertură, simfonie*, sonată* etc.). 	HEI
INTUIŢIE. Aprecierea imediată realizată printr-un singur act de cunoaștere, spre deosebire de restul proceselor mentale, precum raționamentul. În estetică, intuiția poate cădea asupra artistului, care atunci când creează o operă simte direct și global ceea ce ar trebui să facă, în loc să treacă progresiv prin raționamente și calcule sau să ajungă la ele din elemente care de la început au fost considerate izolat; dar poate cădea şi asupra celui care contemplă lucrarea, care, fără să o analizeze, o înţelege dintr-o anumită simpatie directă şi intimă*. În ceea ce privește intuiția teoreticianului artei, aceasta este legată de intuiția științifică, caracterizată prin senzația de cunoaștere imediată, un anumit tip de iluminare directă; Cu toate acestea, deși este fructuoasă și foarte utilă atunci când vine vorba de formarea ipotezelor, nu are valoare probantă, așa că aceste ipoteze trebuie supuse criticii și verificate cu atenție. 	AS
INVENŢIE. Etimologic, a ajunge la ceva, a găsi, a descoperi. Inițial, a inventa avea sensul actual de a găsi, iar a găsi pe cel de a inventa; ulterior sensurile au fost inversate. Invenția nu își păstrează sensul primitiv decât în unele expresii antice, precum inventarea unei comori, în limbaj juridic, sau Invenția Sfintei Cruci de către Elena, mama împăratului Constantin, constatare care este comemorată în calendarul liturgic. și înfățișat frecvent în pictura religioasă.
I - Acțiunea de a inventa
Invenția este actul mental al cuiva care concepe sau își imaginează pentru prima dată ceva și care nu există în realitate. Acest ultim aspect este cel care diferențiază invenția* de descoperire, în care cineva devine conștient de ceva care există deja, dar era necunoscut până atunci. Invenţia generează un prag în cursul istoriei, cel puţin în domeniul psihologic; chiar dacă se admite existenţa atemporală a esenţelor, de fapt, invenţia unei esenţe presupune prima ei manifestare la un spirit. Invenția se află, așadar, la originea a tot ceea ce este nou, deși poate rămâne în mintea inventatorului fără a fi executată. În acest fel, se stabilește diferența dintre invenție și creație, în principal în sfera artei: în timp ce prima este un fapt pur mental, creația cuprinde și faptul punerii în practică. Invenția rămâne atunci ca parte psihologică inovatoare a creației.
II - Facultatea de inventie sau capacitate inventiva
Actul, invenție în sensul 1, este o manifestare punctuală a facultății, invenție în sensul 1!. Pentru a evita ambiguitatea, a fost creat termenul de inventivitate, care desemnează facultatea de a inventa sau un mod de a fi în care această trăsătură este foarte dezvoltată. (Este aceeași diferență între voință, act specific de voință și voință*, facultate generală de voință.) Cuvântul inventiv înlocuiește progresiv invenția în sensul II, care nu mai este în uz.
III 	- Conținutul actului de invenție
Invenția este folosită și ca lucru inventat, invenție, mai ales când se vorbește despre o invenție științifică sau tehnică; În domeniul artelor, acest sens al termenului are două sensuri: 1/ Ce este original în lucrul inventat, ce este nou în el. Se mai spune că „invenția unui astfel de artist este aceea a...” pentru a sublinia ceva nou atunci când vine vorba de rezolvarea unei probleme artistice. 2/ Ceea ce nu există în realitate, ci în umlaut-ul operei: ceea ce, într-o operă literară sau în oricare dintre artele figurative, este rezultatul exclusiv al fanteziei autorului. Invenția este atunci asemănătoare ficțiunii, deși între ambii termeni există o nuanță de diferențiere, deoarece atunci când se spune despre un personaj sau despre un eveniment că este invenția artistului sau a scriitorului, nu se înțelege doar că nu este real sau istoric, dar că este El vrea să sublinieze și că ea provine dintr-o activitate creatoare, și chiar, frecvent, dintr-un know-how priceput și ingenios pentru care nu toată lumea este calificată.
Toate semnificațiile prezentate aici (I, II, III 1 și III 2) trebuie înțelese într-un sens larg, aplicând la toate art. Cu toate acestea, în muzică termenul de invenție a căpătat un sens tehnic deosebit. AS
IV 	- Simț special în muzică
Operă instrumentală mică, scrisă în general în canon sau contrapunct inversabil*, folosită în perioada așa-zisă «baroc» și adusă la perfecțiune de J.-S. Bach. Berg, însă, a reușit să facă onoare acestui telefon muzical uitat. HEI
> Concepție, ficțiune, imaginație.
INVESTIGARE. Munca cercetătorului, adică cineva care se străduiește să stabilească noi cunoștințe sau să obțină rezultate noi. Primul caz se referă la cercetarea în estetică; Aceasta este similară cu cercetarea filozofică sau științifică și funcționează pentru a înțelege mai bine toate obiectele pe care estetica * le studiază. Al doilea caz se referă la cercetarea artistului și a scriitorului care încearcă noi genuri sau procedee, sau care lucrează pentru a descoperi cum să obțină anumite efecte; este adesea mai puțin sistematic și mai empiric decât primul. Munca de cercetare îndelungată care necesită adesea o operă de artă nu trebuie subestimată; Anumite lucrări, pe de altă parte, au unicul scop
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cercetare și în acest sens sunt eseuri, încercări și nu lucrări care au un scop în sine.
AS
IRONIE. Din grecescul ЕІриѵйа, etimologic interogatoriu, viața s-a specializat în a întreba pretinzând ignoranță, așa cum a făcut Socrate cu cei care, crezând că știu, nu știau și nu puteau răspunde la întrebările lor.
Cuvântul trece în latină (ironie) și apoi în spaniolă, într-un sens mai relaxat. În estetică, ironia este o resursă folosită în literatură constând într-un tip de discurs batjocoritor în care se dorește să spună opusul a ceea ce se spune de fapt.
Ironia se definește, deci, prin contrastul dintre sensul evident și sensul adevărat. Trebuie precizat că nu sensul cuvintelor se schimbă, iar ironia nu corespunde antifrazei (cu care unii autori recenti o confundă în ciuda faptului că corespund unor tradiții diferite). Antifraza ia un cuvânt în sensul invers al adevăratului său sens pentru a desemna ceva de natură contrară, în timp ce ironia (cum arată lungile dispute din secolul al XVIII-lea) nu este o figură sau un trop retoric*, ci o figură care se adresează minții. : are un discurs în care cuvintele trebuie luate în sensul lor literal, deci inteligența este cea care trebuie să știe să le distingă adevăratul sens. Ironia se bazează pe contrastul dintre sensul textului și ceea ce trece prin mintea receptorului.
Ironia riscă să nu fie înțeleasă de public sau de cititor și să ia literalmente ceea ce înseamnă contrariul (neînțelegerile nu lipsesc). Ironia înseamnă atunci să pariezi pe inteligența cititorului, capabilă să surprindă adevăratul sens care ascunde discursul. Aceasta presupune să existe o anumită „simpatie” între autor și cititor, complici ai unei înțelegeri indirecte.
Contrastul ironic este o glumă usturătoare. Autorii Antichității (Cicero. Quintilian etc.) au tratat ironia ca iluzio (care nu se traduce prin iluzie, ci ca pe o acțiune de batjocura cu cineva sau ceva). Ironia nu este doar unirea și opoziția contrariilor pe plan interpretativ, ci este și o dialectică a ludicului și a seriosului. Același lucru se întâmplă și cu umorul, în care ceva serios se ascunde în spatele râsului. Ironia este intersecția sferei comicului cu cea a seriosului, chiar și cu cel sumbru și tragic. Așa se explică de ce, după ce a fost apreciat de tradiția clasică, a fost preluat de romantism. În orice caz, și contrar uneia dintre resursele obișnuite în romantism, ironia nu împletește pasaje serioase cu pasaje amuzante, ci oferă mai degrabă același pasaj, un singur discurs, diferite niveluri de interpretare. Romantismul*, în orice caz, a contribuit în mod singular la ironie: i-a acordat un statut metafizic. Romanticii germani, mai ales, vedeau in ea o libertate a subiectivului in raport cu obiectivul, a sinelui.
în raport cu non-eul obiectelor. Din aceasta s-au dezvoltat reflecţii de natură morală.
Acest aspect jucăuș al ironiei nu exclude, totuși, un ton uneori acru. Retorica clasică, care își găsește numeroși adepți la autorii recenti, a distins două tipuri de ironie: ironia jovială și ironia amară (din care este dat ca exemplu discursul lui Oreste din Andromaca: „Mulțumesc zeilor nenorocirea mea întrece speranța mea.”... »). Poate că ar fi necesar să se adauge categoria de ironie crudă, deoarece ironia poate fi cu adevărat dură fără a fi amară.
În orice caz, tipurile de ironie se diferențiază în principal în funcție de obiectul care este ironizat; în acest caz funcţiile ironiei sunt propriu-zis estetice. Ironia poate face de râs obiectul cu care se ocupă prezentându-l sub pretextul opusului celui condamnat. Poate să-și bată joc și de ceea ce se referă la stil, prefăcându-se un anumit punct de vedere pentru a-l ridiculiza, fără ca aceasta să implice ridicolizarea și despre ceea ce se vorbește (deși este adevărat că epigramele ironice își bat joc de ceea ce arată, Montesquieu). , în Spiritul legilor, L. XV, capitolul V, nu își bate joc de sclavii negri de care vorbește, ci de cei care apără teze rasiste oferind argumente ridicole). În aceste utilizări, ironia este una dintre resursele satirei, așa cum s-a arătat adesea. În orice caz, ceea ce nu a devenit atât de evident este că ironia nu este întotdeauna satirică. Când ironistul ironizează cu el însuși, o poate face ca o batjocură, dar o poate face și din modestie pentru a evita să-și arate deschis sentimentele profunde; Din acest motiv, spre deosebire de laudele satirice false, pretinsul dispreț implică admirație și afecțiune autentică. În acest fel (spre deosebire de cazul în care cei care folosesc un anumit stil sunt ironizați), se întâmplă ca ironia să ajungă să-și bată joc de cei care se exprimă într-un mod pe care îl respinge; astfel, expresia ironică a unui sentiment profund și sincer nu este o batjocură la adresa celui care trăiește acel sentiment, nici la obiectul față de care simte ceva, nici la tipul de oameni care vorbesc în acest fel, ci este o batjocură la adresa celor care de fapt, în schimb, ar face o etalare directă și declamativă a sentimentelor lor. După cum spune pe bună dreptate Jankelevitch (L'ironie en la bonne conscience, 1936; ironia este „arta de a smulge”
Marele avantaj estetic de care dispune ironia este, așadar, acela de a disocia gravul și gravul. Sub un ton lejer, acoperă teme puternice și serioase, dar fără să cadă vreodată în grele. Pascal, la Provinciali, a acceptat ideea că a existat un Dumnezeu ironic (Scrisoarea XI), în timp ce Jankelevitch (op. cit.) vorbește mai degrabă, datorită naturii mixte a ironiei, despre un daimon precum Erosul Banchetului.
Frecvent s-a pus la îndoială dacă ironia este o figură literară sau dacă poate apărea și în alte arte. Ca discurs și utilizare a cuvintelor, ironia aparține în mod clar domeniului
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literar. Există însă procedee și efecte similare în muzică și în artele vizuale, fie prin aluzii indirecte, fie prin parodie* sau umor. AS
5* Comedie, Umor, Satiră.
IRAŢIONAL. Uită de rațiune, fie pentru că se contrazice, fie pentru că i se opune. AS
IREAL. I - Propriu-zis, ireal este ceea ce îi lipsește existența obiectivă sau, în principal, materială, și există doar în imaginație. Acest sens este rar folosit în estetică, deoarece se acordă mai multă importanță indicarii ce tip de existență are un obiect decât spunerii că nu are; astfel, se preferă folosirea unor termeni pozitivi mai precisi precum fictiv, imaginar, iluzoriu etc.
>■ Ficțiune, Iluzie, Imaginar.
II - Termenul ireal este folosit și pentru a desemna o anumită calitate estetică pe care ființele ("un personaj ireal, un peisaj ireal") sau elemente o dobândesc într-o operă literară, picturală sau de artă spectacolului (mai rar în muzică). „o lumină ireală, o atmosferă ireală”) datorită modului în care sunt reprezentate. Irealul se caracterizează astfel: există un aspect sensibil, dar ușor accentuat, adesea clar și transparent; nu pare să existe greutate, nici blocuri solide; există ceva evanescent, de parcă totul ar fi pe cale să se risipească sau să dispară; în sfârşit, tot ceea ce apare diferă în unele aspecte de fiinţele care le corespund în realitate. Irealul este legat, deci, pe de o parte cu imaterialul, pe de altă parte, cu fantasmagoric sau magic și, în cele din urmă, cu ciudatul sau neobișnuit. Irealul evanescent riscă uneori să cadă în insipid. AS
>■ Ciudat, Înfricoșător, Magic, Neobișnuit.
IRREGULAR / IRREGULARITATE. Printre diversele semnificații ale acestor termeni, există două care privesc estetica.
I - Neregularitate: disparitate între elementele omoloage
Un poligon este neregulat atunci când unghiurile sale, fețele sale, nu sunt egale. O față este neregulată atunci când există o asimetrie clară între cele două părți ale sale. Un ritm este neregulat atunci când urmează structuri temporale variabile și inegale. Neregulatul este incompatibil cu anumite stiluri, genuri sau categorii estetice întemeiate pe o aranjare exactă, după simetrii și forme stricte și pure (Baudelaire: «Refusesem acel tip de spectacol / Neregulat vegetal Fl...»). Poate provoca neliniște sau disconfort, cum ar fi, de exemplu, într-o cameră cu o formă poligonală ușor neregulată care pare a fi dreptunghi, dar nu este. Acest sentiment de dezgust a fost folosit de categoriile estetice întunecate (Lovecraft: the evil angels of the Sorceres's Room). Neregulatul se preteaza si, datorita caracterului sau neasteptat si a inventivitatii mereu noi, unor categorii estetice precum pitorescul, fantezicul, fantasticul sau spiritualul. Stilul baroc* este aproape în esență neregulat.
II - Neregulat: ceea ce nu este supus strict regulilor unui gen sau stil în care, totuși, se află
Nu există nereguli decât într-un sistem de reguli stabilite și acceptate. Astfel, o poezie care nu se supune niciunei reguli ale sonetului nu este un sonet neregulat, dar nu este deloc un sonet; Sonetele lui Alfred de Musset sunt cu adevărat sonete pentru că respectă principalele reguli ale genului, precum distribuția în cvartete și triplete și numărul de rime, deși majoritatea sunt neregulate pentru că nu respectă regulile de distribuție a rimelor. Neregula poate fi un defect cauzat de neglijența artistului, deși se poate datora și unei flexibilități în regulile prea stricte a căror aderență minuțioasă nu contribuie prea mult la valoarea estetică a operei. Formele care sunt suficient de libere și care conțin puține reguli se pretează puțin la nereguli.
AS
ISLAMIC (estetic)
I 	- Filosofie generală
Pentru început, trebuie remarcat faptul că în filosofia arabă nu există scrieri cu caracter estetic. Totuși, diferitele concepții care susțin viziunea asupra lumii musulmane și constituie cadrul acesteia au și o încărcătură estetică și le-au influențat, de fapt, arta.
1 	/ Viziunea platoniciană asupra lumii
Influența predominantă este cea a lui Platon, în special doctrina lumii ideilor, adevăruri eterne printre care se remarcă Ideile-Număr și formele matematice. Aceste adevăruri intelectuale emană de la Dumnezeu (motiv pentru care au fost numite îngeri); al zecelea dintre acestea, agentul, face cunoscute intelectului uman Ideile platonice, motiv pentru care în latină a fost redenumită Dator Formarum.
Pitagorismul și neopitagorismul (care revine adesea la aritmologia de natură magică sau misterioasă) întărește valoarea pe care matematica o are pentru ei în perspectiva platoniciană. Aplicarea acestor cunoștințe în arte vine foarte devreme, devenind conștienți de valoarea estetică a formelor și numerelor matematice. Primul filozof arab, al Kindi (decedat în jurul anului 873), matematician și astronom, a scris) un tratat despre cele cinci corpuri platonice, ceea ce implică că există deja o teorie a frumuseții matematice care pătrunde de fapt în arta musulmană, reflectând tocmai viziunea asupra lumii asupra unui sistem din care artiștii, caligrafii și pictorii făceau parte.
2/ Influența aristotelică
Cadrul filosofic aristotelic se extinde în mod egal asupra tuturor filosofilor și savanților în general, fiind subordonat și integrat, cu excepția, poate, în Averroes (mort în jurul anului 1198), situat într-o viziune platoniciană asupra lumii. Aristotel apare mai întâi ca maestru al logicii, teoria lui despre abstractizare și concept fiind unanim acceptată. Este, prin urmare,
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Doctor in toate stiintele, in special in cele naturale. Numeroase manuscrise care au ajuns până la noi sunt direct inspirate din Zoologia sa, într-o versiune vulgarizată destinată publicului larg. Doctrina speciei și conceptul au avut o aplicare directă în soluționarea problemelor interzise anterior, precum imitarea ființelor vii. Speciile și conceptele nu sunt ființe vii și „prin urmare, reprezentarea lor este perfect legitimă”. Conceptul se distinge aici de Ideea platoniciană, deoarece nu reprezintă un ideal de perfecțiune al speciei, ci mai degrabă este un termen mediu care cuprinde ființele care există cu adevărat. Astfel, în miniaturile manuscriselor arabe personajele care apar sunt de o frumusețe mediocră sau caricaturate. Abia în a doua epocă a miniaturii persane, miniaturile dau naștere unor figuri care urmează un arhetip al frumuseții, datorită influenței sufismului.
În domeniul Fizicii, ideea de borr vacui pare să capteze atenția intelectualilor, având un efect direct asupra artelor și asigurând, în orice caz, o justificare a posteriori a opțiunii estetice care este „groarea de vidul*".
3/ Atomismul lui Democrit
A/ În mod curios, teoria atomismului a lui Democrit se amestecă cu cea a „grorii vidului”, generând la nivel artistic faptul că suprafețe întregi sunt umplute cu mici „atomi estetici” repetate de foarte multe ori cu o mai mare sau mai mică. densitate. Acest lucru se aplică atât pentru pulverizarea de aur a marginilor, cât și pentru atomii foarte complexi. „Ordinea densităţilor” va constitui unul dintre principalii parametri ai artei musulmane.
В / Pe de altă parte, atomismul lui Democrit va genera în teologia musulmană ceea ce s-a numit „ocazionalism aharit” (de la al-Achari: conceptul sunnitului „mijloc de aur”). Louis Massignon a aplicat această teorie artei musulmane în 1921 pentru a susține că nu există forme sau forme fixe în sine în decorul abstract, totul fiind mobil și imprevizibil, precum o succesiune de puncte sau cursul arabescurilor. Din cele spuse, se poate aprecia că aceasta este o eroare atât istorică cât și teoretică, istorică, de facto, deoarece, dincolo de aparențe, decorul abstract, ca și în roiurile de muqar-nas, urmează o structură riguroasă . geometric-, teoretic, deoarece teologia și concepția despre lume urmează parametrii platonismului și, de aceea, se consideră că numerele și figurile geometrice dau formă realității în mod matematic. Diferitele forme nu sunt rezultatul întâmplător al grupării atomilor și punctelor și nici nu sunt „fluide”; dimpotrivă, ele sunt perfect definite și eterne, asemenea celor cinci corpuri platoniciene, ceea ce se reflectă în artă. Dar, pe de altă parte, în ceea ce privește ființele vii, bazându-ne pe Coran și pe puterea infinită a lui Dumnezeu mai degrabă decât pe ocazie, găsim în miniaturi reprezentări ale ființelor imaginare, dar asta ar putea fi adevărat.
deros. Sunt numeroase în poveștile lui Sinbad marinarul și, în general, în aja 'ib (minununi uimitoare) ale genului mondial.
4/ Neoplatonismul
Deși se află pe locul al patrulea, neoplatonismul este de fapt una dintre cele mai mari influențe din lumea intelectuală musulmană, având un impact direct asupra artei și esteticii. Nu numai că Platon este interpretat conform schemelor lui Plotin, dar Aristotel însuși este confundat cu Proclus din cauza unui manuscris apocrif cunoscut atunci sub numele de Teologia lui Aristotel.
Cu Plotin, așa cum este interpretat de filozofii musulmani, Frumusețea ocupă primul loc printre Idei, frumusețea pământească fiind o mărturie (cba'ed) a Frumuseții supreme care este Dumnezeu. Din această teză pornește teoria Iubirii, întrucât frumosul nu poate fi iubit decât în mod absolut. Această iubire determină întoarcerea, convertirea multiplicității fenomenelor către Unul sau Unic în cadrul misticismului religiei. Toți filozofii musulmani sunt astfel neoplatoniști (cu excepția lui Averroes), indiferent de pozițiile lor. Avicenna face aluzie la filozofia orientală” și face referire la povestea mistică Hayy ibn Yakzan, în care vede întoarcerea la Frumusețe condus de Iubire.
>- Neoplatonic (estetic).
5/ Misticismul sufi
Neoplatonismul își găsește apogeul, în principal, la misticii sufi, atât șiiți, cât și suniți, datorită experiențelor existențiale în cadrul teoriei filozofice și al poeziei lirice. Ei postulează că iubirea lui Dumnezeu este tradusă în iubirea pentru tot ceea ce este frumos în natură și care servește drept martor la aceasta. Această iubire îndeamnă să întreprindă întoarcerea. Această asceză presupune însă distanțarea de toată frumusețea terestră, dar odată experimentat sentimentul unirii sufletului în extaz mistic, frumusețea mondenă devine un ecou al Frumuseții autentice. „Sufletele celor care L-au cunoscut pe Dumnezeu, scrie al-Jounayd (sec. IX), cer mângâiere din pajiștile verzi, perspectivele frumoase, răcoarea grădinilor verzi și toată frumusețea naturii, pentru că autorul ei este absent” .
II 	- Psihologie
Lumi imaginare. H. Corbin a expus o teorie a unei facultăți imaginare autonome pornind de la filosofia lui Sohrawardi și a urmașilor săi, platonicieni din Persia, în special Sadra Shirazi. Susținerea existenței acestei facultăți intermediare între intelect și percepția lumii sensibile părea necesară în explicarea viziunilor profetice. Odată admisă această facultate, acești filozofi afirmă că percepția sensibilă nu acționează direct asupra sufletului, ci prin intermediul mundus imaginalis. „Formele lumii exterioare sunt cauza apariției unei forme în conștiința imaginativă, simbol al acestora.” Obiectul perceput prin simțuri este de fapt această formă simbolizantă. De fapt, oricare ar fi procedura
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prin care această formă este produsă în conștiința imaginativă, fie pentru că forma simbolizantă pentru conștiința imaginativă este cauzată de exterior și este extrasă din organele sensibile, fie pentru că vine din interior și coborâm în ea din elemente cognoscibile spirituale, fapt este că este un adevărat obiect de viziune (moshâhada) (H. Corbin, La philosophie islamique, pp. 86-87). Astfel, această fază intermediară ar ilustra atât situația pictorului, cât și cea a misticului sau cea a profetului, care, într-un mediu platonician, corespunde admirabil descrierii distanței care mediază între realitatea sensibilă și lumea reprezentată în pictură. ( cf A. Papadopoulo, Esthétique de l'art musulman, III, p. 719).
III 	- Teologii
Numeroși teologi și juriști și-au contribuit cu punctul de vedere asupra îndoielilor care afectează direct arta musulmană, chiar dacă au făcut-o doar din punct de vedere religios. De aici vor pleca pictorii care au legalizat reprezentarea ființelor vii. Întreaga discuție se învârte în jurul definiției termenilor imitație și ființă vie. Punctul implicit de plecare al teologilor este teoria mimesisului lui Aristotel; arta trebuia să imite exact natura. Trebuie evidențiat un hadith al lui Ibn Abbas, care răspunde unui artist care deplânge că nu își va mai putea practica meseria: „Dar poți tăia capetele celor vii și să le faci să pară flori”. Aceasta deschide ușile fantasticului și ale unui anumit suprarealism pe care, pe de altă parte, artiștii nu îl vor urma decât în cei iluminați. De evidențiate și reflecțiile profunde ale lui Akbar, împărat și pictor Mughal, care a permis practicarea portretului în India pentru că, potrivit acestuia, ceea ce pictorul nu poate face este să imite o ființă vie, adică să facă o copie conformă. , un adevărat dublu. Se precizează astfel limitele mimesisului.
IV 	- «Criticii» art
Majoritatea textelor istorice musulmane despre artă nu aduc nicio contribuție de natură estetică. Un loc aparte ar trebui puse observațiile lui Mohammad Haydar Doughlat (1500-1552), prinț și pictor timurid, care, prin aprecierile sale față de principalii pictori ai timpului său, a încercat să arate ceea ce artistul și patronul considerau ca fiind principalul lucru în calitatea unei lucrări. Este un plan sau o diagramă a compoziției sau, așa cum am spune astăzi, structura care se desenează înainte de a începe să picteze și care ghidează dispunerea formelor reprezentate. Principala calitate a acestei structuri a fost „asimetria” sau dezechilibru. Haydar Doughlat vorbește deschis despre așezarea miniaturilor în spirală și în funcție de structurile cu care ne găsim obiectiv. Printre alte calități, menționează „maturitatea”, „delicatețea liniei”, „finețea pensulei” și „vigoarea tușei de pensulă”; printre defectele vorbeşte de lucrări „grele” sau de finalizare „vastă”.
Estetica implicită în arta musulmană constituie în mod excepțional „forma simbolică” perfectă a civilizației islamice. Estetica, reflectând, făcea parte, în mod difuz, din platonism, neoplatonism, misticism, aristotelism și chiar atomism, elemente care au pătruns în mintea intelectualilor musulmani. PA
>* Musulman (arti:).
ITALIANĂ. Acest adjectiv nu este, propriu-zis, un termen de estetică din domeniul artistic sau literar, servind doar pentru a indica locația sau originea geografică sau naționalitatea unui scriitor, a unui artist sau a unei opere. Se referă, așadar, în primul rând la istoria literaturii sau la istoria artei. Dar când acest termen este folosit pentru a califica un stil general, un ideal artistic, o tendință globală sau o concepție a întregului dezvoltată în Italia care poate fi luată ca ceva caracteristic, atunci este într-adevăr un termen estetic. Expresii precum „stil italian”, „gust italian” sau „școală italiană” sunt folosite în principal pentru a indica un contrast sau diferență cu o altă școală, gust sau stil cultivat într-o țară vecină, frecvent Franța sau Germania.
În linii generale, s-a considerat ca specific italienilor să acorde o valoare deosebită artei și artistului, o grijă deosebită în calitatea execuției (un număr mare de concepte din acest domeniu sunt desemnate la nivel internațional cu denumiri italiene, în special în muzică și pictură), o anumită senzualitate în artă și o tendință spre spectacol și aparent (voluntar somptuos și pitoresc). Estetica romantică a opus bucuria italiană seriozității metafizice a germanilor, căutând o sinteză în ironie* și umor*; vezi teza susţinută de Hoffmann în Princesa Brambilla.
În teatru, comedia italiană joacă un rol exemplar, cu personajele sale tradiționale pline de fantezie și loquacitate, și comedia dell'arte, un model al artei improvizației.
În literatură, scriitorii italieni au fost apreciați mai ales pentru propriile calități; ceea ce părea a fi italian în general este mai presus de toate armonia unei limbi în care vocalele au o rată de frecvență clar mai mare decât în alte limbi europene.
În muzică, importanța acordată melodiei, gustul pentru frumusețea vocală și căutarea virtuozității sunt considerate caracteristice italienilor. AS
În dans, stilul italian este al doilea mare stil clasic; Născut la Scala din Milano și răspândit în toată Europa, a succedat stilului francez la sfârșitul secolului al XIX-lea. Se deosebește de predecesorul său prin faptul că caută virtuozitatea și verva, acordând o importanță mai mare părților rapide, efectuând efecte (cum ar fi biciuirea, „fouettes”) și privilegiând priceperea asupra expresivității. El dezvoltă turele, „bateria mică”, dă la origine seria și
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diminuează adagiile, marile sărituri și deplasările în arme. Este, în esență, un stil feminin. La acea vreme coregrafia pasului* a căpătat o importanță mai mare decât coregrafia versului*.
În Franța, înlocuind stilul francez, contribuie la declinul dansului clasic,
deoarece dansatorii caută efectul în detrimentul curăţeniei. În Rusia, alăturându-se stilului francez sub egida lui Marius Petipa, dă naștere celor mai strălucite succese de balet clasic: Frumusețea în pădurea adormită (1890), Lacul lebedelor (1894-1895) etc. GP
JAPONEZĂ (estetică)
JANSENIST. Iansenismul este o doctrină care, profesând catolicismul, urmează niște observații liturgice speciale și admite un fel de predestinare datorită caracterului „irezistibil” al unui „har suficient” neapărat „eficient”. Dar, mai presus de toate, morala sa austeră și cerințele sale spirituale fac ca jansenismul să aibă un impact asupra esteticii. Și-a exercitat influența asupra conținutului unor lucrări; astfel, Pascal în Provinciali atacă laxitatea pe care ianseniștii o reproșau iezuiților. Deși în unele ocazii jansenismul s-a opus artei considerate „deșartă” și atrăgătoare simțurilor, nu se poate spune că există o estetică iansenistă în care etica și preocupările teologice vorbesc despre modul de a practica și de a concepe arta ca ceea ce este arta.
Philippe de Champaigne poate fi un model atât în portrete, cât și în pozițiile sale teoretice (vezi, de exemplu, prelegerile sale de la Académie Royale de Peinture et de Sculpture): respingerea „confuzului” și „fără formă”, a aspectului. sau pitoresc, al seducției sensibile a culorilor; nu „să se lase orbi” de „strălucirea frumuseții exterioare”, întrucât „înfățișarea frumuseții nu poate subziste de la sine, oricare ar fi frumusețea ei, pentru că frumusețea unui trup nu face nimic de la sine fără un suflet sau spirit care i-o dăruiește. viaţă"; de aici grija purtată în portret de a reflecta viața interioară a sezătorului; preferinta pentru sobru si „solid”, pentru care se acorda prioritate desenului care reproduce realitatea; importanța „corectitudinii” și „fidelității în proporții” (care sunt „una dintre cele mai frumoase părți ale picturii”), precum și a umbrelor și a clarobscurului, deoarece umbrele, chiar dacă nu sunt altceva decât absența luminii și, prin urmare, , sunt „nimic”, ele indică și precizează contururile și „ordonarea” unei adevărate lumi spațiale. Toate acestea sunt combinate cu o apreciere a „geniului”, un dar de la Dumnezeu, în raport cu „regulile umane care pot fi arbitrare” (unele dintre ideile lui Pascal se reunesc în acest moment).
Prin analogie, în unele ocazii tot ceea ce necesită strictețe în materie artistică a fost considerat jansenist. Astfel, Delille s-a declarat „jansenist al rimei”.
Să subliniem, în final, că în sens tehnic termenul de „legare jansenistă” se referă la ceea ce este compact și fără ornamente; „Hristos iansenist” este uneori cel care este reprezentat cu brațele drepte, deși acest model de reprezentare este mult mai vechi decât iansenismul și lipsit de sens simbolic ca dăruitor al unui har divin rezervat unora predestinați. AS
>■ Iezuit.
I - Definiție
Expresia estetică japoneză este uneori folosită în limbajul comun pentru a desemna tendințele care pătrund în arta Japoniei; acest sens este aproximativ și oarecum impropriu. Estetica japoneză a fost numită și cea adoptată de artiștii non-japonezi din lucrările japoneze de care sunt conștienți; dar acest sens este încă mai impropriu. Sensul exact al expresiei estetice japoneze ar fi următorul: setul conceptual și studiile japoneze în reflecția lor asupra artei, literaturii și faptelor estetice. În dezvoltarea următoare luăm acest ultim sens. AS
II - Câteva aspecte ale esteticii japoneze văzute prin vocabularul său
Vocabularul estetic, datorită specificului său și reînnoirii sale pe măsură ce conceptele pe care le cuprinde, ne oferă o imagine destul de fidelă a gândirii estetice japoneze de la origine, în jurul secolului al XII-lea d.Hr., până în zilele noastre. În cursul acestor opt secole de istorie, au apărut câțiva termeni cheie datorită cărora este posibilă reconstruirea principalelor opțiuni ale esteticii fiecărei epoci. Aceste transformări succesive relevă câteva principii constante care ghidează arta japoneză într-un mod invariabil, în ciuda profundelor răsturnări provocate de intrarea masivă și periodică a elementelor culturale continentale.
În istoria esteticii japoneze se disting cinci perioade:
1 	/ Înalta antichitate, care corespunde perioadei preistorice și merge până în secolul al VII-lea; se caracterizează prin absenţa oricărui contact regulat cu China.
2 	/ Perioada antică, care acoperă perioada Nara (645-794) și Heian (794-1185); o estetică japoneză apare influenţată de civilizaţia chineză.
3 	/ Evul Mediu, care cuprinde perioadele Kamakura (1185-1333), Muromachi (1333-1568) și Mamoyama (1568-1603); este marcat de încolțirea unei estetici propriu-zise japoneze.
4 	/ Perioada modernă, care coincide cu perioada Edo (1603-1868); Reprezintă dezvoltarea deplină a esteticii japoneze în toate domeniile artistice. 5/ Odată cu Restaurarea Meiji, în 1868, a cedat timpurile contemporane, puternic influențate de filozofia occidentală. Astfel, filozofi japonezi precum M. Nakai și Y. Yamagiwa au elaborat un sistem estetic japonez inspirat de sistemele estetice occidentale, în timp ce criticii literari se străduiesc să facă un recensământ al principalelor
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termeni estetici palide ai vocabularului japonez din documente aparținând diferitelor domenii artistice. În orice caz, nici 8. Hayas-hiya, nici M. Nishiyama, nici S. Hisamatsu, printre alții, nu au reușit să realizeze o adevărată sinteză care să depășească purul literar. Cât despre filozofi, prea ocupați cu asimilarea sistemelor estetice occidentale și aplicarea lor la fenomenul japonez, ei nu au putut propune o teorie generală atât filozofică, cât și estetică. Această dificultate pe care o întâmpină japonezii când vine vorba de a elabora o sinteză care să unifice disparitatea fenomenelor este probabil legată, după cum vom vedea, de propriul lor mod de a gândi.
Ar fi imposibil să faci față vocabularului estetic creat de o întreagă generație de critici precum poeții Shumsei Fujiwara (1114-1204), Teika (1162-1241), Shotetsu (1381-1459), Shinkei (1406-1475) sau Basho (1644-1694), autori teoretici precum Zeami (1363-1443), Zenchiku (1405-1468) sau Mokuami Kawaratake (1816-1893), sau critici literari precum Mabuchi Kamo (1697-1769) și Norinaga Motoori (1730) -1801). Vom trece, așadar, pe perioade, acordând atenție mai ales termenilor care, deși falsificati de scriitori pentru uz propriu, sunt o reflectare a noțiunilor estetice întâlnite în alte domenii artistice (muzică, pictură, arhitectură etc.) din aceeasi perioada. 1/ Înalta vechime
Termenul sayakeshi (pur, clar, proaspăt) este un adjectiv folosit pentru a desemna un tip larg de frumusețe caracteristic acestei* perioade, de mare simplitate, prospețime și ingeniozitate care exploatează în principal proprietățile inerente ale materialelor: pământul copt monocrom al statuilor Haniwa. sau vase neolitice, de exemplu, precum și lemnul folosit în arhitectură. În acest fel, templul Shinto de la Ise, din centrul Japoniei, este tot din chiparos japonez brut, dar lustruit, fără colorare și cu acoperiș din stuf. Acest templu este reconstruit periodic la fiecare douăzeci de ani începând cu secolul ѵш, pentru a-și păstra prospețimea și frumusețea originală transmisă în acest fel timp de douăsprezece secole. Cine compară această mentalitate cu cea care a dat naștere construcției catedralei Sfântul Petru din Roma, construită o dată pentru veșnicie, va înțelege unul dintre aspectele primordiale ale esteticii japoneze, și anume, valoarea acordată frumuseții în evoluție, trecătoare, care curge. peste orar. În compendiul Manyôshû, care cuprinde 4.500 de poezii scrise între secolele VI și VII (759), saya-keshi servește pentru a descrie sentimentele directe, credincioase sau sincere, fără tam-tam, trezite, în general, de schimbările care au loc. apar în natură, precum norii care acoperă vârfurile munților sau marea, inspirând o senzație de grandoare cosmică care îl depășește pe om. În cazul templului Ise, frumusețea acestuia se dezvoltă într-un ciclu de douăzeci de ani în care pot fi apreciate fazele succesive în timpul cărora lemnul este patinat. Indiferent de acest termen, există o degradare care progresează constant, făcând ca reconstrucția ei să-și perpetueze frumusețea evolutivă. Fără îndoială, această concepție a
frumosul este legat de noțiunea de Nani sau de devenire, caracteristică gândirii japoneze indigene. Timpul devine un fel de energie vitală care duce la sfârşitul lui în viitor, realizată pe baza unor stări succesive, a diferitelor fiinţe care s-au petrecut în lume. Această evoluție poate fi temporară, ciclică, repetitivă sau nu. În orice caz, fiecare devenire specifică manifestă marea devenire care mișcă cosmosul și se integrează în el.
2 	/ Antichitate
În contact cu civilizația chineză, din secolul al V-lea, are loc o schimbare totală în estetica japoneză. Datorita influentei budismului si a importului de noi tehnici, se produc schimbari profunde, mai ales in domeniul arhitectural, urban si pictural. Astfel, noua capitală din Nara este construită după modelul capitalei chineze; templele budiste din Tôdaiji și Tôshôdaiji sunt replici ale arhitecturii budiste realizate pe continentul Chinez. Dar începând cu secolul al X-lea, după ce capitala a fost mutată la Kyoto în 794 și misiunile culturale trimise în China s-au încheiat în 894, estetica propriu-zisă japoneză a fost refăcută prin asimilarea și transformarea moștenirii chineze. Poezia chineză, dominantă în perioada Nara, face loc poeziei japoneze, scrisă în mare parte de femei poete, dezvoltând o literatură feminină a cărei estetică se caracterizează prin noțiunea de conștient. Acest termen a fost inițial o exclamație, ca appare în Evul Mediu, folosită atunci când se afla în prezența a ceva profund emoțional. Prin extensie, acest termen este folosit în perioada Heian pentru a desemna tot ceea ce trezește simpatie sau milă profundă. Noțiunea de conștient se referă și la concepte aparent opuse precum okasbi, care servește la calificarea a ceva atrăgător datorită bucuriei, naturii sale plăcute, și care va fi aplicată mai târziu la comicul sau umoristic, și omosbirosbi, care reflectă calitățile strălucirii. și claritate, evocând ceea ce este radiant despre ceva și care atrage atenția. Sub acest calificativ va fi pusă noțiunea de yühi, eleganță, grație, somptuozitate; de yuga, frumusețe rafinată; din ro, farmec direct si atractiv; de la rei, frumusețea calmă, și de la yasashi, frumusețea discretă. Estetica la care se referă acești termeni corespunde celei concepute de femeile talentate, aparținând aristocrației vremii, precum Onono-komachi, Murasaki-shi-kibu și Seishô-nagon. Acest tip de frumusețe este cel mai evident exprimat în kokinshú, o carte de 1.111 poezii (905), în artele plastice (în special în statuile lui Amida Bouddha și templul Byôdô-in din Uji), în picturile pe volute ale lui Conte of Genji, Genji-monogatari emaki, iar în muzica instrumentală dansată la curtea imperială, Gagaku. Acest concept de Mono-no-aware evocă o lume în care simpatie și compasiune sunt simțite pentru ființe și vicisitudinile lor, mai degrabă decât un univers în care fiecare luptă împotriva destinului său. Această atitudine de acceptare emoțională se naște, fără îndoială, din concepția sa
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al devenirii, Nam, în care cineva este ghidat de energia primordială.
De asemenea, este necesar să menționăm și termenul Ushin, folosit în critica de artă pentru a indica faptul că cineva are un simț profund al artisticului (la propriu, având o inimă bună), spre deosebire de mushin (lips de inimă), care indică absența simțului. .a frumosului În perioada următoare însă, mushin va căpăta un simț laudativ, adică ceea ce are o frumusețe goală, fără artificii; aceasta se datorează unei schimbări a sensibilității estetice, solidară cu transformările economice și socio-politice care au loc.
3 	/ Evul Mediu
Sub protecția noii clase conducătoare a armatei, estetica acestei perioade a dezvoltat concepte originale, dintre care cea mai caracteristică este cea de Do sau via. Într-o perspectivă a pregătirii spirituale și a realizării controlului total asupra corpului, procesul creativ este privilegiat ca atare, fără a neglija rezultatele pe care le dă naștere. Așa se nasc „practici” stilizate precum Cha-do, ceremonia ceaiului, sau Kô-dô, ceremonia parfumului, care devin practici sau tehnici artistice, în care mișcările și trecerea timpului sunt ritualizate, ca să spunem așa, exersează-te fiind ceea ce contează, nu ceea ce rezultă din asta. Aceleași principii de disciplină se regăsesc în deprinderea armonioasă a activităților precum caligrafia (Shôdô) și „artele” marțiale: Jû-dô, Ken-dô, Aiki-dô, Kyû-dô etc. Această căutare spirituală și estetică se bazează pe o „cale” nu departe de budismul zen, care, ca reacție la budismul clasic din perioada precedentă, decadent și intelectualist, a susținut „reguli de viață” bazate pe meditație și orientate spre deposedare. toată conștiința de sine. La desfășurarea ceremoniei ceaiului, a unei caligrafii, a unui desen cu cerneală chinezească, a unei poezii sau a unui spectacol de Nu, important nu este munca prestată, ci experiența pe care execuția ei o provoacă asupra sa. Pe scurt, lucrarea nu este scopul urmărit, ci mijlocul de a realiza o „practică spirituală”. Încă o dată, se poate aprecia o anumită corespondență între acest „ascetism”, această renunțare la lucrarea terminată, această deposedare de sine și noțiunea de supunere – sau mai bine zis, de armonizare – la Nam, devenind care „impulsează” mișcarea. al universului.. Valoarea pusă pe mushin în detrimentul ushinului este înțeleasă aici. Importanța acordată dezvoltării și, deci, procesului de creație artistică, face ca estetica orientată spre problematica «poetică» să fie problematică, apoi legată de cea a simplei aprehensiuni emoționale. Astfel, Zeami (1363-1443), actor, creator și teoretician al teatrului Nó, insistă asupra structurării reglementate de principiul jo-ha-kyú (introducere, dezvoltare, rapidă), care face ca totul să urmeze o dezvoltare temporală progresivă. , evitând orice contrast sau mișcare bruscă, și creat după un dinamism comparabil cu cel al creșterii, adică unui nam, devenire. Acest principiu intervine atât pentru a regla microstructura care constituie, pt
De exemplu, o unitate de tobă ritmică, cât să controleze întreaga operă Nó, atât la nivel de creație și execuție, cât și chiar viața actorilor. Puteți găsi același principiu numit diferit în Zeami (byó-sbú-jitsu; plantă, splendoare florală, fruct) și în Fuhaku în cha-dô (Shú-ha-ri; păstrați, spargeți, abandonați). Fie că se pieptănează o frunză de orhidee, fie că se compune o renga (poezie înlănțuită), fie că se efectuează un kemari (joc cu mingea), nani trebuie întotdeauna urmat, respectând principiul mutației progresive.
În ceea ce privește cuvintele folosite pentru a desemna tipurile de frumusețe din acest timp, este de remarcat termenul Yóen, frumusețe cu farmec și rafinament, și Yojó, frumusețe ambientală care scapă orice expresie, ambii termeni susținuți de compilatorii Shinkikin-shü ( lucrare din anul 1206 care reunește 1.981 de poezii), preocupată de păstrarea tradiției poetice. Zeami, la rândul său, a preferat frumusețea numită Yugen, farmec profund, frumusețe mistică și ceva abstract, așa cum apare în măștile lui Nó. Aceeași frumusețe vagă și misterioasă numită yúgen este îmbunătățită de Shinkei (1406-1475) în renga. La rândul său, rikyú propune în cba-dó o frumusețe dezbrăcată și modestă numită wabi. Cele mai bune mărturii ale acestei estetici medievale, făcute din realism și spiritualism, sunt statuile realizate de Unkei, care a murit în 1223, grădinile templelor Daisenin și Ryuanji, proiectate de Sóami (decedat în 1525), lucrările de arhitectură ale lui Kinkakuji ( 1398 ) și Ginkakuji (1489), picturile monocrome ale lui Seshu (1420-1506) și Sesson (1504-1577) și chiar piesele Nó de Zeami și măștile Nó.
4/Perioada modernă
Deși această perioadă moștenește ansamblul concepțiilor estetice medievale, apar termeni noi care desemnează conceptele născute în cadrul claselor urbane, puternice odată cu dezvoltarea economică a societății moderne. Astfel sui, finețea spirituală prin excelență, se regăsește în literatura de la Osaka, precum romanele de dragoste ale lui Sikaku (16421693). Ulterior termenul de iki, spirit elegant, direct și cinstit, va fi folosit, cu un înțeles apropiat celui de sui, în piesele kabuki (teatru de dialog, cântat și dans) ale lui Mokuami (1816-1863). La rândul său, Bashó (1644-1694), marele maestru al haiku-ului (poeme de șaptesprezece silabe), apără frumusețea numită Kammi, în care sub ușurință se află o proprietate esențială a unei ființe sau a unui obiect astfel încât odată cu contactul său , se ajunge la „adânc”, precum și la frumusețea pe care el o numește sabi, frumusețe care se bazează pe dezbracare, pe simplificarea pe care o presupune respingerea oricărei podoabe și pe căutarea frumuseții spirituale în singurătate și intimitate.sărăcia. Această noțiune de sabi se referă la cea de wabi din perioada anterioară, fiind expresia unei frumuseți în întregime umană în domeniul artistic fără a fi disociată de dorința spirituală a bărbaților din această perioadă. Egal-
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Minte, în haiku se folosesc următorii termeni cu o puternică conotație metafizică: shiori, frumusețe nostalgică; bibiki, un punct culminant care ajunge multă vreme în sufletul ascultătorilor; hosomi, delicatețe care ajunge la esența lucrurilor. Se vede aici în ce măsură în artiştii japonezi creaţia, ca proces, prin intermediul, prevalează asupra creaţiei ca operă terminată sau perfecţionată. Așa cum a scris Okaku-ra (1862-1913), numai artiștii convinși de imperfecțiunea congenitală a sufletului lor sunt capabili să dea naștere adevăratei frumuseți. Această stare de spirit nu este propice, desigur, pentru dezvoltarea unei gândiri logice de tip cauzal, atât în arte, cât și în filosofie. Pe de altă parte, o astfel de mentalitate este un factor puternic de adaptare la lumea spațio-temporală și socioculturală în care evoluează constant, conducând arta către forme în care predomină stilizarea, ritualizarea și disciplina în execuție, concepute ca scop în sine. A fi parte din lume înseamnă a participa la Naru-ul ei, la fundația ei, respectându-i pulsațiile constitutive, în același mod în care creatorii tind să se considere nimic mai mult decât „mâinile” care respectă ordinea evolutivă a lui Naru. În consecință, ei renunță la orice inițiativă personală și, renunțând la conștiința lor activă, se prefac că sunt pur receptivi la acest Naru care trece prin ei și îi impulsionează. Acest lucru, însă, nu înseamnă că nu este nevoie să antrenezi „mâna” pentru a surprinde cel mai bine nani propriu fiecărei domenii artistice prin practica zilnică care este a face, calea. Muzica lui shakuhachi ( flaut vertical cu cinci găuri) sau koto (citar cu treisprezece coarde), capătă tot sensul atunci când este reconsiderată din această perspectivă.
Această căutare a ordinii spirituale, însă, nu exclude o concepție estetică mai realistă, precum cea care a ghidat construcția castelelor (de exemplu cea a lui Himeji, cea a lui Matsumoto etc., crearea de piese de teatru pentru păpuși, Bunraku, sau chiar pentru Kabuki.Același lucru se întâmplă și în pictură, cu lucrări de Eitoku Kano (1543-1590), Tohaku Hasekawa (1539-1619) și Kórin (1658-1716).În ceea ce privește plăcile, ar trebui să vorbim în lucrări. a lui Harunobu (1725-1770), Hokusai (1760-1849) și Hiroshige (1797-1858) de un realism deopotrivă poetic și caricatural? Pe de altă parte, asistăm la perfecțiunea artei artizanale: porțelanul Kakiemon, Kóetsu și Kórin. ceramica, lac, vopsele Kimono, armurerie (teaca sabiei, sabii), forjare, coşuri, lucru pe bambus etc. În orice caz, se ajunge întotdeauna la un acord fundamental între cerinţele estetice, spirituale şi materiale.
O privire retrospectivă asupra acestor douăsprezece secole de istoria artei japoneze face ca tot acest grup să pară intim unit, indiferent dacă concepția autohtonă a lui Naru este mai mult sau mai puțin prezentă. Acest principiu asigură etapele succesive ale dezvoltării moștenirii primitive și asimilarea esteticii din China continentală, care, filtrăndu-se într-un mod lent și natural, selectează elemente.
fără intervenția vreunei autorități umane, fie individuale, fie colective. Două caracteristici importante ale artei și esteticii japoneze pot fi apreciate aici: pe de o parte, coexistența diferitelor tendințe care se extind în funcție de propriile lor nani fără să existe vreun element conducător care să le oblige să se unifice.
Începând cu 1868, la contactul cu Occidentul începe o nouă fază -un nou Naru-: apar culturi europene (realism francez, romantism german etc.) și tehnica americană, folosirea limbajelor computerizate, computerul etc. Vor fi necesare câteva secole pentru ca aceste influențe disparate, supuse procesului evolutiv al Nani, să se organizeze progresiv, dând naștere unei panorame estetice cu adevărat japoneze în care fondul nativ se va fi putut îmbogăți cu tot ceea ce face posibil. să continue să crească și să se schimbe fără a-și modifica dădaca vitală. 	LA
>■ Absență [ih], Kabuki. Păpușă, nu.
GRĂDINĂ. Noțiunea de grădină este prin definiție o noțiune de estetică. Grădina, propriu-zis vorbind (numită uneori grădină ornamentală sau grădină decorativă), își propune să ofere un spectacol de privit. Acest lucru se întâmplă și în plantațiile cu scop utilitar, precum livezile sau grădinile botanice, în care există și o funcție estetică; Este suficient să ne uităm, de exemplu, la rolul estetic al livezilor sau livezilor în literatura curtenească medievală sau în poezia persană, sau drumul grădinarului înainte de a ajunge la grădina de trandafiri din idila a XIV-a a lui Ausone, sau descrierea canonului. grădinar în confort de George Sand. În Enciclopedia lui Diderot, Chevalier de Jaucourt definește grădina ca un „loc plantat și cultivat manual”, clasificând arta grădinăritului după „artele gustului”. Cu toate acestea, grădinăritul nu se regăsește adesea pe lista artelor plastice, ceea ce este șocant, întrucât însăși analiza conceptului său, definiția sa profundă, arată statutul său artistic și locul său în clasificarea artelor.
1 	- Arta grădinăritului este o arie constând în aranjarea maselor și volumelor de culoare în funcție de vedere
Copaci, masive, alei, aceleași reliefuri accidentale ale pământului, sunt aranjate pentru a oferi plăcere ochiului, distribuindu-și densitatea și culoarea în spațiu, ceea ce plasează arta grădinăritului în cadrul artelor plastice. Înrudirea sa cu arhitectura (funcția sa utilitară nu a împiedicat-o să apară printre artele plastice) este atât de evidentă încât le face adesea asociate. Grădinile care însoțesc o casă sau o clădire formează un set coordonat cu ele, ambele aparținând frecvent aceluiași stil. Astfel, arhitectura clasică cere o grădină în stil francez, cu aripi lungi, perspective drepte și paturi geometrice de flori, în timp ce casa de țară cere o grădină rustică, iar complexele mari și moderne au grădini.
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care sunt atât analoge (iarbă în unghi drept, copaci de aceeași înălțime ca și clădirile) cât și complementare (tufe de formă rotunjită și copaci în poziție coborâtă pentru a rupe rigiditatea liniilor drepte).
II - Arta gradinaritului presupune din punct de vedere mobil, interior si exterior
Ca și în arhitectură, lucrarea este întotdeauna făcută pentru cineva care se deplasează pe un traseu care o determină. Arta vizuala, aceasta arta are si o dimensiune temporala.
III - Arta gradinaritului foloseste material vegetal, viu si organic
În acest moment, grădinăritul începe să se distingă de arhitectură. Durata sa, pentru început, nu este aceeași, deoarece conținutul său variază în funcție de anotimpuri. În plus, este supus proceselor naturale, condițiilor climatice inevitabile și cerințelor anumitor tipuri de plante care nu suportă nicio condiție de supraviețuire. Aici grădina seamănă cu peisajul și frumusețea naturală. Acesta este motivul pentru care nu a fost niciodată considerat ca aparținând artelor plastice? Cu toate acestea, nu trebuie uitat că o grădină este o operă de artă și nu o simplă bucată de peisaj natural.
IV - Arta grădinăritului folosește în prealabil un material care are propria sa structură
Aceasta este una dintre consecințele celei precedente. Pozitia tulpinilor, forma inflorescentelor etc., genereaza o intreaga morfologie botanica. Arta grădinăritului are în acest moment o strânsă analogie cu literatura, care folosește și un material preexistent și deja elaborat precum limbajul. Astfel, în grădinărit, speciile sunt selectate în funcție de faptul că sunt sau nu potrivite în cadrul unui proiect estetic, fie prin îndreptarea tulpinilor într-un punct și lăsarea tufelor să crească în altul, fie prin rotunjirea coroanei superioare a unui copac, fie prin lăsarea ramurile cad.curbate si flexibile ale unui copac care plange.
V - În sfârșit, arta grădinăritului are genuri diferite și participă la diferite categorii estetice
În ceea ce privește acest ultim aspect, este clar că o grădină poate fi pitorească, nobilă, poetică, drăguță, prețioasă, magică etc., ceea ce a dat naștere unor genuri recunoscute precum grădina franceză, grădina englezească, grădina japoneză sau gradina rustica; Amintim aici „grădina preotului” sau „grădina preotului”, foarte înflorită și îngrijită, grădina „Franța veche”, cu paturile mărginite de tufe mici de cimiș, cu tufe de trandafiri, phlox și hollyhocks, precum și „grădina”. sălbatic”, caracterizat prin flori naturale și lipsa manipulării în forme, evitându-se crearea de aliniamente care să dea impresia de a avea o aranjare aleatorie (deși de foarte multe ori este o aleatorie căutată, pentru care există metode, precum cea a aruncării bulbilor) . la nivelul solului, rostogolindu-le prin gazon şi plantându-le acolo unde se opresc). Unele dintre aceste genuri se termină
căzând în clișeu, așa cum se întâmplă cu grădina publică modernă, cu gazonul ei, arborii ei mici, verzi, albi sau violet, aucubii și bulgări de salvie roșie și ageratus. Din fericire, artistul are mereu posibilitatea de a crea noi genuri.
Arta grădinăritului a făcut obiectul a nenumărate tratate (au fost numeroase, mai ales în secolul al XVIII-lea, unde se pune problema din punct de vedere pur estetic; vezi, de exemplu, celebrul Cou]) d'oeil sur Beloeil , a principelui de Ligne); a dat naștere la lucrări mărețe, precum grădinile în stil francez ale castelelor Dampierre, Montjeu sau Vaux-le-Vicomte, proiectate de Le Nôtre, sau cele ale castelului Villan-dry, astăzi restaurate așa cum erau în secolul al XV-lea. secol!, sau ca grădinile englezești (Kensington Gardens a fost un model pentru genul său; Pare Monceau este una dintre grădinile supraviețuitoare ale celor proiectate de Carmontell și reformate ulterior de Alphand); grădini englezești amenajate, cum ar fi Palais de l'Elysée, au fost construite chiar și în timpul celui de-al doilea Imperiu Francez. Grădinile italiene din jurul Romei sunt binecunoscute, cele mai cunoscute fiind Villa del Este din Tivoli și Villa Torlonia din Frascati. În orice caz, arta grădinăritului. nu necesită neapărat extinderi mari de teren, deoarece frumusețea unei grădini nu este proporțională cu extinderea acesteia; micile grădini făcute cu bun gust și grijă pot fi capodopere și impregnează cu frumusețe cadrul vieții umile de zi cu zi. AS
> Broderie [a, 2J, Compoziție [i, 1, C],
Împădurit, Peisaj [ii, 1], Rustic [mi.
JAZZ. Etimologia acestui termen este incertă, și există numeroase ipoteze: Jass (forma ortografică adoptată până în aproximativ 1917), ar putea proveni, de exemplu, din Chase (vânătoare, luptă), din Jason (I860, vitalitate, energie), din Chasse. (pas de dans respins de quakeri), din Jasho (nume creol: „joc bun”), din francezul „jaser” (discutat de Dauzat), sau din jackass (argou negru: fund sau idiot; muzică idioată). Alte etimologii propuse sunt mai puțin probabile (numele proprii ale muzicienilor). Din 1890, „jass” a fost în vocabularul muncitorilor de culoare, fiind o incitare la a juca energic la zaruri pe Mississippi. Astfel, muzicienii s-au certat unul pe altul spunând „jass it” să cânte cu ardoare.
I - Muzica
Muzica jazz presupune un univers sonor care nu poate fi confundat cu altele, marcat determinat de originile sale și de diferitele elemente care au constituit-o de-a lungul timpului.
1 	/ Originile jazz-ului
Este general acceptat că jazzul s-a născut pe malurile Mississippi, în New Orleans.
Cu toate acestea, deși este adevărat că jazzul și-a găsit perioada de glorie în acest oraș și în această zonă a Statelor Unite, este necesar să subliniem
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de asemenea că originile sale sunt mai complexe. Muzica de jazz așa cum o cunoaștem astăzi nu a fost lansată dintr-o dată și în forma ei actuală, ci provine dintr-o sinteză, un schimb între două culturi, și anume cea a Americii de Nord și cea a populațiilor negre descendente ale sclavilor africani, fiind, astfel, afro-american.
Ceea ce rămâne din cultura africană este o muzică la care participă toți oamenii, care dă ritm treburilor vieții și muncii, o muzică strâns legată de dans (vezi în această secțiune II - dans), bazată pe un ritm continuu, mereu improvizat, unde timbrele capătă o importanță singulară și în care se folosește cu precădere o scară pentatonică (do-re-mi-sol-la).
Elementele proprii negrilor inserate în civilizația americană sunt indiscutabil cântece de plantație, spirituale negre (cântece religioase de inspirație biblică) și cântece gospel (cântece religioase de inspirație evanghelică).
Menestrelii se regăsesc și în originea jazz-ului, un fel de show-parodie dat de albi îmbrăcați și pictați în negru, în care includeau dansuri și dialoguri pline de umor. Aceste spectacole de burlesc existau înainte de războiul civil, la mijlocul xtx.
Jazz-ul este o creație colectivă care s-a născut în buzunare împrăștiate pe tot cuprinsul Statelor Unite, unde existau populații negre, deși dezvoltarea sa a fost centrată în New Orleans, un oraș al amestecurilor etnice în care coexistă tot felul de rase la sfârșitul secolului trecut: albi, negri și numeroși metiși de origine spaniolă și franceză numiți „criollos de culoare”, printre care, ca și negrii, se aflau mulți muzicieni. Se formează orchestre, un amestec de formații folclorice și mici ansambluri de coarde, numite fanfare, care cântau atât la parade, înmormântări sau petreceri distractive. Unul dintre precursori a fost Buddy Bolden, a cărui contribuție principală a fost de a oferi libertate ritmică ansamblului, unul dintre elementele constitutive ale jazz-ului.
Urmând calea trasată de acești precursori, orchestrele s-au format rapid la New York (Harlem), unde au sosit numeroși imigranți din Sud.
2 	/ Elemente constitutive ale jazz-ului: dansul
— Prima formă care apare este rag-time, sincopată (rag-time, spart time). Timpul moderat este cel al marșului, compus cu diferite aeruri (16 măsuri). Se trece de la unul la altul schimbând tonalitatea. Rag-time-ul își are originile în cake-walk (la propriu, cake walk), plantation dance în 2/4 și cu o melodie sincopată (a fost echivalat cu ritmurile irlandeze pe care emigranții le-au adus în America). Temele menestrelilor se regasesc si aici. Se cântă la pian și nu va primi acompaniament orchestral decât mult mai târziu, devenind mai flexibilă (ritm 4/4). Mâna stângă a pianului pune accentul pe prima și a treia bătaie, în timp ce acompaniamentul
marchează al doilea și al patrulea, ceea ce dă naștere unor balansări care vor duce la leagăn.
— Swing-ul este un mod de a juca oscilant și sincopat, un mod deosebit de a aduce ritmul la viață. În ea există o fază melodică independentă și, ca întotdeauna, improvizată. Accentul se pune fie pe bătăile puternice, fie pe cele slabe; melodia este sincopată pe ritmuri indiferent binare sau terțiare, rezultând un set care creează un efect de contrast. De fapt, este un mod atât de special de a cânta, încât mai degrabă decât să-l descrie sau să-l învețe, îl „simte”, menținând un conflict constant între ritmul de bază și melodie, alternând o tensiune care poate duce la paroxism sau lipsă de rigoare, o balansare internă greu de explicat, oscilând mereu între timpul stabilit și accelerație și care, deși de origine africană, a devenit ceva tipic american.
„Nimic în jazz nu contează dacă swing-ul este absent”, a spus Duke Ellington.
— „Bluesul” s-a născut în Mississippi la începutul secolului și și-a găsit expresia teoretică în persoana muzicianului de culoare Handy. Este o piesă muzicală deopotrivă melancolică și ironică, cu un ritm lent și dezvoltată în douăsprezece măsuri (o schemă A care repetă A' și o a doua schemă B). Primii bluesmen au acordat puțină atenție urmăririi unei măsuri și abia după mult timp improvizația în cânt s-a bazat pe o structură fixă.
Cântecul, balada, dansul etc. pentru blues au existat în Sud cu mult înainte de a fi codificat și conțineau ceea ce s-au numit bluesnotes, microintervale care sună „fals” pentru urechile occidentale. Colorația specifică a blues-ului depinde de 3-urile și 7-urile sale aplatizate, sprijinindu-se pe acordurile majore care îi conferă un sunet ambiguu lancinant foarte special.
Blues-ul este incontestabil unul dintre elementele constitutive ale jazz-ului.
Realitatea este că jazzul interpretat de marii maeștri este un cocktail plin de erudiție și spontaneitate. La fel se întâmplă și cu instrumentele folosite în jazz, fie în formații mici (triouri, cvartete sau cvintete), fie în orchestre mari. Elementele complementare s-au stabilit încet în jazz:
— Baza ritmică, cadru pe care soliştii improviză, interpretată de pian, tobe, contrabas şi chitară.
— Instrumentele solo, practic toate instrumentele de suflat (cu excepția viorii, care nu este întotdeauna folosită). În acest grup se află trombonele, trompetele, saxofoanele și clarinetele, care au făcut celebru un număr mare de artiști celebri.
- Vocea solo.
3/Evenimente care au avut o influență deosebită asupra evoluției jazz-ului
К / Războiul din 1914. Intrarea Statelor Unite (1917) favorizează sosirea în Europa a muzicienilor de jazz și determină formarea orchestrelor.
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Această nouă muzică străină (și ciudată) trezește un interes imediat și pasionat în rândul compozitorilor, care se reflectă în lucrările lor. Este cazul lui Geshwin, în Statele Unite, cu Rapsody iti blues, sau Stravinsky scriind Rag-Time, о E. Satie în Ragtime du Paquebot din Balet Parade, о G. Auric cu Goodbye New York, printre multe. altele.. Jean Cocteau în Manifestul său Le Coq et Harlequin (1918) numește jazzul un cataclism sonor, în timp ce D. Milhaud, care a descoperit jazzul la Londra în 1920, scrie în Notele sale fără muzică: «Aici, arta timbrului este o subtilitate extremă, așa cum arată apariția saxofonului, distrugător de vise, a trompetei, uneori dramatică și alteori languroasă, a clarinetului, adesea ascuțit, a trombonului liric, care ia din tija sa sfert de ton în crescendo sunetul și nota, care măresc sentimentul, iar pianul, cuprinzând tot acest set divers, dar nu disparat, împreună cu bătăile subtile și complexe ale tobei, ca o pulsație internă esențială pentru viața muzicii. Folosirea constantă a sincopei în melodie avea atâta libertate în contrapunct încât părea o improvizație dezordonată, când era o elaborare demnă de menționat... ceea ce mi-a dat ideea de a folosi acele ritmuri și acele timbre într-o cameră. munca muzicala...»
В / Imediat postbelic în lume. Apariția și marketingul discului conferă jazz-ului o dimensiune aparte. Până atunci, muzică esențial improvizată, mereu diferită, jazz-ul va fi fix și de acum înainte va putea fi ascultat la nesfârșit, pierzându-și caracterul creativ, deopotrivă spontan și elaborat, instantaneitatea regasită doar în concert. În Statele Unite, o cauză neașteptată și specifică a dezvoltării jazz-ului este interzicerea alcoolului care va prolifera cabaret-urile clandestine , unde oamenii beau, dansează și cântă toată noaptea ascultând mici ansambluri de jazz (cum ar fi Sydney Quintet Bechet). Apar primele nume mari: Regele Oliver, Louis Armstrong etc. Cabaretele și orchestrele sunt finanțate cu generozitate de bande (trupe) care ies din contrabandă și care, pasionate de această muzică, o susțin, o încurajează și chiar întrețin propriile orchestre.
Muzicieni albi sunt apoi văzuți cântând în așa-numitul stil Chicago (imigranți germani, evrei din Europa Centrală...), așa cum este cazul recent decedat B. Goodmann, exemplu tipic, care adaugă o nouă agresivitate personajului indolent. a muzicii din sud.
C/ Crack-ul din 1929- Muzicienii sunt printre primele victime și doar cei care continuă să fie considerați „monstrii sacri” reușesc să supraviețuiască, precum Louis Armstrong sau Duke Ellington.
Dificultăți tot mai mari încurajează marii artiști să plece într-o Europă care descoperă „zeii jazz-ului” precum Becket, Armstrong, Ellington, Hawkins etc. și care generează
emulatori precum cvintetul de coarde al lui Stéphane Grappoli și Django Reihardt, care, plecând de la jazz, creează un stil original care nu se limitează la a fi o transpunere a celui american. Dina este un bun exemplu în acest sens.
D /' După 1929- Revenirea la prosperitate și abolirea interzicerii alcoolului fac jazzul să cunoască o mare expansiune. Se nasc dansuri uriașe și orchestre mari, mâinile înalte. Este desfrânarea leagănului. Borny Goodmann formează primele orchestre formate din albi și negri, ceea ce este, într-un fel, o revoluție. Orchestrele sunt omogene și păstrează aceiași muzicieni mult timp.
Este epoca marilor soliste ale căror nume sunt încă celebre, precum Ella Fitzgerald sau Billie Holiday, pe care Boris Vian a descris-o drept „o pisică provocatoare cu unghiile introduse și cu ochii pe jumătate închiși...”. New Orleans își pierde din importanță și încetează să fie maestrul pe care să-l privești, în timp ce trupe cunoscute (cum ar fi cea a lui Count Basie) răsare peste tot. Această mare perioadă clasică a jazz-ului reunește un număr admirabil de compozitori și virtuozi care, cu câteva excepții care ne sunt apropiate, sunt în mare parte americani de culoare. .
Jazzul nu este comparabil cu niciun alt tip de muzică. Este rodul unei culturi specifice fără comparație. În ea există un amestec profund de tristețe și bucurie debordantă, o anumită voință de transgresiune născută din dorința ancestrală de evaziune care se exprimă în improvizațiile uneori orbitoare ale soliştilor. Este o muzică plină de umor care găzduiește chiar și pantomima, întrucât muzicianul este un actor care poate imita personaje, care trăiește muzica cu tot corpul făcând cele mai ciudate zgomote să iasă din instrumentul său în chiar inima unui blues melancolic. Este o muzică ironică sau absurdă care permite tuturor conflictelor, anxietăților și incertitudinilor care populează oamenii de culoare din America de Nord să curgă în ritmul ei.
E/ Asistăm în prezent la o dezintegrare a noțiunii de jazz. În Statele Unite, condițiile în care trăiesc negrii sunt diferite, deoarece sunt mult mai integrați în viața orașului și în lumea muncii. Jazz se refugiază în ghetouri. În Europa, ca și în Statele Unite, au apărut un număr mare de orchestre albe.
Apare rock n'roll, o versiune de jazz mai simplă, mai brutală și mai violentă decât aceasta; Be-Bop este mai complex și mai elaborat. Free-jazz-ul este rebel; în ea nu există măsură, nu există limite, nu există contur armonic, nici tonalitate, mai degrabă este un fel de desfrânare melodică (John Coltrane), care denotă o voință deliberată de distrugere a structurilor. Free-jazz-ul generează un halou fascinant, dar în practică înseamnă distrugerea jazz-ului: este Lucrul Nou.
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Compozitorii contemporani de jazz nu au renunțat la descoperirile muzicii occidentale, în doisprezece tonuri*, politonalitate, atonalitate și chiar aleatorii, concretizate, muzicii electronice* și descoperirile sale.
Ritmul violent „disco”, reggae-ul din Jamaica și ritmul său sincopat sunt alte alternative posibile.
Unii oameni se tem că jazzul își va pierde esența în această nouă căutare. Nu mai dansezi cu jazz-ul, ci trebuie să mergi să-l asculți la concerte și festivaluri (cum ar fi cel de la Antibes), unde se sărbătorește. LF
II - Dans
Formă de dans născută în Statele Unite din muzica care poartă același nume și. creat probabil de negri. Jazz-ul se bazează pe relaxare (în timp ce dansul clasic se bazează pe opunerea anumitor mușchi, iar expresionismul pe opoziția alternantă a mușchilor antagonişti). Dansatorul trebuie să uite de articulații și să facă corpul flexibil, de parcă nu ar avea schelet. Dansul jazz, inițial un dans de distracție, există astăzi în principal în music-hall-uri și în unele balete moderne, fiind apreciat în mod deosebit de oamenii de culoare, a căror morfologie pare să fie mai bine adaptată acestui tip de dans. Este adesea expresiv, fără a fi narativ.
GP
>- Ritmul [ii],
IERARHIE, Termen care aparține în primul rând vocabularului religios, și care ulterior a fost extins, prin analogie, la alte domenii; Astăzi desemnează orice organizație care subordonează ființe sau clase de ființe între ele datorită funcțiilor lor respective.
Estetica sociologică cunoaște două feluri de ierarhii, care sunt fapte pozitive: 1) ierarhii profesionale în arte, când unii artiști sunt subordonați unul altuia, sau ocupă un rang mai mult sau mai puțin înalt în meseria lor (ierarhia, de exemplu, în corpul de balet al Operei, are grade desemnate cu termeni precisi); 2) inserarea profesiilor artistice în ierarhia socială, unde artiștii (într-un fel, de altfel, variabili de la o artă la alta) pot avea un rang mai mult sau mai puțin înalt.
Dar s-a admis adesea că există o ierarhie a artelor, sau o ierarhie a genurilor* în cadrul unei arte: unii se consideră nobili și superiori, iar alții inferiori. Criteriile acestor ierarhii sunt variate: presupus grad de spiritualitate, amploarea cunoștințelor necesare, cantitatea de invenție necesară, presupusa analogie cu funcțiile cosmice... Aceste ierarhii mărturisesc un mod general de a lua viața într-o anumită civilizație. Pe de altă parte, deși o vârstă ridiculizează adesea ierarhia acceptată de epoca precedentă, nu este neobișnuit ca aceasta să o înlocuiască, mai mult sau mai puțin conștient, cu o altă ierarhie la fel de greu de justificat ca cea anterioară. AS
JARGON. Jargonul este inițial o altă formă a cuvântului argo; În sensul său propriu, înseamnă ceea ce lingviștii numesc o limbă specifică, adică o limbă care, pe fondul comun al unei limbi vii și actuale, dezvoltă un vocabular aparte în cadrul unui grup de oameni, înțeles doar de cei inițiați și obscur pentru cei neinițiați.Public mare. Acest cuvânt desemna mai precis, la sfârșitul Evului Mediu, limbajul secret al criminalilor (vezi, de exemplu, poemele jargon ale lui Villon). Jerga a mai fost numită, mai ales în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, orice limbă care amestecă termeni sau dialecte străine. Toate aceste forme de jargon au un anumit aspect ezoteric sau extraordinar, uneori amuzant, ceea ce le face susceptibile de a fi folosite în literatură într-un mod interesant.
Termenul de jargon este folosit și pentru a desemna o limbă incomodă, cuvinte deformate sau, dimpotrivă, un limbaj prea erudit sau, de asemenea, limbajul unei mici clicuri care din orice motiv fără importanță diferă de cel al altora. Această utilizare a cuvântului argo este, prin urmare, peiorativă și are o utilizare dezaprobatoare atunci când este aplicată unui scriitor. AS
HIEROGLIFĂ. Caracter figurativ al scrierii egiptene antice. În sens figurat, semne sau scrieri de neînțeles sau indescifrabile. Cu toate acestea, hieroglifele combină precizia și simplitatea. Imaginea simplificată, dar imediat recognoscibilă a unui lucru sau a unei idei se mai numește și hieroglifă. Astfel, de exemplu, semnalizarea folosește adesea hieroglife. DOMNIȘOARĂ
> Ideograma.
IEZUIT. Ordinul iezuit a avut o relație strânsă cu istoria artei, mai ales în perioada Contrareformei și până în secolul w Ш, motiv pentru care s-a vorbit despre un stil iezuit și o estetică iezuită.
Prima caracteristică a acestui tip de estetică este utilizarea imaginației, ca facultate de reprezentare mentală, limite religioase. Deja în Exercițiile spirituale ale Sfântului Ignatie de Loyola există o întreagă pedagogie asupra imaginației. folosit metodic pentru a face să fie prezente sufletului scene precum patima lui Hristos cu atâta claritate și intensitate ca și cum ar fi reale. Prin urmare, este logic că succesorii săi au încercat să facă din arta figurativă un suport pentru fervoarea religioasă. (Arta nu trebuie pierdută într-o pictură care este străină de scopul său și, în acest sens, arta iezuită urmează recomandările Conciliului de la Trent.)
Iezuiții au influențat alegerea temelor (au fost inspirația, de exemplu, pentru cataloagele iconografice), reînnoind și răspândind devotamentul față de sfinții moderni. Dar din moment ce ei concep omul ca membru al orașului, este necesar să se creeze o arhitectură adecvată pentru un devotament colectiv și public. Astfel, în biserica-mamă, Gesù din Roma, arhitectul Vignole a trebuit să adopte planul bazilică!, care reunește credincioșii într-o comunitate unită, în
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o singură navă. Această schemă va fi apoi imitată în toată Europa.
Dar arhitectura nu este pusă doar în slujba lui Dumnezeu. Biserica*, fiind „o imagine a raiului pe pământ”, trebuie să fie un loc în care toate artele să contribuie la splendoarea ei: sculptura, artele decorative (cu materiale prețioase și colorate), pictura și muzica sunt unificate ad majorem Dei Gloriata Importanța a predicării dă naştere atât la o înmulţire a amvonurilor, magnific sculptate, cât şi la practicarea asiduă a artei retoricii. Serviciul divin ajunge aici pentru a forma un spectacol superb.
Arta iezuită este adesea și o artă teatrală, chiar și în sensul propriu al termenului: școlile iezuite organizează spectacole susținute de proprii elevi, unde piesele sunt animate cu muzică și chiar dansează sub conducerea paterului comic (de obicei profesorul de retorică).
Valoarea mare acordată imaginației și aspectului înseamnă că estetica iezuită nu are nicio reținere cu privire la utilizarea efectelor vizuale înșelătoare. Un mare artist baroc, Pr. Pozzo, de exemplu, folosește în mod explicit perspectiva decorațiilor teatrale pentru a prelungi arhitectura reală într-o arhitectură imaginară (Biserica San Ignacio, din Roma), deschisă către imensul spațiu fictiv al cerului paradisiac populat. .de nori si sfinti
(Comparația cu articolul jansenist ne permite să vedem confruntarea clasică dintre iezuiți și ianseniști care există și în domeniul artistic.) AS
UMORISTIC. Jocularul se opune gravului și gravului, atât în fond, cât și în formă. Astfel, jocul poate fi luat într-un mod laudativ sau peiorativ, în funcție de faptul că este sensibil la bucuria lui, la umorul său jucăuș, la grația lui ușoară și la eleganța sa, sau i se reproșează frivolitatea, dezinvoltura și caracterul său superficial. Considerat sub aspectul său „neserios”, apare ca un joc în care calități ale gustului și spiritului se manifestă firesc și cu umor. Cuvântul glumeț califică o manieră sau un stil în artele limbajului („Imită jocul elegant al lui Marot”, din Boileau, Arta poetică I). Poate fi folosit și vorbind despre balet. În arta gravării, se vorbește despre un „sfat amuzant” pentru a sublinia lejeritatea liniei. ESTE
>■ Lumină, Ușurință.
TINERE / TINERE
I - Definiție generală
Tinerețea se numește fie perioada de viață care merge de la naștere până la maturitate (s-ar include astfel copilăria), fie, într-un sens mai restrâns, perioada care urmează copilăriei și se extinde până la maturitate. Tânărul se opune maturului și bătrânului. Din punct de vedere fizic, tinerețea este perioada în care creșterea continuă până la oprire, în care scheletul tocmai s-a osificat și în care funcțiile intră în joc.
organele genitale. Mental, facultăţile psihice ajung la dezvoltarea intelectuală a adultului; memoria este deja elaborată și este foarte flexibilă, ceea ce permite tânărului să învețe multe; imaginația și viața afectivă sunt de asemenea dezvoltate și au mare capacitate; experiența este foarte slabă la accesarea în lumea vârstnicilor; orizontul de timp este îndepărtat și ai senzația că ai un viitor lung în față. Limita tinereții variază, întrucât modul de viață face să se maturizeze mai mult sau mai puțin repede; În societățile în care durata medie de viață este scăzută, cei care reușesc să trăiască mai mult par îmbătrâniți mult mai devreme decât în alte societăți.
Deși tinerețea este o noțiune fiziologică, psihologică și socială, este și o noțiune estetică în mai multe moduri:
II - Reprezentarea tineretului în art
1 	/ Arte plastice
Reprezentarea ființelor tinere corespunde adesea unei aprecieri estetice a corpului uman, care se arată de preferință la vârsta la care este în plină floare, cu toată puterea și, dacă se poate spune, în stare pură, adică a spune, nemarcat.pe viata, pentru treburile lor zilnice, profesia lor etc.
2 	/ Literatură
Preferința pentru personaje tinere are mai multe funcții estetice posibile. Literatura axată pe descrierea vieții afective și literatura de aventură (ambele combinabile) folosește de obicei personaje principale tinere, deoarece tinerețea este vârsta în care sentimentele sunt ceva important și în care cineva își asumă riscuri cu ușurință. Tinerețea este însă și perioada în care se formează psihologic și social un adult fără experiență, ceea ce a dat naștere unui gen literar aparte, romanul de învățare (existând de mult timp, deoarece copiile se găsesc deja în Evul Mediu, și care s-a dezvoltat mai ales la sfârşitul secolului al XIX-lea şi în secolul al XIX-lea, în mare măsură sub influenţa lui Wilhelm Meister, al lui Goethe). În fine, tinerețea, pentru un scriitor mai în vârstă, este o perioadă a propriului său trecut, adesea idealizată retrospectiv; de acolo vin atâtea amintiri ale tinereții când revin în sine: de asemenea, indirect, biografia autorului poate fi destul de des reconstruită în timp (ceea ce ne face să ținem cont de vârsta artistului), prin personaje intermediare diegetice.
III - Tineretea artistului
Tineretea este adesea o conditie necesara pentru artist cand vine vorba de invatare; unele instrumente muzicale, de exemplu, sau dansul, necesită un studiu timpuriu. În general, familiaritatea cu arta și literatura este mai fructuoasă dacă contactul cu aceasta ia naștere încă de la o vârstă fragedă.
Fiind creator, și nu atât de executant, un tânăr artist trebuie să posede resurse mentale deja dezvoltate și o flexibilitate a spiritului care
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vă permite să le extindeți într-un timp scurt. A fi începător poate fi un obstacol atunci când intri în contact cu publicul; Întrucât tânărul artist nu este încă foarte cunoscut, oferindu-i posibilitatea de a se face cunoscut prin concerte, expoziții, publicații etc., este o aventură economică care implică mari riscuri pentru organizatorii de concerte, galeristele și editorii. A ști să detectezi și să lansezi tinerele talente este o operațiune interesantă pentru acești intermediari între artist și public. Paradoxul cu care se confruntă tânărul artist este că pentru a fi cunoscut este necesar să fie deja cunoscut.
De obicei se crede că tinerețea este epoca inovațiilor în artist, a noilor forme de artă confruntate cu conservatorismul predecesorilor lor. Acest lucru se întâmplă uneori în realitate, dar nu este generalizabil. Studiile (de exemplu, cel al lui Charles Laio) bazate pe un număr mare de cazuri arată că de foarte multe ori inovația artistică este rezultatul maturității autorului. Pe de altă parte, crearea de ohmi nu trebuie confundată cu invenția de stiluri sau genuri. Artiștii de top sunt capabili să creeze lucrări grozave pe care nu le-au inventat și să le aducă la perfecțiune. Adesea, tânărul artist sau scriitor dobândește treptat priceperea artei sale exersând inițial formele deja existente. Juvenilia* sunt rareori revoluționare, ci mai degrabă începutul maturității care lansează noi stiluri care sunt urmate de tineret, uneori cu mare entuziasm. În plus, plasticitatea spiritului, aptitudinea de a primi și de a se forma, de a se reînnoi, pot subzista ca o tinerețe a spiritului la oamenii de vârstă înaintată. Mulți artiști păstrează de-a lungul vieții gustul pentru nou, pentru a explora domenii artistice fără precedent, pentru a fi mereu gata să înceapă. S-ar putea spune despre ei că mental nu îmbătrânesc niciodată și că rămân tineri pe tot parcursul vieții. AS
JOC
I 	- Arta ca joc
Cuvântul joc se referă la o activitate jucăușă, care distrage atenția, spre deosebire de muncă. Cu toate acestea, unii autori au abordat arta jocului.
Acest punct de vedere a fost expus inițial de Schiller în Scrisorile sale despre educația estetică a omului (1794-1795). Potrivit lui Schiller, societatea modernă tinde să-l considere pe om doar sub aspectul său profesional, și deci să-l limiteze și să facă din el o ființă fragmentară și specializată. Prin urmare, ar fi necesar să se restabilize armonia ființei umane globale, capabilă de demnitate și libertate. Acesta este rolul artei, întrucât arta face posibilă punerea în practică a două tendințe opuse și complementare ale naturii umane: 7) instinctul sensibil aspiră la viață și cere să intre în practică și să obțină senzații, dar îl supune pe om timpului și legile naturii; 2) instinctul formal, care aspiră la
atemporal, universal, exclude pasivitatea, dar este supus legilor rațiunii. Instinctul jocului satisface împreună cele două tendințe, întrucât îl supune pe om doar obligațiilor pe care și le dă el însuși, și nu forțelor exterioare, deci are acces la libertate. Obiectivul instinctului jocului este, deci. Informați viu, ce este frumusețea*. Se poate recunoaște, așadar, frumusețea în satisfacția pe care o oferă în instinctul jocului. Arta și jocul au ambele scopul de a realiza natura completă a omului, deoarece „omul nu este pe deplin om decât atunci când joacă”.
Aceasta este poziția lui Schiller, pentru care arta nu este divertisment, ci ceva de o importanță extremă. Arta nu este tocmai un joc, dar este analogă jocului în măsura în care ambele îi permit omului să creeze singur legi fără a fi nevoit să le primească din exterior, cât și în măsura în care ambele restabilind natura globală și autohtonă omului, legată de specializarea profesională și socială. cereri.
Plecând de la o cunoaștere oarecum vagă și poate indirectă a ideilor lui Schiller („un autor german al cărui nume l-am uitat”), Spencer regândește tema jocului-art, deși dintr-un alt punct de vedere. Teoria sa este expusă în capitolul IX din Principiile psihologiei și într-un articol. Utilul și frumosul, publicat inițial în revista The Leader (1852-1854), care va deveni mai târziu Capitolul VI al lui Eseuri despre moralitate, știință și estetică.
Spencer ia drept bază că facultățile fizice și psihice ale omului sunt menite să „mențină echilibrul organic al individului, sau cel puțin să mențină specia”; obiectivul său este, deci, satisfacerea nevoilor vitale (considerate din punct de vedere corporal). Acum, animalele aparținând speciilor superioare posedă mai multă energie decât este necesar pentru satisfacerea acestei nevoi. Excesul de energie este „eliberat” în activități inutile care se prefac a fi activități reale. Aceste activități sunt cele de joacă și la animalele superioare, inclusiv la om) și de artă (la om), ambele fiind imitații ale unor activități serioase. Omul judecă atunci ca fiind frumos ceea ce este inutil; fiecare obiect care devine inutil este arătat ca frumos. Astfel, un castel, util în Evul Mediu, nu a apărut frumos până când circumstanțele istorice nu se schimbă și îl fac inutil. Obiectele din trecut sunt frumoase pentru că „trecutul nu este altceva decât un ornament, un motiv de decor”. Progresul civilizației îi permite omului să-și economisească din ce în ce mai mult energia individuală, ceea ce va face ca arta să se dezvolte „oferind un exercițiu plăcut celor mai simple facultăți”. Sentimentele estetice dau un „volum” mai mare sau mai mic de satisfacție, cel mai mare fiind cel care oferă trei feluri de bucurie: cea a senzației, cea a percepției și cea a emoției. Spencer adaugă la aceasta o ierarhie a sentimentelor, dintre care cele mai înalte ar fi sentimentele altruiste care favorizează permanența speciei.
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(chiar și pe cheltuiala individului); de aici rezultă că epopeea sculpturii grecești și literatura Evului Mediu sunt forme inferioare de artă, deoarece se întemeiază pe sentimente egoiste și inferioare.
Spencer, plecând de la o temă preluată din Schiller, ajunge într-o poziție total opusă. Arta nu este pentru el un factor eliberator și de echilibrare pentru individul în care se realizează natura umană, ci o distragere plăcută pentru a ocupa timpul liber al facultăților nefolosite. Toată teoria sa se sprijină pe prima idee că nevoile autentice sunt doar cele care asigură supraviețuirea organismului individual și, mai ales, a speciei. Dacă, dimpotrivă, se admite că omul poate avea nevoi specific mintale, neorientate către vreun scop corporal, ci sunt în sine propriul său scop, tot acest aparat nu duce nicăieri, și ar trebui să acceptăm că poate arta este ceva important. . În plus, Spencer admite ca de la sine înțeles că nimic util nu este frumos, negând astfel orice posibilitate ca o formă utilă să fie în același timp o formă pură, echilibrată și satisfăcătoare, ceea ce înseamnă a nega posibilitatea existenței artelor aplicate* și funcționalismului. * estetic. Ne-am întrebat dacă este o coincidență că se regăsește uneori la Spencer aceleași teme pe care Dickens le atribuie domnului Gradgrind în vremuri dificile (1854), un burghez științific stângace, ambii fiind autori contemporani.
Această teorie a lui Spencer a fost influentă în timpul său și, deși încă supraviețuiește ca o prejudecată, astăzi este oarecum depășită pentru toți cei care reflectă cu adevărat la artă.
>- Educație [nj.
II 	- Jocul ca art
Deși, din câte am văzut, arta nu poate fi redusă la a fi un joc, chiar dacă prezintă unele caracteristici comune cu ea, există două tipuri posibile de intersecție între ambele concepte. Primul este dat de existența unor anumite distracții ludice ale artiștilor în arta lor. Dovadă în acest sens sunt acrosticele*, poeziile scrise automat, versurile holo-rime (compuse în întregime cu aceeași serie de foneme), practicarea anumitor forme de contrapunct*, sau picturile care îmbină temele cu interpretări duble (cf. Arcimboldo), desene care, în funcție de ceea ce se consideră ca fundal, reprezintă un lucru sau altul, anamorfozele etc. Sunt jocuri in masura in care sunt jucate din placerea de a urma cu succes o regula dificila si impusa arbitrar.
Al doilea tip de intersecție posibilă poate fi aplicat jocurilor în general (jocuri intelectuale, sport etc.), întrucât este cel în care acțiunea unui jucător, datorită perfecțiunii sale, capătă o formă estetică. Nu este că arta este un joc, ci că jocul, în unele ocazii, poate deveni o artă. AS/MS
>- Acțiune, Agonistic, Aleatoriu, Atitudine, Combinator, Distracție, Copil, Aleatoriu.
MENESTREL. Cuvântul menestrel provine din latinescul joculator, amuzant, glumeț. Menestrelul este, așadar, etimologic, un comedian profesionist, sens larg pe care cuvântul juglartuw, în principal, în Evul Mediu. Dar, deoarece există multe moduri de a distra oamenii, acest termen a căpătat alte sensuri, mai specifice.
/ - Menestrelul poate fi cel care execută joc de joc, jongler sau iluzionist. Există o întreagă estetică în aceste spectacole al cărei interes constă în capacitatea de a manipula obiecte stârnind admirație, surpriză sau mirare; aceste efecte apar adesea unor categorii estetice specifice, cum ar fi cele înfricoșătoare*, minunate* etc.
II - Menestrelul este și cel care îndeplinește isprăvi sau abilități cu propriul corp; Este cazul gimnastei, al acrobatului și chiar al dansatorului (granița dintre dans și acrobație nu este clară în cazuri precum dansul acrobatic, dansul cu frânghie și alte exerciții de funambulă). Menestrelul nu are grijă doar ca exercițiul, isprava, să fie realizat, dar se asigură și ca mișcările sale să fie artistice, oferind un spectacol cu valoare estetică în care se desfășoară categorii estetice precum minunatul, amuzantul*, comicul. *, etc., sau combinații precum amuzantul și bufonistul*, poeticul* și grotescul* etc.
IV - În fine, în Evul Mediu, cineva care cânta la un instrument sau recita opere literare fără să depindă de nimeni era numit menestrel, ceea ce îl diferențiază de trubadur, care primea compensații financiare de la o casă mare din care făcea parte. Cântecele de faptă* erau cântate în public de menestreli, precum și altele recitate, cântate sau interpretate, menestrelul fiind un intermediar între autor și public, ca și astăzi actorul de teatru, pentru că într-o populație în care există o mare numărul de literatură analfabetă, lirică sau narativă, trebuie făcut cunoscută oral. Unii autori au avut chiar și menestrelul lor obișnuit, dintre care unii au devenit bine cunoscuți. Cartea, intermediar prin excelență, l-a înlocuit pe menestrel în difuzarea lucrărilor. AS
> Trubadur.
HOTĂRÂRE
I - Sensul general
Estetica ia toate semnificațiile sale filozofice și psihologice din termenul de judecată, desemnând o poziție intelectuală printr-o relație sau asociere. Mai precis, cuvântul are trei sensuri în această definiție generală:
A/ Capacitatea mentală de a concepe o relație și de a o afirma sau nega (judecata).
В / Un act mental în care această facultate operează (un proces).
C/ Rezultatul acestui act, adică propoziţia, formularea verbală care îl exprimă.
Judecățile de valoare sunt judecăți (în sensul В și O cu caracter normativ, care condamnă sau aprobă în domeniul moral, estetic sau logic).
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(„nu trebuie să minți”, „această poezie este frumoasă”, „acest raționament este valabil și acela este fals”). Există și judecăți de natură neutră, care nu aprobă și nici nu degradează nimic; Acestea sunt: judecăți existențiale sau de realitate, care susțin fapte, existențe, observații („plouă”, „există un oraș numit Paris”) și judecăți relaționale care afirmă sau neagă o relație între doi termeni („Parisul este capitala Franța”, „anemonele de mare nu sunt plante”). Dintre acestea din urmă, judecățile atributive atribuie subiectului gramatical al propoziției, prin verb, caracterele indicate de celălalt termen sau predicat („Paris este capitala Franței” nu este o judecată atributivă în măsura în care stabilește o relație între Paris și Franța, dar este așa doar în măsura în care leagă Parisul și „capitala Franței”), Judecățile se pot referi atât la o lume imaginară, cât și la o lume reală, care deschide o vastă panoramă în estetică.
Estetica folosește toate aceste varietăți de judecăți, dar când a devenit o disciplină independentă în secolul al XVIII-lea, și-a concentrat inițial interesul asupra judecăților de valoare.
II - Judecata de valoare în estetică
Este vorba aici de a evalua pozitiv sau negativ operele de artă sau manifestările naturii. Marea problemă pe care o pune atunci estetica este aceea a caracterului său particular, relativ la subiectivitatea individului, sau cea a posibilității sale de a ajunge la universal. Estetica, deci, încă de la începuturile ei în secolul al XVIII-lea, a considerat această judecată ca o „judecată estetică”, a plăcerii sau a neplăcerii. AS 1 / Judecata estetică
Estetica anterioară secolului al XVIII-lea, mai mult decât o sarcină filozofică, a fost o critică literară sau morală. În secolul al XVIII-lea, în loc să analizeze însăși noțiunea de frumos, estetica se situează în punctul de vedere al privitorului care se află în prezența naturii sau a operei artistice. Întrebarea care se pune atunci este: ce este ceea ce trezește în noi ideea de frumusețe?
К / Idealism intelectualist și realism empiric de la Leibniz la Kant
Cercetarea pe această problemă este împărțită în două fluxuri. Prima vine de la Leibniz (1646-1716), care face din judecata gustului o activitate în întregime intelectuală. Aceasta este linia urmată de Baumgarten, care, cu Aestbetica sa, în 1750, a botezat noua disciplină. Frumusețea nu ar fi mai mult decât perfecțiunea, adică unitatea în multiplicitate, dar nu trece dincolo de a fi o viziune tulbure și confuză a perfectului, care este cunoscut altfel în adevărat, realizat în bine și doar anticipat în frumos.
Al doilea flux reduce frumusețea la sentimentul sau senzația de plăcere fizică. Părintele Dubos, în 1719, considera că judecata de gust, sau judecata estetică, nu depinde de rațiune, deși este un sentiment specific de valoare universală. Este un „al șaselea simț care se află în noi fără ca noi să-i putem vedea organele” și care „se pronunță fără a consulta rigla și busola”, o mișcare interioară „care precede orice eliberare”.
ție”. De aceea „toți oamenii sunt apți să judece despre versuri și imagini, pentru că toți oamenii sunt sensibili și efectele unui vers sau ale unei imagini au repercusiuni asupra sensibilității”. Acest curent este reprezentat de empiriştii englezi, care, deşi au idei originale separate, sunt de acord în a reduce gustul la senzaţia de plăcere fizică. Hume, în 1762, susține că simțim plăcere în pasiune pentru că ține sufletul ocupat, care vrea să fie mereu în mișcare, chiar și atunci când acea mișcare nu are obiect, dovadă fiind faptul că jocul există. Pentru Hutcheson, sentimentul de frumos este un sentiment pozitiv care izvorăște firesc din constituția spiritului nostru, care s-ar judeca infailibil pe sine dacă nu ar fi contaminat de asociații; Hutcheson susține cu tărie teza dezinteresului stării estetice.
Burke este cea mai tipică paradigmă, a cărei gândire în domeniul estetic a avut asupra lui Kant o influență recunoscută comparabilă cu cea a lui Hume în teoria cunoașterii. Burke, în 1756, atribuie plăcerile sau durerile emanate din percepțiile noastre drept cauză a fenomenului gustului și admite că verdictele sale sunt la fel de incontestabile ca și cele ale restului senzațiilor, chiar dacă sunt corupte de pasiuni sau obiceiuri. Aceasta nu înseamnă că fundamentele gustului sunt comune tuturor oamenilor și că simțurile sunt sursa esențială a reprezentărilor noastre și, prin urmare, a plăcerilor noastre. Frumusețea este o calitate a corpurilor care acționează mecanic asupra spiritului uman prin intermediul simțurilor. La aceasta Burke adaugă că dragostea pentru frumos corespunde contemplației și că este diferită de dorință sau de apetitul simțurilor.
Metoda psihologică a lui Burke este asimilată și discutată de Kant. În orice caz, nu trebuie uitat contribuția gândirii germane, în special cea a lui Sulzer și Moses Mendelssohn. Sulzer a distins în 1763 facultatea de a simți sau de a trăi ceva într-un mod plăcut sau enervant, de facultatea de a reprezenta ceva-, „frumosul, scrie el, nu mulțumește pentru că este înțelegere sau sentimentul moral îl consideră perfect sau bun, dar doar pentru ca favorizeaza imaginatia si ne este prezentat intr-un mod placut. Sentimentul interior prin care trăim această plăcere este gustul, adică facultatea de a recunoaște frumosul într-o intuiție și de a-l experimenta datorită intuiției noastre. Pe de altă parte, reiese că „frumosul este interesant doar datorită formei sale, interesant doar în măsura în care această formă se prezintă simțurilor sau imaginației într-un mod plăcut, fără a ține cont de materia sau de dispoziția sa, care acţionează ca mijloace orientate." spre un scop". Cât despre Mendelssohn (1720-1786), meritul său constă în a fi descoperit „între cunoaștere și dorință” o „facultate de a simți”, o „facultate de a aproba” frumusețea naturii și a artei, o cu totul altă plăcere a spiritului. dorinta: „Este o caracteristica aparte a frumusetii... aceea de a ne place chiar si atunci cand nu ne place
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fie o posedăm, fie nu suntem în măsură să o atingem.”
В / ía kantian theory '
Kant asimilează un număr mare de idei de la diferiți autori. Deși respinge teoria conform căreia judecata gustului depinde de conceptul de percepție, el recunoaște că este un fel de sentiment. În același timp, Kant încearcă să stabilească, fidel raționalismului, că, deși aparține ordinii sentimentului, nu este, totuși, arbitrar și contingent, ci universal și necesar, deși subiectiv, ca toate manifestările sentimentului.
Aceasta este sinteza pe care Kant încearcă să o stabilească între intelectualism și empirism. Împotriva intelectualismului, el răspunde că judecățile estetice derivă din concepte, dar în același timp susține că sunt necesare. Împotriva empirismului el răspunde că frumusețea este o senzație, dar în același timp admite conceptul de bun simț estetic. Pe de o parte, facultatea estetică de a judeca se distinge de funcția de cunoaștere a judecății teoretice despre ceea ce este adevărat, bazată pe conceptele de obiecte; întrucât toate cunoștințele obiective se bazează pe concepte, nu este posibil să existe o știință estetică. Pe de altă parte, se deosebește de facultatea dorinței, orientată spre îndeplinirea scopurilor, fie că este vorba de satisfacerea nevoilor sensibile (bucarea a ceea ce este plăcut), fie că este vorba de realizarea unui scop dat (căutarea utilului sau a relativului). bine), sau îndeplinirea datoriei (voința rațională a binelui însuși). Dimpotrivă, „judecata de gust este pur contemplativă, este o judecată care, indiferentă față de existența obiectului, nu-și unește decât natura cu sentimentul de plăcere sau de durere”. Nu satisface în mod direct nicio înclinație, nu poartă niciun impuls spre acțiune: plăcerea trăită în fața frumosului este o plăcere dezinteresată. Scopul lui Kant nu este doar să aprofundeze analiza acestei facultăți speciale a simțirii, ci să o întemeieze.
În primul rând, deci, nu trebuie confundate, așa cum se întâmplă în empirism, judecățile estetice care privesc simțurile și care se bazează pe modalitatea plăcutului și a neplăcutului, cu judecățile estetice aplicabile frumosului și sublimului. și care constituie în mod corespunzător judecăți estetice. Ambele au în comun că ne fac să simțim plăcere sau durere (în funcție de faptul că obiectul judecății este frumos sau nu), dar se deosebesc nu mai puțin radical pentru asta. Pe de o parte, este legat de gustul simțurilor, care variază la fiecare individ și care, chiar și în cazurile în care este în general împărtășit, nu este altceva decât un simplu fapt. Dimpotrivă, judecata asupra frumosului sau a gustului pentru reflecție, în același timp că apare ca valabilă pentru toți oamenii (adică ca universal), se impune fiecăruia în măsura în care este necesar.
Desigur, „judecata de gust nu poate fi determinată prin dovezi”, nici empirică -oricare ar fi judecata subiectivă-, nici a priori, deci nu există reguli pentru ceea ce este frumos: dacă se spune că „un obiect este frumos, crede că are cu el un consimțământ universal..., în timp ce, cu toate acestea,
Cu toate acestea, fiecare senzație individuală ia în considerare doar ceea ce trăiește și îi oferă plăcere. De unde pretenția judecății estetice de a ajunge la universal în frumos? Care este baza acestei afirmații? Care este scopul frumuseții?
Ceea ce face plăcere unui obiect frumos este ceea ce arată și nu calitățile sale sensibile sau utilitatea sa. Judecata despre frumos exprimă starea psihică a subiectului, nu cunoașterea obiectului; scopul ei se bazează pe un echilibru al funcţiilor spiritului. Aceasta este noțiunea paradoxală a universalității subiective a judecății estetice. Kant definește frumusețea ca „ceea ce este cunoscut fără concept ca obiect al plăcerii universale.” Acum, deoarece plăcerea estetică este dezinteresată, obiectul care o produce conține un motiv de plăcere pentru toată lumea. Și, de fapt, „această plăcere nu se bazează pe vreun interes care se reflectă”, ci cauza acestei plăceri, chiar dacă este trăită subiectiv, trebuie să se bazeze „pe ceva ce poate fi asumat în toată arta și, prin urmare, , care este pe deplin îndreptăţit să ceară fiecăruia o plăcere asemănătoare». Spre deosebire de judecata cunoasterii obiective, sau judecata determinativa, care subsumeaza, adica face ca particularul sa se integreze in universal, judecata estetica nu trece dincolo de a fi „un exemplu de regula universala care este imposibil de enuntat”. Nu este determinant, ci reflexiv, o reflectare a subiectului asupra functionarii propriului spirit care este doar indirect legata de obiect.
Judecata estetică reflexivă este, de fapt, o reflecție asupra jocului liber al facultăților noastre care se traduce într-un sentiment de plăcere. Toate judecățile estetice sunt particulare, deoarece vin întotdeauna dintr-o anumită reprezentare. Totuși, „nu este plăcerea, ci universalitatea acestei plăceri, percepută ca legată în spirit de simpla judecată asupra unui obiect, pe care noi înșine o reprezentăm a priori în judecata estetică ca o regulă universală de judecată valabilă pentru toți” . Cu alte cuvinte, această universalitate este cauza fundamentală a plăcerii estetice; Ea presupune, de asemenea, ipoteza unui simț estetic comun din care gustul poate fi definit ca „facultatea de a judeca ceea ce face sentimentul nostru unit la o reprezentare dată universal comunicabil fără ajutorul vreunui concept”. În judecata estetică, deci, plăcerea „însoțește înțelegerea comună a unui obiect de către imaginație, o facultate intuitivă, concurând cu înțelegerea, o facultate conceptuală”; pentru că «atunci când imaginația, în libertatea ei, trezește înțelegerea și aceasta, fără ajutorul conceptelor, provoacă jocul obișnuit al imaginației, atunci reprezentarea nu se transmite ca gândire, ci ca pur sentiment interior al unei stări armonioase a imaginației. spirit".
Kant însă nu ascunde faptul că judecata estetică trebuie promulgată în mod condiționat, întrucât se poate întâmpla ca subiectul să creadă neîntemeiat că îndeplinește condițiile.
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necesar pentru a formula o judecată universală. Fiind astfel încât în judecata despre frumos „este subsumat unei relații care nu se poate decât simți”, „este ușor ca o astfel de subsumare să fie inexactă”. Kant, totuși, adaugă că aceasta nu anulează pretenția înaltă a judecății estetice atunci când are consimțământul universal” și nu pune; ne îndoiesc de acuratețea principiului său de universalitate, oricât de subiectivă ar fi fundamentul său.
C/ Contemplarea estetică și creația artistică
La început poate părea că există o diferență puternică între activitatea geniului și a artistului în general, a cărui operă este îndreptată spre opera de artă și, pe de altă parte, judecata estetică, contemplativă și pasivă a artei. iubit, spectator sau ascultător. De exemplu, la Kant, analiza noțiunii de geniu este juxtapusă cu cea a judecății asupra frumosului. A crede că în fața unei opere de artă, plăcerea estetică este produsă în mod imediat și inevitabil în om, presupune a ignora atât natura creației artistice, cât și cea a contemplației estetice. Reflecția estetică contemporană (.Bergson, Alain, Pradines, Benedetto Croce, Mikel Dufrenne) arată că adevărata contemplație este strâns legată de creație, care este o conversie prin care artistul trece din planul perceptiv, referindu-se la utilitate din acțiune, la estetic. plan, care este cel al contemplației dezinteresate. De exemplu, muzica ar fi o transmutare a zgomotelor naturale în sunete și a mișcărilor naturale în ritmuri, datorită cărora se generează un univers muzical propriu. La fel, pictura emană, datorită caracterului simbolic al desenului, formelor, culorilor și scărilor și armoniei plastice la care dă naștere, o poezie care redă senzațiilor calitatea lor intrinsecă. Astfel, artistul este primul în planul contemplației, el este, așadar, mediatorul acelei înstrăinări prin care dezînvățăm să percepem pentru a învăța să auzim și să vedem. Deși creatorul deschide calea spectatorului, acesta din urmă trebuie neapărat să realizeze același proces de eliberare, pentru care nu este suficient să se preteze ocazional și superficial muzicii, picturii sau oricărei alte arte, ci să-l predea.
De aici rezultă că adevărata judecată estetică nu este o simplă curiozitate, diletantism sau pasivitate. Conform celebrului aforism atribuit lui Rafael, a înțelege înseamnă a potrivi. Sau cel puțin, s-ar putea spune, îndreptându-se spre ea. Dacă atâtea lucrări nu spun nimic multor oameni, este pentru că se așteaptă ca lucrarea să vorbească de la sine, în loc să iasă în întâmpinarea ei. Opera de artă spune doar în măsura în care o facem noi să spună. Cu alte cuvinte, cel puțin la nivel ideal, contemplarea este creație. A recunoaște frumusețea înseamnă într-un fel să te străduiești să o reproduci. Din acest motiv, comunicarea este posibilă, altfel inexplicabilă, ceea ce se întâmplă în plăcerea estetică, care nu poate fi realizată pe deplin decât ca încununare a unei adevărate activități spirituale. Aceasta înseamnă că munca răspunde esenței noastre și o aduce la împlinire. Din punct de vedere filozofic, așa cum spune Benedetto Croce,
în acest punct nu ar exista nicio divergență între autor și cel care contemplă: «A stabili o diferență substanțială între geniu și gust, între producția artistică și reproducere, ar însemna a face de neconceput comunicarea și judecata... Criticul poate fi un mic geniu și artistul un mare geniu... dar ambele trebuie să aibă aceeași natură... în această corespondență stă posibilitatea ca spiritele noastre mici să rezoneze cu cele mari și să crească odată cu ele în universalitatea spiritului». Ce iubitor de muzică nu a visat să fie muzician? Ce muzician nu visează să fie dirijor de orchestră? Ce dirijor nu visează să fie compozitor? Ce fan al picturii nu visează să-și consacre viața, ca Gauguin, picturii? Mulți sunt cei care se străduiesc să-și realizeze acest vis pe care doar câțiva îl realizează.
Y) / Educarea judecății estetice în opera de artă
Este clar că acest efort de înțelegere este imposibil fără o formare a gustului, adică fără deschiderea spiritului către frumusețea operelor de artă și a domeniilor artistice pe care ni le ascund prejudecățile și preferințele afective. „Operă de artă, spune Mikel Dufrenne, modelează gustul, disciplinează pasiunile, impune ordine și măsură și face sufletul potrivit pentru un trup liniștit. În plus, reprimă ceea ce este particular (fie empiric, determinat istoric sau aleatoriu) există în subiectivitate; mai concret, transformă particularul în universal, impune testul exemplarității. Încurajează subiectivitatea să fie privire pură, ne face liberă deschiderea către obiect, punând conținutul particular al acestei subiectivitati în slujba înțelegerii, în loc să pună un obstacol făcându-i să prevaleze înclinațiile. Opera de artă este o școală a atenției; Pe măsură ce se exercită capacitatea de a se deschide spre ea, se dezvoltă capacitatea de a înțelege..., adică de a pătrunde în lumea pe care o oferă munca.»
E / Pluralismul interpretativ
S-a obiectat că gustul estetic, și nu doar gustul simțurilor, se schimbă de la o persoană la alta. Lăsând deoparte interpretările greu de acceptat și care nu provoacă altceva decât neînțelegeri, se dovedește că această multiplicitate, așa cum spune Luigi Pareyson, „nu este consecința inevitabilă a caracterului aproximativ și subiectivist al experienței estetice”, ci, dimpotrivă. , se datorează atribuirii „infinitei infinite a operei artistice”. Ceea ce lucrarea dezvăluie privitorului nu este niciodată ceva închis, ceea ce, faptul că interpretarea este întotdeauna personală, nu-i diminuează cu nimic valoarea. «Ideile pe care le sugerează lucrarea, scrie Mikel Dufrenne, continuând cu cele de mai sus, sentimentele pe care le trezește, imaginile specifice... care dau naștere tuturor acestor semnificații, variază în funcție de fiecare privitor, dar întotdeauna ca perspective diferite care converg în același punct, intenții diferite îndreptate către același scop”. Creația, deci, cere contemplare și cere, deși nu reușește întotdeauna, participarea umană universală. Înainte de opera artistică
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În etică, bărbații „își transcend singularitatea și încep să aibă o dispoziție liberă pentru universalul uman”, întrucât îi unește „pe un plan superior în care, fără a-și pierde individualitatea, simt solidaritatea... Contemplarea estetică este un act social. prin excelență”.
F/ Sensul variației judecății estetice
Este ușor și zadarnic să arăți că gustul variază în toate artele atât geografic, cât și temporal, așa că se pare că trebuie concluzionat în relativitatea gustului. În orice caz, merită subliniat ceva esențial, și anume că opera de geniu, mereu originală, este deconcertantă atunci când nu este scandaloasă; Peni, cu perspectiva pe care o dă timpul, produce o decantare prin care doar capodoperele indiscutabile trec în vistieria culturii umane, care o îmbogățesc fără a se opune. Disputele fiecărei epoci trec în uitare; astăzi Racine nu este condamnat în favoarea lui Shakespeare. „Impresionismul” a fost inițial un termen de derizoriu, dar publicul de astăzi participă masiv la frumusețea operelor impresioniste fără a fi nevoit să nege opera lui Poussin sau Claude Gellée. Se știe că premiera Ritului Primăverii a provocat indignare, dar astăzi această lucrare aparține repertoriului clasic. Ceea ce pare să rezulte din aceasta, din moment ce nu există reguli pentru frumos, așa cum a precizat Kant, este că frumosul poate îmbrăca o infinitate de forme și că creația este întotdeauna deschisă la elemente noi. După cum a arătat André Malraux, poate privilegiul timpului nostru, datorită tehnicilor de reproducere și a creării „muzeului imaginar”, este de a deveni conștient că imensa diversitate a capodoperelor în timp și spațiu nu mențin un „monolog susținut, ci un dialog de neîntrerupt.”
Astfel, se ajunge chiar până la a se opune „judecății gustului estetic”, în care o sensibilitate delicată se deschide tuturor manifestărilor artistice, cu judecata după gusturi, care rămâne închisă în limitele arbitrare ale subiectivității sau obiceiurilor individuale. de un timp (Despre aceste două puncte de vedere contradictorii, vezi articolul Gusto.) L.-MM 2/ Judecata de valoare în estetica contemporană
Este de înțeles, din câte am spus, că expresia „judecata estetică” tinde să cadă în desuetudine, trimițându-ne la secolul al XVIII-lea. Cu toate acestea, estetica contemporană (adică și spusă în sens larg, cea care acoperă din a doua jumătate a xtx până în zilele noastre) nu este mai presus de judecățile de valoare, deși nu le numește așa. În orice caz, trebuie să se distingă două feluri de judecăți: judecățile estetice și judecățile care fac obiectul de studiu pentru estetică.
Acestea din urmă sunt cele pe care publicul larg le emite înaintea unei opere de artă sau a unui peisaj care face o evaluare; au fost studiate pe larg, în special prin sondaje și alte metode experimentale (vezi articolele Estetică și Experimental). Astfel de studii dezvăluie prezența
prezența obișnuită în judecățile aparent estetice, a unor elemente străine de estetică precum influența propriei afectivitati, gusturile, caracterele, vârsta, educația, factorii sociali, istoria individuală a fiecăruia, asocierile de idei, a „efectului de prestigiu”. », adică influența faimei autorului sau a operei etc. Apare atunci un reducționism care trece de la existența dovedită a unor astfel de factori la credința că astfel de factori sunt absolut determinanți și, de acolo, la negația valorilor propriu-zise estetice. Este, în mod specific, teoria reducționismului psiholog sau reducționismul sociolog.
Cu toate acestea, studii mai ample arată situații mai puțin simple; Alături de elementele non-estetice, ele scot la lumină elemente estetice dezvoltate și chiar dominante în multe subiecte, în principal la artiști și la oameni care sunt foarte familiarizați cu arta. În aceste cazuri se observă o omogenitate mult mai mare în judecăţi (în timp ce predominanţa elementelor neestetice dă naştere la o mai mare varietate în judecăţi). Folosind studii privind rolul aculturației* în judecata estetică efectuată de Lawlor, Child și colaboratorii lor, Robert Francés scrie în concluzie: „Rezultatele arată divergențele datorate aculturației cetățeanului mediu și participării sale implicite la normele pe care le nu poate ști singur, dar asta îi influențează evaluarea. Ce se întâmplă dacă compari judecata a doi experți din culturi diferite? Cea mai plauzibilă teză pare să fie că divergențele lor vor crește, dar experiența arată contrariul destul de consistent (...). Dacă acordul la care au ajuns experții din culturi îndepărtate și incomunicate este mai mare decât cel la care au ajuns neexperții din aceste culturi, aceasta poate însemna: fie că normele estetice cu care sunt impregnate au ceva în comun de care laicii nu sunt conștienți, fie bine. ca în fiecare dintre aceste culturi activitățile artistice, chiar și în artele aplicate, desfășoară o selecție de oameni cu o sensibilitate estetică mai mare, capabili să perceapă în operele unei culturi sau alteia ceea ce nu depinde îndeaproape de norme, ci de variabile mai generale. legat de formă, proporții, asocieri de culori etc. Oricum ar fi, cele două interpretări tind să limiteze povara relativismului” (Psychologie de l'esthétique, 1968). S-ar putea adăuga că cele două interpretări nu se exclud reciproc, deoarece indivizii extrem de sensibili pot avea o preferință pentru a se dedica artelor, fiind selectați de ei, și pot percepe calități pur estetice în operele diferitelor culturi pe care oamenii de artă le găsesc. greu de distins.prin rămânerea ascunsă de ele după factori care nu sunt corespunzător estetici.
În plus, problemele implicate în judecata de valoare estetică au fost adesea ascunse.
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datorita confuziei existente intre notiunea de valoare si cea de categorie*, gen* si stil. În secolele al XVII-lea și хѵш, de exemplu, a fost acceptată o ierarhie a genurilor care mergea de la cele mai nobile la cele considerate inferioare; De aici vine confuzia conceptuală din a considera că o operă aparținând unui gen nobil are mai multă valoare decât alta de gen inferior, chiar dacă are o realizare mai perfectă în cadrul genului său. În prezent, faptul că a căpătat un sens invers: întrucât apartenența la același gen conferă o serie de trăsături comune operelor aparținând aceluiași gen, acestea au aceeași valoare, iar din moment ce nu există distincții de valoare în estetică. Adevărul este că lucrările de același gen pot fi foarte diferite.
Studiul lucrărilor asupra cărora se pronunță judecăți estetice și a caracteristicilor lor intrinseci este, așadar, un pas necesar pentru studiul judecății estetice de valoare.
III - judecată existențială și relațională utilă în estetică
La începutul acestui articol, aceste tipuri de judecăți au fost clasificate drept neutre, deoarece se pronunță asupra unei relații, afirmând-o sau negând-o, dar fără a intra în evaluări.
Judecata existentiala se ocupa de un tip de existenta care ar trebui precizat. A spune că ceva „există” sau „nu există” înseamnă de obicei că aparține aceleiași lumi căreia îi aparținem noi (în contrast cu lumile imaginare); este o relație de poziție. Judecata existentiala afirma (sau neaga) in ordinea faptelor; Estetica, la rândul ei, trebuie să se ocupe de efectuarea unei verificări în această ordine. Astfel, sunt cei care fac judecăți peremptorii atunci când se referă la artă sau la artiști din simplă prejudecată (fie pentru că este o idee comună, fie pentru că cred că așa cred), precum cei care cred stângace că artistul este un visător incapabil. de a lua măsuri. , sau alte credințe de același gen. Pe de altă parte, există artiști care fac anumite judecăți explicative despre lucrările lor, ignorând fapte dovedite științific. În orice caz, estetica supune aceste judecăți criticii pentru a nu admite ca existent ceea ce este doar o presupunere sau ceva imaginat.
Nu trebuie uitat însă că estetica dispune și de imaginar (cu condiția să nu fie confundat cu realul). Se poate întâmpla ca un romancier, de exemplu, să facă un personaj să spună lucruri care sunt false în realitate, ceea ce înseamnă că ceea ce spune acel personaj nu există în universul operei. Unele lucrări, și chiar unele genuri, se bazează pe judecăți existențiale de acest tip (vezi Absurd, Anagnorisis, Diegesis, Adevăr).
În ceea ce privește judecățile de relație, în special cele de atribuire, trebuie subliniat că funcția lor este esențială în estetică. Cea mai simplă formă este cea a subsumării (ne amintim, după cum s-a spus anterior, că a subsuma înseamnă a concepe un individ sau o specie ca fiind cuprinsă într-un gen, în sensul logic al termenului).
Nu). Se subsumează atunci când se consideră că o operă de artă este apropiată de un astfel de stil, aparține unui astfel de gen sau categorie estetică, sau când lucrările sunt clasificate și se face o analiză a tipului de relații pe care le întrețin. Cu toate acestea, însăși posibilitatea unor astfel de judecăți a fost pusă în discuție de către cei care neagă că pot exista concepte în estetică (acesta este nominalismul estetic; vezi acest termen, sensul I). Teoreticienii esteticii răspund la această întrebare ca Diogene oratorului care a negat mișcarea, deplasarea sau, în acest caz, conceptualizarea.
În estetica actuală, studiile duc adesea la judecăți relaționale, scoțând la lumină fapte care justifică anumite relații. În orice caz, problema conceptelor este strâns legată de cea a judecăților, întrucât este dificil să se stabilească judecăți valide și complete fără a recurge la relații de idei într-un mod vag. De exemplu, numeroase formulări despre culoare sunt defectuoase încă de la început deoarece conțin o confuzie de semnificații: culoarea ca senzație și pigmentul colorant. A spune că un pictor „folosește culori pure” poate însemna că folosește pigmenții pe măsură ce ies din tub, fără a-i amesteca, sau că reușește să facă oamenii să simtă aceleași senzații ca cele create de lungimile de undă ale spectrului solar. . Chiar și atunci când nu este vorba de a aprecia un fapt, ci doar de a-l afirma, judecata estetică trebuie să fie exigentă; aici, ca și în alte cazuri, buna judecată cere ca termenii săi și relația dintre ei să fie lipsite de ambiguitate. 	AS
> Absolut, Apreciere, Frumos, Categorie, Contemplare, Estetică, Gust, Kantian (estetică), Plăcere estetică, Preferință, Valoare [IV].
CORECT. Sentimentul corectului care interesează estetica este cel al preciziei, nu cel al dreptății ca noțiune morală sau socială. Spre deosebire de fals atunci când vorbim despre o judecată, este considerat sinonim cu adevărat; vezi articolul Adevarul. Aici însă, vom trata termenul doar ca precizie sau acuratețe, fie în adaptarea la anumite condiții, fie în realizarea după un principiu teoretic constitutiv. Este contrar aproximativului, aproape, mai mult sau mai puțin.
În literatură, cuvântul potrivit, termenul potrivit, este cel care, în limbajul folosit, are exact sensul care se cerea. Se spune că un vorbitor sau un scriitor atinge tonul potrivit atunci când folosește registrul și stilul care se potrivește cel mai bine circumstanțelor, audienței sau tipului de persoană căreia îi vorbește.
În artele plastice, tonul potrivit este culoarea, nuanța, care se potrivește perfect cu efectul dorit sau cu restul lucrării sau care se combină în mod adecvat cu efectul obținut într-o altă parte a operei. Proporţiile juste sunt, în general, cele care sunt în concordanţă cu sistemul de proporţii adoptat; Într-un sens mai specific, atunci când avem de-a face cu artele figurative care caută să realizeze o asemănare cu realitatea, acestea sunt proporțiile pe care obiectul le are de fapt.
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prezentate (se aplică în principal proporțiilor corpului uman).
În poezie, se spune că cineva are urechea dreaptă sau fină când surprinde ritmuri poetice fără efort și cu acuratețe.
În muzică, urechea dreaptă sau fină este cea care nu greșește atunci când plasează sunete pe scară și știe să distingă când un sunet este deplasat. O voce corectă sau precisă este una care reproduce imediat exact nota necesară. Intervaloul just este, în general, cel care trebuia făcut în cadrul spectacolului muzical, iar nota justă este, nici mai mult, nici mai puțin, cea care trebuia sunată.
În toate aceste sensuri, cuvântul târg este laudativ și indică faptul că artistul sau lucrarea a efectuat fără ezitare și clar ceea ce a fost potrivit. În muzică, totuși, expresia doar intercalate (doar a cincea, a treia perfectă etc.) are o altă semnificație care nu implică nicio judecată de valoare. În teoria muzicală, intervalul corect este cel care este determinat matematic de succesiunea lui
armonici. Există multe sisteme muzicale care folosesc doar intervale, așa cum este cazul scalei temperate în uz general în muzica europeană din secolul win. Există chiar cazuri în care intervalul corect nu produce o impresie foarte armonioasă, astfel încât intervalul corect, în sens tehnic, nu coincide neapărat cu intervalul corect în sensul precedent, adică cel care este adecvat bazat pe pe principiile constitutive ale operei. AS
TINERETUL (opera de)
Această expresie se referă la lucrările care marchează o perioadă de ucenicie, de încercări nereușite, uneori chiar oarecum copilărești, care preced perioada în care autorul sau artistul se lansează cu adevărat într-o producție artistică sau literară autentică. Operele tinereții au doar un interes biografic, în măsura în care conțin în germen ceea ce autorul va exploata când va ajunge la maturitatea talentului său. AS
KABUKI. Dramă care inițial a fost dansată exclusiv de femei și care ulterior a început să fie cântată și dansată de personaje tinere, wakash kabuki, infiltrat de Nô și care integrează progresiv teatrul de păpuși (Bunraku) (secolul al XVIII-lea), mărturie și astăzi a perenității. din cea mai pură tradiţie teatrală a Japoniei. Pe o scenă rotativă și în fața unor decorațiuni inexistente sau simbolice, actorii -exclusiv masculin- se transformă într-un spectacol care durează toată ziua, alternând lucrări cu caracter istoric sau popular cu monologuri, dialoguri, mime și dansuri. Ca acompaniament au sunetul coardelor shamisenului, precum și flautele și percuția Noului; muzicienii, aflați în spatele scenei sau în lateral, contribuie, atât prin rafinamentul stilizat al intervențiilor lor, cât și prin intensitatea tăcerilor lor, la crearea unui punct culminant de sobrietate și austeritate care diferă de ansamblu. În ceea ce privește gesturile kabuki-ului, trebuie menționat că acesta oscilează între conținutul de energie și subtilitatea extremă în alegerea nuanțelor. Într-un cuvânt, kabuki-ul constituie arhetipul a ceea ce s-ar putea numi minimalism teatral, exact opusul a ceea ce Occidentul a dezvoltat sub forma operică. 	DC
> japoneză (estetică), nr.
KAFKAIAN
1 	- Sensul propriu
Legat de munca, stilul sau limbajul lui Kafka.
Opera lui Kafka este una dintre cele mai originale ale vremurilor noastre, motiv pentru care a dat naștere la multiple interpretări. Cu toate acestea, în numeroase scrieri -jurnal, note, reflecții, scrisori- și dialoguri, Kafka însuși este cel care dă cheia poveștilor sale.
Arta lui nu este altceva decât „descrierea vieții sale interioare” (Marthe Robert), sau de asemenea: „Este experiența trăită și nimic mai mult decât experiența trăită și stăpânirea acestei experiențe. Acesta este ceea ce este important» (Gustav Janouch). Domeniul exercitat asupra acestei experiențe se realizează în opera literară, fără însă a încerca să descrie stările sufletești, întrucât acest tip de experiență este intraductibil în mod direct: «singurele probleme care nu pot fi formulate sunt cu adevărat insolubile și complexe. , întrucât presupun partea problematică a întregii vieţi». Astfel, Kafka trebuie să folosească limbajul pentru a spune ce se află în spatele limbajului, întrucât: «Pentru tot ceea ce se află în afara lumii sensibile, limbajul nu poate fi folosit decât într-un mod aluziv și niciodată, chiar ca o aproximare, într-un anumit mod.mod analog. , pentru
care, în concordanță cu lumea sensibilă, se ocupă doar de ceea ce este acolo și de relațiile sale (Pregătiri pentru o nuntă la țară). Ei bine, această lume este o lume mutilată, împărțită în originea și sfârșitul ei. După cum arată Marthe Robert în importantul său studiu despre Kafka, „Când el evocă Creația, o face în așa fel încât actul creator cade în uitare și, în același timp, plutește doar vag memoria legiuitorului care a fixat ordinea lucrurilor (vechiul guvernator, împăratul din La Muralla chinad (p. 87). În fața acestei lumi care funcționează fără ca nimeni să știe din ce motiv sau în ce scop, eroul, însuși Kafka, nu este capabil să înțeleagă sau să judece , ci doar să fii martor.Limbajul lui Kafka este, așadar, cel al unei mărturii precise și meticuloase.Totuși, acel limbaj care pare limitat la a da relatări despre fapte, de cele mai multe ori nesemnificative, sau detalii, uneori grotesc, sau la descrie de multe ori locuri sordide, este singura care, „aluziv”, este capabilă să facă cititorul să treacă pragul inexprimabilului.Kafka conduce cititorul insidios prin lumea sa ambiguă, enigmatică și onirice, printr-o analiză a relațiilor dintre cuvinte. , utilizarea lor în expresii obișnuite, structura universului lor semantic, apelând chiar la jocuri de cuvinte și având grijă în alegerea numelor proprii; după cum explică el însuși: „Visul dezvăluie adevărul care depășește imaginația. Este ceea ce este groaznic în viață și ceea ce este tulburător în artă» (G. Janouch).
11 	- Sensul figurativ
Ceea ce ne trimite la universul inextricabil, de neînțeles și tulburător al poveștilor lui Kafka; efortul celor care sunt cufundați în ea și încearcă să-l schimbe sau să iasă, înfruntându-se cu obstacole de netrecut și rezistență care pare să se supună unei logici de neînțeles; unelte sau piesă supusă unor legi la fel de de neînțeles. În ciuda originii sale literare, acest adjectiv este folosit atât în domeniul artistic, cât și în afara acestuia. Se spune că o administrație sau un organism de stat sunt kafkieni atunci când sunt complicate și absurde. DOMNIȘOARĂ
KANTIAN (estetic)
1 	- Izvoarele esteticii kantiene
Pe vremea lui Kant, cercetările despre estetică s-au supus în esență la două mari curente. Pe de o parte, intelectualismul lui Leibniz (1646-1716) și Baumgarten (1714-1762), cărora li se datorează originea termenului de estetică și a căror Aesthetica a fost scrisă în 1750; amândoi consideră judecata despre frumuseţe o operaţie în întregime intelectuală care se reduce la o viziune
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confuz despre perfect Pe de altă parte, senzualismul lui Burke conform căruia judecata despre frumusețe se bazează pe un sentiment sau chiar pe o senzație fizică de plăcere. În același mod în care Hume l-a trezit pe Kant din „somnul său dogmatic” și l-a făcut să reînvie complet „vechiul dogmatism putred” moștenit de la Leibniz și Wolf, și a dat un rol esențial experienței în teoria cunoașterii, în domeniul esteticii a fost în principal lectura empiriştilor englezi care l-au făcut să-şi abandoneze poziţia intelectualistă, respinsă deja în 1719 de părintele francez Du Bos şi înlocuită ulterior de germanii Sulzer şi Mendelssohn.
Iată principalele teorii care vor face impresie asupra lui Kant:
Englezul Burke (1728-1757) susține că fenomenul gustului artistic este rezultatul plăcerii și durerii care emană din percepțiile noastre și că verdictele sale sunt la fel de incontestabile ca cele ale senzațiilor noastre: în același mod în care dulceața este întotdeauna plăcută și acru sau amar este întotdeauna neplăcut, „nimeni nu consideră o gâscă mai frumoasă decât o lebădă”.
Pentru englezul Hutcheson (1694-1747) sentimentul de frumusețe este o senzație pozitivă de plăcere care decurge în mod firesc din constituirea spiritului nostru și a cărei judecată este la fel de infailibilă ca și a celorlalte simțuri. Frumosul trebuie să se distingă clar de finit, de perfect și, mai ales, de util.
Părintele Du Bos (1670-1747), un francez, a considerat că artistul ar trebui să se adreseze sensibilității noastre. Primul obiectiv al poeziei și picturii este să ne miște. Preferințele noastre nu depind de noi; gustul aparține ordinului sentimentelor. Rațiunea trebuie să se supună în acest moment judecății sentimentului, care este ca un „al șaselea simț care este în noi chiar dacă nu îi vedem organele”.
Germanul Sulzer (1720-1779) afirmă că «frumusețea nu mulțumește pentru că înțelegerea o găsește perfectă, sau sentimentul moral vede ceva bun în ea, ci doar pentru că satisface imaginația, pentru că ni se prezintă într-un mod plăcut. . Simțul interior prin care trăim această plăcere este gustul, adică facultatea de a recunoaște intuitiv frumusețea și de a ne bucura datorită acestei intuiții.
În sfârşit, germanul Moses Mendelssohn (1729-1786) face o distincţie capitală: „De regulă, facultăţile sufletului se împart în facultatea de a cunoaşte şi facultatea de a voi, fără a considera facultatea de a simţi ca un mod al facultăţii de a voi. . După părerea mea, între a ști și a dori se află facultatea de a aproba, care nu se identifică în niciun caz cu dorința. Considerând frumusețea naturii și a artei, obținem plăcere, o plăcere complet fără legătură cu dorința; Ba mai mult, este o caracteristică specifică a frumosului să ofere o plăcere senină celor care o contemplă, să ne facă pe plac, chiar și atunci când nu o posedăm și ne este imposibil să o accesăm».
II 	- Gândirea kantiană
1 	/ Principiile esteticii kantiene și locul lor în Critica judecății din 1790
În prima parte, această lucrare pătrunde în rădăcinile reflecției estetice a gândirii germane, engleze și franceze din secolul al XVIII-lea, coordonându-le într-o sinteză care se pretinde a fi riguroasă în sine și coerentă cu întreaga sa filozofie, așa cum este stabilită în primele două critici, cea a rațiunii pure și cea a rațiunii practice.
Până la Kant, cele două teorii predominante ale gustului estetic păreau incompatibile: fie gustul era considerat o funcție a înțelegerii, și deci părtaș la necesitatea judecății științifice, fie era considerat un sentiment și, prin urmare, concret, arbitrar și contingent, ca toate manifestările sentimentului.
Această antinomie este ceea ce Kant intenționează să rezolve în modul său particular de a face filozofie, făcând din gust o judecată a facultății de a simți, dar acordându-i, în același timp, universalitatea și necesitatea pe care i-au oferit-o teoriile estetice de natură intelectualistă. . . Cu alte cuvinte, Kant se distanțează de Leibniz susținând că judecățile estetice nu sunt derivate din concepte, dar, pe de altă parte, este alături de el în a afirma că ele sunt necesare; și se distanțează de Burke susținând că frumusețea nu este senzație, dar este de acord cu el în ideea că există o sensibilitate comună, un „bun simț” estetic. După cea mai răspândită opinie, gustul este particular și subiectiv: gusturile nu se discută. Kant, întors de la dogmatismul său academic, recunoaște subiectivitatea gustului, dar, fidel raționalismului, va încerca cu orice preț să-i demonstreze natura necesară.
Critica rațiunii pure (1781-1787) și Critica rațiunii practice (1788) stabilesc imposibilitatea judecăților sintetice a priori. Aceste judecăți, care sunt cele care fac cunoștințele să progreseze; fiind necesare, ele sunt fundamentul științei și moralității. Critica judecății. La rândul său, el susține că judecățile estetice au o universalitate și o necesitate deosebite, dar că sunt și judecăți sintetice a priori. După cum spune Victor Basch în Eseul critic despre estetica lui Kant, „Lângă imperativul moral categoric, Kant pune imperativul estetic: judecă frumosul în așa fel încât judecata ta să fie universală și necesară. Sau, ceea ce înseamnă același lucru, dacă gustul este capacitatea de a judeca imediat și spontan despre ceea ce, de fapt, ne place, bunul gust este capacitatea de a judeca imediat și spontan despre ceea ce ne-ar plăcea.
Kant a vrut, ca și în filosofia sa teoretică și morală, să realizeze o „revoluție copernicană” în domeniul esteticii. Așa cum, în domeniul cunoașterii, fundamentul legilor și al cunoașterii științifice nu trebuie căutat în obiecte (ca spre empirism), ci în spirit, tot așa, în domeniul esteticii, în loc să plece de la experiența frumos si sa descoperi acolo, parca ar fi o lege obiectiva, unitatea in
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varietate, Kant pleacă de la judecata estetică asupra frumosului pentru a arăta că aceasta este, ca și judecățile cunoașterii și voinței, universală și necesară.
2 	/ Facultatea de judecată estetică
Punctul central al esteticii kantiene se află în facultatea de judecată estetică. Kant nu se află în punctul de vedere al creatorului, ci în cel al privitorului. Această facultate dă naștere la două tipuri de judecăți estetice: cele care se referă la frumos și la sublim.
К / Judecata estetică asupra frumuseții sau judecata gustului
Principala întrebare pe care o pune Kant nu este ■■ce este frumos?», ci „în ce constă judecata despre frumos?”, „ce se întâmplă când un subiect spune înaintea unui spectacol, de exemplu, că este frumos?”. Pentru a răspunde la aceasta, este necesar să distingem acest tip de judecată de celelalte. În primul rând, trebuie să se distingă de judecata cunoașterii: judecata asupra frumosului nu asociază reprezentarea cu un obiect prin înțelegere pentru a obține cunoaștere, ci cu un subiect prin imaginație și cu senzația individuală de plăcere sau neplăcere; Nu este o judecată logică, ci una estetică, ceea ce înseamnă că principiul ei determinant nu poate fi decât subiectiv.
În continuare, se distinge de judecata despre ceea ce este plăcut și de judecata despre ceea ce este bun din diferite motive. Judecata asupra frumosului este dezinteresată doar de ceea ce nu oferă alt interes decât frumusețea lui și plăcerea pe care o produce contemplarea lui. Dimpotrivă, satisfacția relativă la ceea ce este plăcut este la fel de subiectivă ca și cea a judecății despre frumos, dar nu participă la lipsa ei de interes pentru că stârnește dorința, nu în cazul unei aprobări înaintea obiectului, ci de o inclinatie . În ceea ce privește binele, acesta nu trebuie confundat cu plăcutul (o delicatesă poate fi bună și dăunătoare sănătății), deși este legată și de interes. Simplul concept de bine satisface rațiunea, fie ea ceea ce este bun pentru altceva (util) sau ceea ce este bun în sine; în ambele cazuri, binele poartă conceptul de scop, și deci mișcă rațiunea spre un act de voință, și deci, către o plăcere dependentă de un obiect sau de o acțiune, care presupune un interes. Judecata asupra frumosului, pe de altă parte, este în esență contemplativă. Frumusețea poate fi definită ca obiectul unei satisfacții care nu este legată de niciun interes și în care este implicată doar judecata estetică.
Aceasta este urmată de afirmația că frumosul este ceea ce este reprezentat fără un concept ca obiect al satisfacției universale. Astfel, cine devine conștient că plăcerea produsă de un obiect este lipsită de interes, este obligat să admită că acest obiect conține un element care produce satisfacție pentru toată lumea, luând de la sine înțeles că această satisfacție nu se bazează pe o anumită înclinație a subiectului, ci mai degrabă că se simte complet liber în ceea ce priveşte plăcerea pe care o experimentează în faţa obiectului. Kant vorbește ca și cum judecata despre frumos ar proveni din structura obiectului, ca și cum ar fi
ceva logic, chiar dacă este ceva estetic și nu conține mai mult decât o relație între subiect și obiect. Deși este asemănătoare cu judecata logică prin faptul că poate fi considerată valabilă pentru toată lumea, universalitatea în acest caz nu este rezultatul unor concepte, ci este pur subiectivă.
Ar fi posibil, conform celor de mai sus, să se dea o regulă prin care fiecare să admită frumusețea unei opere. Judecata de gust este personală și singulară, dar când spun, de exemplu, că acest trandafir este frumos, în mod paradoxal îmi propun să obțin sprijinul celorlalți, deși sentimentul individual este pronunțat doar de ceea ce experimentează și îi place. Plăcerea, ca și judecata despre frumos, nu rezultă în niciun fel din concepte, ci este legată de sentimentul de plăcere; Totuși, în cazul a ceea ce este plăcut, este valabil principiul „fiecare după gusturile lui”: se spune „Îmi place vinul din Insulele Canare”, în timp ce nu se poate spune „Acest obiect îmi este frumos”. Atunci ar fi posibil să definim frumusețea ca ceea ce este universal plăcut fără concept.
Întrebarea care se pune este: Cum este posibil ca judecata despre frumusețe, fiind un sentiment individual, să necesite consimțământul universal? De ce persoana care judecă ceea ce este frumos consideră că nu vorbește doar pentru sine, ci și pentru ceilalți, tratând frumusețea ca și cum ar fi o proprietate a lucrurilor?
Kant atribuie rudeniei dintre judecata despre frumos și sentimentul de plăcere sau neplăcere o origine radical diferită de plăcerea pe care o oferă plăcutul. În cazul agreabilului, plăcerea trăită provine direct dintr-un obiect dat, în timp ce în cazul frumosului, ea provine din ceea ce face ca facultățile sufletului implicate în reprezentare să intre în joc liber în ceea ce imaginația. , care pune ordine în divers, și înțelegerea, care constituie unitatea conceptului, sunt legate armonios, așa cum se cere tuturor cunoștințelor în general. Această asociere subiectivă este de acord cu cunoștințele în general în materie, știind că ea trebuie să fie valabilă pentru toată lumea și, deci, universal comunicabilă, la fel ca toate cunoștințele concrete. Plăcerea estetică rezultă, deci, din starea sufletească produsă de jocul liber și amionul imaginației și înțelegerii, căci dacă ar proceda numai din reprezentarea obiectului, nu ar fi altceva decât simpla plăcere a senzației, fiind redusă la valoarea pur individuală a doar agreabilului.
Deși această armonie între facultățile de cunoaștere este cauza satisfacției pe care o produce obiectul frumos, judecata despre ceea ce este frumos nu este legată de niciun scop anume, întrucât fiecare scop implică un interes, fie el sensibil, ca în cazul plăcută, sau rațională, ca în cazul binelui, în timp ce judecata asupra frumosului este dezinteresată. Este, deci, o judecată fără final, dar nu fără finalitate, și anume „finalitatea subiectivă a reprezentării unui obiect, formă simplă a finalității în reprezentarea prin
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pe care ni se dă un obiect. În artele plastice, de exemplu, desenul, care mulțumește datorită formei, este esențial și constituie condiția fundamentală a gustului atunci când se face o judecată. Astfel, «frumuseţea este forma finalităţii unui obiect în măsura în care este percepută în el fără reprezentarea unui firn.
În sfârşit, dacă se admite că gustul se sprijină pe principii a priori, trebuie recunoscut şi că gustul acţionează fără un concept ca obiect al unei satisfacţii necesare. Această nevoie nu este obiectiv-teoretică, nici nu este o nevoie practică conform căreia trebuie să acţionăm în mod absolut. Nici nu se poate baza pe judecăți empirice sau pe acordul opiniilor altora. Această nevoie poate fi numită doar exemplară. este necesitatea ca fiecare să adere la o judecată care este considerată ca exemplu de regulă universală care, totuși, nu poate fi enunțată. Acum, dacă se cere aderența generală, fiecare subiect trebuie să posede un principiu comun tuturor (chiar dacă este aplicat greșit), principiu care merită să fie numit bun simț, această denumire fiind chiar mai proprie decât cea a înțelegerii. .
В / Arte plastice și geniu
După cum a fost expus, principala întrebare pe care Kant o ridică se referă la ce este judecata asupra frumosului, și nu la modul în care arta și creația frumosului sunt posibile. Unul dintre motivele pentru aceasta este că frumusețea naturală, obiectul contemplației, are un anumit fel de prioritate față de artă ca producție și că legătura cu natura, cel puțin în frumusețea formelor cu care se manifestă, arată o dispoziția minții mai propice sentimentului moral decât cea provocată de frumusețea artei. Artele frumoase sunt, deci, numai arte plastice în măsura în care arată simultan formele naturii. Scopul în producția artistică, chiar dacă este intenționat, nu trebuie să apară.
În ceea ce privește geniul, trebuie spus că este darul firesc care dă propriile reguli artei, artele frumoase fiind artele geniului. Calitatea originalității este prima sa proprietate; producțiile lor trebuie să fie în același timp exemplare, adică exemplare, și să servească altora ca regulă de judecată. În orice caz, geniul nu poate da el însuși o explicație științifică a operei sale. Geniul este așadar total opus spiritului de imitație. În acest sens, Newton nu poate fi numit un geniu, din moment ce tot ceea ce a descoperit poate fi înțeles, în timp ce Homer nu poate spune cum bogăția ideilor sale poetice se leagă de mintea sa, întrucât el însuși nu o cunoaște și ar fi incapabil să o facă. .să-l arăt oricui. Ideile unui artist nu pot arunca în discipolul său mai mult decât idei similare, oricât de talentat ar fi el. Astfel, pentru a judeca obiectele frumoase este necesar gustul, în timp ce pentru producerea lor, adică pentru artele plastice, este nevoie de geniu. Geniul este însă strâns legat de gust, întrucât bogăția imaginației dezlănțuite pe o libație fără lege nu duce decât la absurd; puterea de a judeca
împotriva, este capacitatea de a-l face să fie de acord cu înțelegerea. Gustul, ca și facultatea de judecată în general, este disciplina geniului.
Ceea ce caracterizează geniul în producerea sa este sufletul, principiul semnificativ care animă mintea și îi pune în mișcare facultățile, chiar și le crește. Acest principiu permite prezența ideilor estetice. Acum, prin idee estetică trebuie să înțelegem acea reprezentare a imaginației „care face să gândim fără nici un gând determinat, adică vreun concept, adaptandu-i acestuia și care, prin urmare, fără ca vreun limbaj să o poată găsi.” și fă-l inteligibil. Aceasta este puterea imaginației de a crea, într-un anumit sens, o a doua natură cu materia din care este folosită, depășind natura comună. Astfel, prin imaginația creatoare și liberă, pictorul, sculptorul și poetul aspiră să concretizeze până la cel mai înalt punct ideile raționale, oricât de invizibile ar fi ele, împărăția celor fericiți, a lumii interlope, a eternității, creația, sau realitatea experienței mărind-o, păpușa, invidia și toate viciile, frângerea inimii, gloria etc., concurând astfel cu rațiunea.
C/ Judecata estetică asupra sublimului
Potrivit lui Kant, sublimul are caracteristici comune cu frumosul. Pentru început, ambele sunt plăcute de la sine, întrucât satisfacția pe care o produc nu depinde de o senzație plăcută și nici de un concept, precum cel de bine, ci mai degrabă provine din facultatea de reprezentare sau de imaginație în armonie cu facultatea care se ocupă de concepte.. Judecățile la care dau naștere sunt ambele la fel de speciale, deoarece sunt universal valabile pentru fiecare subiect.
Dar există și diferențe notabile între unul și celălalt. În timp ce frumusețea naturală privește forma obiectului constând în limitare, sublimul poate proveni dintr-un obiect fără formă dacă nelimitatul este reprezentat în el și dacă i se adaugă mental noțiunea de totalitate. În plus, frumosul atrage după sine în mod direct un sentiment de expansiune a vieții și este legat de atractivitatea și activitatea imaginației, în timp ce sublimul este o plăcere care nu face plăcere decât indirect, în măsura în care este produsă de senzația unui suspendarea momentană a impulsurilor vitale urmată de o ușurare și mai mare. Emoția care rezultă din aceasta, care nu este un simplu joc al imaginației, este lipsită de orice atracție, astfel încât această plăcere, făcută din admirație și respect, trebuie numită plăcere negativă. În fine, și ceea ce este cel mai important, în timp ce frumosul poartă în propria sa formă o finalitate pentru care obiectul pare a fi predeterminat de facultatea noastră de a judeca, ceea ce trezește sentimentul sublimului apare, după forma sa, ca opus. toate scopurile și încălcând, într-un anumit sens, imaginația (pentru care nu este considerată mai puțin sublimă, ci dimpotrivă).
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De aici rezultă că, în timp ce multe obiecte ale naturii pot fi numite frumoase, ar fi impropriu să numim un obiect natural sublim. Sublimul nu poate fi cuprins sub nicio formă sensibilă. Astfel, vastul ocean lovit de furtună nu poate fi descris ca fiind sublim, deoarece imaginea lui provoacă teroare. Spre deosebire de frumos, conceptul de sublim nu indică limitare în natură, ci doar în utilizarea pe care imaginația o face intuițiilor. Sublimul este plăcut pentru că luarea în considerare a obiectului provoacă o activitate a spiritului care se simte limitată subiectiv, și este asociată de imaginație fie cu facultatea de a cunoaște, fie cu facultatea de a voi. Și de aceea, pe de altă parte, trebuie să distingem între sublimul matematic și sublimul dinamic.
a) 	Sublimul matematic. Numim sublim ceea ce este mare în mod absolut, adică ceea ce este dincolo de orice comparație, sau ceea ce în comparație cu care totul este mic. Natura nu ne poate oferi acest lucru. Sublimul este, prin urmare, este doar gândibil, ceea ce demonstrează existența unei facultăți a sufletului care depășește orice măsură a simțurilor. Orice evaluare a mărimii obiectelor naturale este estetică, adică subiectivă, și nu este determinată în mod obiectiv, iar când atinge maximul ei poartă cu sine ideea de sublim, producând un tip de emoție pe care nici un calcul matematic nu ar putea-o provoca. .
Kant stabilește că tot ceea ce mulțumește fără interes simplei facultăți de a judeca ascunde în reprezentarea ei o finalitate subiectivă și, ca atare, universal valabilă. Dar, întrucât în fundamentul judecății sublimului nu există o finalitate în ceea ce privește forma obiectului sau în ceea ce privește frumusețea, în ce constă finalitatea subiectivă în acest caz și de ce ar trebui prescrisă ca normă?
Imaginația progresează de la sine până la infinit atunci când încearcă să înțeleagă magnitudinea reprezentând-o. Spiritul, la rândul său, aude în sine vocea rațiunii care, pentru toate mărimile date, cere totalitate, și de aici ideea inevitabilă a infinitului ca ceva dat. Faptul că infinitul este gândit numai ca întreg indică existența unei facultăți suprasensibile capabile să gândească fără contradicție numai o infinitate dată. Astfel, natura este sublimă în acele fenomene naturale a căror intuiție dă naștere la ideea infinitității sale, care nu se poate datora decât imposibilității pe care o are imaginația de a evalua mărimea unui obiect real. Ceea ce este cu adevărat sublim este doar în spiritul judecătorului și nu în obiectul natural, căci altfel, cine ar numi sublime masele muntoase fără formă îngrămădite în dezordine sălbatică sau marea mohorâtă furioasă? În acest moment, spiritul își simte propria apreciere mărită dacă, în contemplarea obiectului, dă mărturie despre respectul pe care îl datorăm propriului nostru destin, substituind respectul pentru obiect cu respectul pentru umanitatea care există în noi ca
subiecte, ceea ce Kant numește subrecepție. În sublim avem, ca să spunem așa, o intuiție care ne arată superioritatea rațională a facultății noastre de a cunoaște asupra puterii sensibilității, oricât de mare ar fi aceasta.
Sentimentul sublimului este astfel, în același timp, un sentiment de neplăcere cauzat de insuficiența imaginației în evaluarea estetică a mărimii în raport cu evaluarea făcută de rațiune și, pe de altă parte, un sentiment plăcut. și pozitiv trezit, în raport cu această imposibilitate, de conștiința puterii rațiunii și de sentimentul destinului nostru suprasensibil. Așa cum imaginația și înțelegerea produc o finalitate subiectivă prin unirea lor în judecata despre frumos, așa și aici imaginația și rațiunea o produc prin confruntarea lor.
b) 	Sublimul dinamic. În sublimul matematic, percepția naturii era în conflict cu facultatea de a cunoaște (rațiunea teoretică); Mărimea și măreția panoramei pe care ne-o oferă natura a apelat la rațiune, deoarece era capabilă să depășească limitele simțurilor. În sublimul dinamic, natura se manifestă ca o putere care ne face să calibrăm nesemnificația forțelor noastre materiale și, prin urmare, amintește sufletului de destinul său suprasensibil, descoperit de rațiunea practică. Natura în judecata estetică, considerată ca o forță care nu are nicio putere asupra noastră, este dinamic sublimă. În acest caz, trebuie reprezentat ca capabil să provoace frică, cum ar fi un vulcan în erupție, o cădere de stâncă sau o furtună cu fulgere și tunete, unde puterea noastră de rezistență la o astfel de forță este derizorie. Judecăm aceste fenomene ca fiind sublime (atâta timp cât securitatea noastră nu este pusă în pericol) pentru că ne arată o putere de rezistență total diferită, dându-ne curajul să egalăm natura aparent atotputernică. Puterea lui ne face să ne dăm seama de slăbiciunea noastră fizică ca ființe naturale, dar în același timp ne dezvăluie o facultate care ne face superiori ei, astfel încât umanitatea în persoana noastră să nu fie coborâtă chiar dacă omul cedează puterii sale. .
Acum, nu cunoaștem această idee a suprasensibilului, deoarece natura nu ne apare ca un fenomen, deși o putem gândi. Ceea ce ne face să o avem în vedere este judecata estetică care extinde imaginația până la limitele ei, fie în extensie (matematică), fie după forța ei asupra spiritului (dinamică), întrucât această judecată se bazează pe sentimentul unui destin al că aceasta depășește cu totul câmpul imaginației și în care reprezentarea obiectului este considerată ca subiectiv definitivă.
Analiza acestor două forme de judecată estetică conduce la cele două scurte definiții care urmează; frumosul este ceea ce place în judecata simplă; sublimul este ceea ce face plăcere într-un
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mediată de rezistenţa pe care o oferă interesului simţurilor. Aceste definiții arată că punctul de vedere al esteticii kantiene nu este empirismul sau realismul*, ci raționalismul și idealismul*.
Este adevărat, subliniază Kant, că dispoziția frumoasă a naturii organizate vorbește în favoarea realismului în scopul estetic al naturii și că conceptul de frumos pare să fi fost plasat la începutul cauzei sale productive, fiind ales de către noi. gust. În orice caz, pentru a da seama de frumusețea formelor organizate (flori, forme de plante, formațiuni animale) nu este necesar să se recurgă la altceva decât la mecanismul pe care natura îl arată întotdeauna în generarea liberă a formelor sale, care par făcute pentru bucuria estetică a facultății noastre de a judeca și care sunt definitive pentru judecata noastră.
Dar, după Kant, ceea ce demonstrează în mod imediat că principiul idealității finalității naturii este principiul pe care îl introducem întotdeauna ca fundament al judecății estetice, este că în actul de a judeca frumosul căutăm în noi înșine măsura. a priori și că atunci când vine vorba de a judeca dacă ceva este frumos sau nu, este însăși facultatea de a judeca cea care legifera. Dacă, într-adevăr, realismul este admis în scopul naturii, ar trebui să învățăm din ea ce este frumos pentru noi, judecata gustului fiind supusă unor principii empirice și, fiind doar subiectivă, nu ar fi valabilă decât pentru subiectul din întrebare. Este de la sine înțeles că principiul idealității este și mai evident în artele plastice, întrucât acestea nu pot fi produsul înțelegerii sau științei, ci doar al geniului, ideile estetice fiind cele care își primesc regulile.
Teoria estetică a lui Kant a jucat un rol fundamental în gândirea ulterioară și este încă un punct de referință principal astăzi.
L.-MM
> Absolut, Categorie, Scop, Forma [ш], Geniu, Gust, Ideal ¿//¿Judecata [n], Plăcere estetică [¡J, Sublim.
KITSCH. Etimologia acestui cuvânt ar trebui găsită în cuvântul englezesc sketch (schiță) și în verbul german verkitschen (a lichida, a vinde). Termenul nu apare decât în secolul xtx
în Europa centrală, unde criticii îl foloseau pentru a se referi la obiecte de prost gust.
Kitsch-ul, care își găsește drumul în toate formele de artă, pare să-și datoreze originile proliferării formelor imitative născute din tehnica industrială și simplei dorințe a maselor de a consuma artă. În acest fel -datorind acest fenomen civilizației industriale- orice persoană este la îndemâna de a deține o copie a unei capodopere din trecut (vezi, de exemplu, folosirea abuzivă care s-a făcut La Gioconda), putând să-și piardă interesul. în creaţia contemporană. Astfel, kitsch-ul urmează regulile stabilite într-o epocă anterioară (chiar și în creațiile sale „originale”) și se mulțumește cu imitații, adesea distorsionate și îndepărtate de creația artistică autentică.
Lucrările kitsch sunt întotdeauna caracterizate de absența experienței trăite.
Kitsch-ul, a nu fi confundat cu arta mediocră, pune probleme estetice importante care au fost analizate de gânditori precum Walter Benjamin, Hermann Broch, Umberto Eco, •Pierre Francastel şi Roland Barthes. Se pune problema gustului*: de ce este o manifestare de prost gust? De asemenea, ridică controversa coexistenței artei autentice cu necesitatea reproducerii mecanice a operelor (chiar dacă este doar în scop educativ). Pentru Hermann Broch, relația dintre kitsch și arta adevărată ar fi aceeași cu cea dintre Hristos și Antihrist; Kitsch-ul ar fi echivalent cu răul în sistemul de valori al artei, deoarece nu urmărește niciodată să facă o „lucrare bună”, ci mai degrabă să creeze un efect vizual frumos. Rolul ei ar fi acela de a potoli angoasa originară a omului recurgând la mijloace de simplitate care stârnește uimire. Tehnica lui funcționează întotdeauna după rețete. Deși imită arta, nu imită niciodată actul creativ autentic, așa că nu poate imita mai mult decât cele mai simple forme de artă. Kitsch-ul este întotdeauna caracterizat de o lipsă de libertate subiectivă. Trebuie remarcat faptul că unii artiști contemporani de avangardă* (în special Andy Warhol și Jaspers Johns) folosesc în mod intenționat kitsch-ul pentru a-l salva, pentru a-l subsuma și, astfel, pentru a-l încorpora în sistemul global de artă. 	NB
^ Chrome, Curiosity, Imitation, Pompier.
LABORIOS
I - Vorbesc despre o persoană
Asidu la muncă și cui îi face plăcere. Aplicat unui scriitor, unui artist, termenul este neutru, și pur și simplu afirmă că muncește mult -, mai degrabă se mai spune, în acest caz, că este un muncitor, așa că harnic nu este foarte folosit.
II - Vorbesc despre un lucru
Necesită multă muncă, mult efort. Aplicat unei opere de artă sau unui stil, termenul este mai degrabă peiorativ: lucrări laborioase, stil laborios, suferă excesiv de marile dificultăți pe care le-a întâmpinat autorul și conțin ceva jenant, puțin greu, complicat inutil. În ciuda tuturor efortului pe care autorul l-a depus, nu a fost suficient pentru a depăși complet dificultățile. AS
LACERAREA. Lacerația sau actul tăierii (fără foarfece) este o tehnică care nu trebuie confundată cu cea a tăierii. Act frecvent jucaus, laceratia recurge la intamplare. Permite artistului să găsească, să creeze noi forme și să dezvăluie un gând plastic mai intim, mai secret. În acest fel, hârtiile tăiate ale lui Hans Arp sunt o mărturie a necontenitei sale activități creatoare, și provoacă în spectatori o emoție singulară, grație contururilor ondulate ale formelor. Dacă lacerația este de natură iremediabilă (nu este posibil niciun regret), artistul are totuși posibilitatea de a interveni în asamblarea formelor din compoziție. Uneori, lacerația, care nu este lipsită de violență și agresivitate, introduce în spațiul operei o nuanță iconoclastă care sugerează neființa, ca în cazul pânzelor monocrome ale lui Lucio Fontana, sau în sculpturile lui Alberto Burri, alcătuită din bucăţi de pânză de iută şi cârpe. Vidul, astfel integrat în spațiu, îmbogățește lucrarea, dându-i o dimensiune aproape metafizică. NB
> Aleatoriu.
ÎNLĂCRIMAT. Comedia lacrimogenă sau genul lacrimogen a fost mai întâi în secolul al XVIII-lea teatrul de la Nivelle de la Chausée (Prejudecăți față de modă etc.), apoi, mai general, cu Sedaine în Filosofie fără cunoaștere, sau Beaumarchais în Eugenia, patetica punere în scenă a obișnuitului. și personaje moderne, de aceeași condiție ca și publicul. Deci genul seamănă cu drama? a lui Diderot, prin aceea că vrea să arate prezența tragicului în viața obișnuită; și nu încearcă, ca comedia clasică, să stigmatizeze
de ridicol. Comedia plină de lacrimi se distinge însă de dramă prin predominanța sentimentelor afectuoase și tandre; și prin călcarea în picioare a personajelor sub acțiunea unor forțe care le depășesc; precum şi printr-o chemare constantă la sensibilitatea spectatorilor. Dar termenul de plâns devine peiorativ atunci când sensibilitatea devine sentimentală, iar o voluptate superficială pentru lacrimi. AS
LAXIST. Adjectiv masculin derivat din engleza lac, lac.
Prin poeți de pe malul lacului se înțelege poeții romantici englezi Wordsworth, Coleridge și Southey, care au locuit temporar în același loc, lacurile din nordul Angliei. Uneori se vorbește despre ei și despre o școală lakista, având în vedere că erau uniți de același scop poetic. Dar, așa cum a subliniat deja Thomas de Quincey („Reminiscențe ale poeților lakisți englezi”), apropierea dintre ei este departe de a fi evidentă. Acest lucru este valabil mai ales pentru Wordsworth și Coleridge. În ciuda scrierii comune a Baladelor lirice (1798), practica și teoria poetică a celor doi bărbați diferă profund. Deși este adevărat că pentru Wordsworth poezia este revărsarea spontană a unui sentiment puternic care dă naștere spectacolului naturii în noi, nu se poate uita că, dimpotrivă, marile poeme ale lui Coleridge mobilizează mai presus de toate motivele supranaturale. De asemenea, știm că în Biografia literară, acesta din urmă respinge în mod explicit teoria poetică a lui Wordsworth, bazată pe ideea că limbajul poetic ar trebui să folosească cuvinte de uz comun, nediferențiate de proză altfel decât prin ritm. Pentru Coleridge, partea cea mai nobilă a limbajului este produsul filozofilor și al oamenilor. Având în vedere natura sa ideală, poezia ar trebui să fie inspirată din limbaj sobru și nu din vorbirea populară. În mod similar, el crede că diferențele formale dintre poezie și proză manifestă de fapt o distincție de natură și scop. J.-M. S > Preromantic, Preromantism,
Romantism.
IAMENTARE. Plângere pentru o mare nenorocire. Deseori ritualizate, uneori liturgice; Lamentația constituie astfel un gen literar în cele mai variate țări și timpuri. Este o revărsare lirică de durere, de întristare; în cazul distrugerii considerabile, exaltă ceea ce a dispărut, arată nenorocirea celor care sunt de acum încolo lipsiți de el. Când ia forma strofică a unui proverb, poate marca expresia repetată a unei dureri colective, care unește
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reclamatii individuale. Plângerea nu exclude formele foarte elaborate și înțelepte; Acestea nu sunt întotdeauna cele mai nesincere. AS
INAMIDO. Apariția acestui termen în vocabularul critic este contemporană cu ascensiunea gustului pentru îndrăzneală și vigoarea unui spectacol liber (secolul al XVIII-lea). Opusul direct schiței* spontane, munca linsată este rezultatul unei îngrijiri meticuloase, răbdătoare și meticuloase, care produce un material neted, uniform, dar atât de inert încât pare lipsit de viață. Când se naște o anumită admirație, și care este dedicată calităților meseriei, datorită căreia este posibil să faci să dispară arta de dragul artei (Rameau) - adică să ascunzi prezența activă a corpului - plastică, literară. lucrările etc., lisurile sunt în general disprețuite; sunt excesiv de bine terminați, cu alte cuvinte, uciși înainte de a fi terminați. DR
LANGUOR. Astenie, slăbire bolnăvicioasă a corpului sau a sufletului, cu care funcțiile încetinesc. Ca termen de estetică, langoarea și apaticul erau înainte doar peiorative, indicând în operele literare o lipsă de energie, vioiciune, interes, prea multă lungime în raport cu conținutul. Dar frumusețile langorii au fost repede admise, ca să folosim expresia lui Baudelaire: farmece delicate; multumesc resorturi; fragilități nesănătoase, fie în voluptuos, fie în eteric; limita care le separă fie de delicatețe, fie de greutate este puțin vagă. În ambele sensuri, langoarea și langoarea sunt rar folosite în estetică astăzi. AS
LAPIDAR. Din latină lapis, piatră. Are sens doar estetic atunci când califică inscripțiile gravate pe piatră, sau ceea ce se formulează în stilul frecvent folosit în aceste inscripții: scurt, concis, energic; cu atât mai surprinzător cu cât condensează un gând mai puternic într-o formulă mai concentrată, redusă la câteva cuvinte esențiale.
AS
CREION
I - Sensul propriu
Etimologic, o bucată mică de cretă, mai frecvent, grafit sau argilă amestecată cu negru de fum etc., folosită pentru a scrie sau a desena; u, in zilele noastre, ansamblu din aceasta mina si o bara de lemn in care este introdusa. Creionul traseaza usor, se sterge cu o radiera, dar se intinde prin frecare. -Cele trei creioane», adesea folosite în portret, sunt creionul negru, creionul sanguin și creionul alb. În arte, creionul este folosit mai ales pentru schițe, pregătiri, note sau încercări rapide și provizorii. Cu toate acestea, desenele în creion (numite propriu-zis creioane, prin sinecdocă) pot fi de mare valoare, chiar dacă sunt note în vederea unor picturi viitoare. Așa este cazul portretelor în creion de piatră neagră și sangvină de Jean și François Clovet: sunt, în principiu, desene preluate din viață într-o singură, scurtă sesiune de
pozați după model, după uzul secolului al XVII-lea pentru un portret pictat imediat în atelier după aceste note; dar portretul în creion devine imediat autonom și, deja la astfel de date, evantaiele au fost făcute cu colecții ale aceluiași.
Creioanele colorate de astăzi sunt rar folosite de artiști; consistența sa oarecum ceroasă permite doar amestecarea culorilor prin mișcări extrem de ușoare, dând suprafeței acoperite mai gros un aspect strălucitor. Aceste creioane sunt folosite mai ales pentru lucrări tehnice sau pentru subiecte pentru copii. Cu toate acestea, pastelurile* oferă posibilități mari pentru artă. De asemenea, sunt folosite creioane speciale, precum creionul litografic (în special pentru această artă).
Un creion se mai numește, prin metonimie, un artist care desenează cu creionul și chiar, prin extensie, maniera, stilul respectivului artist.
A schița în creion înseamnă a desena cu un creion; cu toate acestea, termenul este folosit mai ales în cazul unui desen rapid, al unei schițe, al unei schițe*.
II - Sensul figurativ
Prin analogie cu desenul în creion, o schiță se numește, în literatură, fie o notă scurtă, fie, mai frecvent, întregul tablou, o descriere, dar unde scriitorul indică doar linii mari, punctele principale Sau cele mai multe surprinzător. AS
> Desen.
CITIND
I - În sensul propriu-zis
Trecerea de la semnul scris la sunetele pe care le reprezintă și recunoașterea sensului astfel format. Din lectură se dobândesc cunoștințe despre o operă literară sau muzicală, printr-un text sau o partitură.
> Decriptați, scrieți.
II - Prin extensie
În sens mai figurat, și destul de recent, lectura este modalitatea de interpretare a unui text, sau, mai general, a unei opere literare sau artistice; în funcţie de o anumită atitudine a spiritului, idei sau credinţe asumate anterior. Problema constă în a ști cât de departe se poate merge pe această cale; iar dacă toată lectura este legitimă. Unele pot fi trădări, deoarece dezvăluie o poziție sau o subiectivitate arbitrară. Acest tip de lectură poate fi comparat cu viziunea pe care o avem asupra lucrurilor prin ochelari colorați. AS
LEGALITATE. Dacă arta impune niște legi, ea și le dă; Prin urmare, pare paradoxal folosirea termenului de legalitate cu conotații juridice în estetică. Din acest motiv, limbajul esteticii folosește cu greu legalitatea cu excepția esteticii sociologice, unde există efectiv lege legală (cu privire la dreptul de autor, dreptul autorului asupra operei sale etc.). Unde s-au făcut anchete pentru a stabili
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să stabilească estetica pe baze științifice care au căutat legi; sau crearea, pentru fiecare operă, a propriei legi formale, pe care subiectul receptor trebuie să o descopere, se folosește termenul de ky și aproape niciodată cel de legalitate. 	RR/AS
>• Autor [ш]. Lege.
CITIBIL / CITIBILITATE. Că poți ajunge să citești, și chiar cu ușurință. 	AS
>■ Ilizibil.
LEITMOTIV. Idee muzicală caracteristică care, într-o dramă lirică, este legată de unul dintre elementele acelei drame (personaj, idee, sentiment, obiect) și urmează acest element pe parcursul piesei. Această procedură permite infinite nuanțe psihologice. Un personaj se adresează altuia, dar se gândește la un al treilea; în complotul muzical apare laitmotivul celui de-al treilea. Modificările suferite de laitmotiv clarifică evoluția elementelor pe care le personifică. Singurul dezavantaj al acestei proceduri este că, pentru a surprinde bine subtilitățile, trebuie să cunoașteți laitmotivele pe de rost înainte de a asculta lucrarea. Deja conturat în secolul al XVIII-lea, este folosit de Debussy și Dukas. Laitmotivul este indisolubil legat de opera lui Wagner, în care este însăși structura ei. EH >- Citat, Opera [n, 3].
DEPARTE. Care este la mare distanță. Și întrucât distanța este un interval între două puncte, nimic nu este îndepărtat în sine, ci doar în raport cu un aici, unde se află ceea ce este considerat îndepărtat. Aceasta distanta influenteaza aspectul lucrurilor, deci, in pictura, perspectiva si mai ales perspectiva aeriana. Dar îndepărtarea poate conferi prin ea însăși o anumită calitate afectivă și estetică distanței — stilizarea imaginii, în care apar doar linii mari; dispariția preferențială a banalului și a matelui din cauza contrastului dintre Aici și Acolo; misterul necunoscutului; atmosferă de vis, întrucât îndepărtatul pare mai puțin real pe măsură ce distanța crește, care întâlnește în sfârșit imaginarul; aspect ideal dat de dificultatea accesului. Din acest motiv, îndepărtatul trebuie să facă față unui test sever pentru a deveni aproape, pierzându-și astfel farmecul. Ca la distanță, este puternic din punct de vedere estetic; a făcut-o bine cunoscută încă din secolul al XX-lea, în care Jaufré Rudel a cântat dragostea de terra lonhdana și jauzimen d'amor de lonh —dragoste dintr-un pământ îndepărtat și bucurie de iubire îndepărtată—, AS
> Aeriană, Perspectivă.
LIMBA. Un limbaj este un anumit sistem de semne pe care îl folosește pentru comunicare, cum ar fi materiale sensibile, sunete articulate. Funcția generală a limbajului apare numai în fapte prin diferitele limbi. Arta literară, deci, își desfășoară lucrările în limbi și fiecare are particularitățile sale: sunete folosite, mod de a descompune experiența și gândirea după termeni de vocabular,
mod de organizare a discursurilor după gramatică... Astfel, fiecare limbă oferă artei surse care nu pot fi comparate cu cele ale altor limbi; iar calitățile estetice ale unei opere literare sunt inseparabile de limba în care este scrisă. Pe de altă parte, aceasta este ceea ce pune probleme faptului estetic al traducerii, și mai ales traducerii poeziei. Atât materia sensibilă, cât și forma discursului constituie o parte esențială a esteticii literare. În această diversitate de limbi, se poate găsi un mijloc de a studia rolul sonorității pure în impresiile estetice, indiferent de sens, prin experiențe pe texte literare în limbi necunoscute subiecților observați. Mai mult, pluralitatea limbilor ne pune în garda împotriva generalizărilor pripite, care universalizează faptele estetice în sine într-o limbă sau într-un grup de limbi.
AS
>- Limbă, semn.
LIMBA
I • Definiții generale
Un limbaj este un sistem de semne, adică un ansamblu de fapte perceptibile, care servesc în mod intenționat și convențional la evocarea modului fix al conținuturilor gândirii de a comunica. Limbajul este funcția mentală a utilizării unor astfel de sisteme. În acest fel, orice fenomen sensibil poate fi încărcat cu sens, dar bărbații au folosit de preferință sunete articulate (în special, nu există nicio indicație că omenirea a avut vreodată limbaj gestual înainte de limbajul vocal). Un limbaj este un sistem particular de limbaj vocal, care grupează anumite sunete pentru a forma cuvinte, organizându-le în propoziții conform anumitor principii.
5- Semnează.
II - Este arta un limbaj?
Printre ideile dobândite, există una care este adesea admisă ca evidentă: că arta este un limbaj, deoarece poate transmite conținutul ideilor. Dar este o mare diferență de făcut între sens, evocare și sugestie. Nu există limba vorbită corect, dacă nu există codificare, în care anumite elemente sensibile vor să spună în mod regulat ceva. Deși este departe de a fi cazul tuturor formelor de artă. Chiar dacă poate transmite prin evocare sau sugestie un gând, oricât de bogat și profund, a numi acest limbaj este o nepotrivire. Cu toate acestea, se întâmplă ca arta să folosească limbi în sensul propriu al termenului. Astfel, s-a putut codifica forme, culori... (vezi, de exemplu, folosirea făcută de heraldică*). Există mimi* convenționali în balet, în teatru, care nu exprimă, dar care înseamnă. S-au folosit ca semnificanţi obiecte, flori etc... Dar preeminenţa limbajului oral asupra celorlalte înseamnă că acesta este deseori singurul desemnat cu cuvântul limbaj; furci
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în acest sens, când vorbim despre artele limbajului.
Ill 	- Artele Limbii
Sunt toți cei care iau limbajul articulat ca subiect al lucrărilor lor. Ele constituie, deci, ansamblul artelor literare, fie ele orale sau scrise. Aceste arte, oricât de diverse ar fi, toate au, în măsura în care folosesc limbajul, caracteristici comune care sunt legate de cele trei aspecte ale limbajului:
1/ Fonația, care este emisia de sunete de către aparatul buco-faringian. Face din artele limbajului artele sunetului, jucându-se cu sonoritatea cuvintelor, fie prin ureche, fie prin impresiile surprinse la pronunțarea lor (sau imaginile acelor impresii). Acesta constituie primul grad, încă nesemnificativ, dar care aduce în joc o întreagă paletă sonoră.
2/ Relația semnificant-semnificat, și întregul aspect intelectual al limbajului, conferă acestor arte un grad al doilea, în care discursurile și textele vor să spună ceva. Dar dacă gradul I este independent de limbi, datorită valorii sale estetice (deși alegerea sunetelor folosite depinde de fiecare limbă, întrucât există doar un număr limitat de sunete pe care vocea umană le poate emite), estetica unei limbi semnifică depinde de vocabular, de gramatica diferitelor limbi. Fiecare limbă determină un gn/po lingvistic, care este ansamblul de oameni care o folosesc și o înțeleg. Pluralitatea limbilor creează astfel o pluralitate de literaturi.
3/ Funcția de comunicare este prin care limba îi ajută pe cei care vorbesc aceeași limbă să se înțeleagă și să relaționeze între ei. Întregul aspect social al limbajului este utilizabil în scopuri estetice. Utilizarea estetică a limbajului are un impact social prestabilit: a ști să folosești limbajul este o putere. Artele limbajului sunt în mare parte arte sociale.
> Scriere, Elocvență, Limbă, Scrisoare/Scrisori, Literatură [i], Carte, Orală, Oratorie, Poezie, Poezie, Proză, Vers.
IV 	- limbajul L și limbajul C
Datorită acestor caracteristici ale artelor limbajului și utilizării estetice a limbajului, Pius Servien a distins un limbaj L (liric) și un limbaj C (științific) (Principii de estetică, Probleme de artă și limbajul științelor). 1935).
Diferența este că limbajul C ia în considerare doar sensul și organizarea logică, astfel încât oricând poți, într-un text C, înlocui un termen, o expresie cu o altă formulare echivalentă. Între timp, în limbajul L intervin alți factori, precum forma sensibilă și sonoră - nu se poate, într-un vers, înlocuirea unui cuvânt prin definiția lui, fără a distruge ritmul. Această distincție face posibilă clarificarea anumitor probleme din logica recentă, în care posibilitatea de substituție între elemente echivalente (de exemplu, inversarea subiectului și predicatului atunci când desemnează ființe singulare, individuale)
duos) îndeplinește limite, înaintea cărora logica nu este suficientă pentru a le explica. AS >■ Corp, gest, proză [іп].
INCET INCET. La început, slow însemna flexibil, apoi moale, iar în final (și este singurul sens actual) că nu are vioiciune; că se întârzie, că durează mult să acționeze. Valoare agogică singulară, încetineala a dat naștere unor căutări estetice specifice în cele mai diverse arte, întrucât nu conotă pur și simplu extensie, amplitudine sau întârziere, ci și un anumit ieratism - forme teatrale la fel de elaborate precum au fost japoneze Nr. element ca idee preconcepută. Tempo lent al muzicienilor clasici este considerat mai măsurat decât adagio* (confortabil), și mai puțin solemn decât cel lung. Este o mișcare impregnată de gravitație, care uneori a fost considerată asimilată bătăilor pulsului, sau bătăilor inimii; în sistole-diastolă, fără accelerare.
Rămâne ca savanții esteticii să se pună la îndoială, din momentul în care se pune în discuție delimitarea precisă a unui ambitus al lentului, acest concept nu a fost relativizat de contextul în care este inserat? Ce înseamnă titlul dat de Debussy uneia dintre cele mai cunoscute piese ale sale: The more than slow? La fel ca atunci când pianistul englez John Tilbury declară că nu poate cânta o partitură contemporană, indiciu că el prevede că ar trebui să fie cântată cât mai încet posibil - ceea ce ne aduce la un supliment de încetineală nesfârșită pe care trebuie să o redefinim și interzice să luăm cea mai mică discuție cu privire la emisia unui singur sunet-. Lentoarea devine o chestiune de compromis, ca să nu spunem, până la limita tăcerii, a concesiunii: diminuarea absolută nu există. Totuși, odihna nu este doar gradul zero de mișcare; constituie una dintre figuri, dacă nu -în termeni aristotelici- esenţa. Anterior, lentul apărea ca poate cel mai rafinat grad al viului* - fără de care, cu siguranță, nu ar fi ceea ce poate fi sau deveni. DC
>- Agogic, Încet, Viteză.
SCRISOARE / SCRISORI. Litera provine din latinescul littera, de unde provin toate simțurile, și utilizarea dublă a singularului și a pluralului. Cele mai multe dintre aceste simțuri sunt de interes pentru estetică.
I - Literă, singular
1 	/ Caracter al unui alfabet
O literă este un semn grafic, o anumită contur, care reprezintă un sunet articulat, sau un grup de sunete. Acest lucru diferențiază litera: a) de ideogramă, care reprezintă un cuvânt ca concept, și nu ca un set de sunete - de unde și posibilitatea de a folosi aceeași ideogramă pentru cuvinte din diferite limbi care au același sens; aceasta fiind și o complicație de a învăța să citești și să scrii, ceea ce presupune învățarea atât de multe semne scrise cât și cuvinte dintr-o limbă-; și b) a pictogramei, desen al obiectului care este evocat, adică imaginea simplă
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simplificat şi redus la linii elementare caracteristice. Litera, în timp ce trasează linia, are o componentă estetică evidentă datorită formei sale și, cu atât mai mult, întărită de nevoile practice care duc la rafinarea și echilibrarea acestei forme. Este, în esență, o nevoie de lizibilitate — de aici provine forma sa clar caracterizată , identificabilă dintr-o privire, diferențiabilă și care conferă cuvintelor un aspect caracteristic de ansamblu-; dar este și o nevoie de echilibru în proporții, deoarece literele desenate într-o singură direcție obosesc ochii; si in sfarsit, trebuie avuta in vedere usurinta scrisului: pentru scriere de mana, facilitarea traseului cursiv prin intermediul unor forme care permit usor o litera la alta intr-o singura miscare; deși există și dificultăți tehnice în tipărirea acestora.
> Dispozitiv, Caligrafie, Scriere, Ideogramă.
Literele sunt folosite în alte arte, fie datorită valorii lor decorative pur, fie datorită alianței dintre acest aspect și semnificația lui. Astfel, în Baletul domnului de Vendome (1610), dansatorii au fost grupați în așa fel încât au format literele care alcătuiesc numele de Alcine (procedeul este folosit și astăzi).
Muzica folosește literele ca simboluri muzicale în Germania, Anglia...; de aici a apărut ideea transcrierii muzicale a numelor: au fost compuse destul de multe lucrări sub numele de Bach (si bemol, la, do, si).
II 	- Litere, plural
1 	/ Limba art
„Literele” se deosebesc de științe și arte; iar termenul desemnează grupul de oameni care le produc și sunt interesați de ele („Republica Literelor”). Pentru cei care studiază estetica, această grupare se împarte în două domenii diferite: A) literatura, care intră în grupul general al artele cu același titlu ca pictura sau muzica și care este ansamblul lucrărilor scrise sau orale având ca material limbajul articulat; și B) estetica literară și disciplinele conexe din care folosește rezultatele sau metodele (lingvistică, filozofie, istorie literară, istorie etc.). Acestea sunt examene de reflexie asupra faptelor literare sau asupra limbii; iar literatura devine obiectul lui de studiu.
2 	/ Cunoștințe, mai ales în domeniul literar
Se spune că o persoană este alfabetizată, atunci când este cultivată și instruită în domeniul literar și, prin extensie, în domeniul artistic sau științific precum și în cel literar. Dacă un scriitor este un om de litere, cunoștințele sale, familiaritatea cu operele literare îi oferă o bogăție și o siguranță dezirabilă pentru munca sa de creație. Dacă sunteți un student la estetică, amploarea informațiilor dvs. vă permite să obțineți imagini de ansamblu și vă împiedică să generalizați în mod eronat ceea ce sunt doar cazuri particulare. AS
Literatură.
LIRICA. Mișcare poetică creată de Isidore Isoli, care a publicat un manifest în 1946; manifest scris din 1942 care, după ce a circulat în România, țara sa natală, fusese răspândit în anumite cercuri literare pariziene. Letrismul sistematizează și radicalizează ideile și compozițiile poetice anterioare; în special cele ale avangardei precum italianul şi niso Futurismul şi Dada*. Pentru Isou și discipolii săi, poezia trebuie să se rupă definitiv de cuvântul semnificativ. Trebuie să rezide exclusiv în frumusețea pur sonoră a fonemelor pentru a crea „lirismul fonetic” prin reunirea onomatopeei* non-imitative. Granițele dintre Poezie și Muzică tind astfel să dispară. Versorii folosesc diversitatea vocilor din poemul fonetic ca o știință și creează ritmuri neobișnuite până acum, cum ar fi improvizația sonoră în formă de peră, improvizațiile textiștilor sau La Au-tonomatopek (care a fost publicată și în chineză). Dar, repede, textiștii au vrut să depășească domeniul poeziei pentru a crea o mișcare totalizatoare care să cuprindă toate artele și care să fie „capabilă să transforme ansamblul disciplinelor estetice ale vremii sale” punând creația în prim plan. NB
SCOALĂ-TE. Conduceți vioi în sus.
Se face adesea mecanic: în opera lui Molière și Corneille, „Psyché este ridicat de doi zefiri”; în balet, Sylphide este ridicată fizic pe războaie la sfârșitul celui de-al doilea act.
Dar în arta dansului, de la sfârșitul secolului al XIX-lea, dansatorul este mai înălțat de partenerul ei. Dorința de fulger este fundamentală în dansul academic, de unde și importanța sărituri, zboruri sau trăsuri. Acești pași sunt mai acrobatici în stilul italian decât în stilul francez și devin fapte emoționante în stilul rusesc sovietic. În epoca romantică au sugerat ușurința zborului sau înălțarea sufletului. Pași asemănători găsim în anumite dansuri de caracter sau populare unde apar ca o contradicție în raport cu accentuarea obișnuită de pe podea.
> 	- Altitudine, Zburare/Zburare, Tramoya [ni.
LUMINAREA. În prima dintre cele șase propuneri pentru următorul mileniu (1984), Italo Calvino localizează lejeritatea. Lejeritatea este legată de gândul că, cunoscând lumea, o face mai puțin compactă. Această pierdere în greutate a realității este unul dintre semnele culturii noastre. Saltul brusc al lui Cavalcanti pe niște sarcofage, fugind de niște tineri care vor să-i facă o glumă, este simbolul pe care Calvino îl alege ca indicator al vremurilor viitoare. «Saltul agil, brusc, al poetului-filozof care se ridică deasupra greutății lumii, demonstrând că gravitația ei conține secretul luminii, în timp ce ceea ce mulți consideră vitalitatea vremurilor -spune Calvino-, zgomotos, agresiv, ștampil și tunător, aparține tărâmului morții, ca un cimitir de automobile
736 / LEGEA
zgomotos». Lejeritatea este ceva care se creează în scris, în lucrare. Are legătură cu melancolie și „umor”*.
Marcel Duchamp, unul dintre artiștii emblematici ai secolului XX, propune un concept care a avut un oarecare succes în estetica contemporană: infralumina, caracterizată ca o umbră, o mângâiere, o atingere ușoară, căldura care se risipește, o imagine reflectată. Infralumina este o „alegorie a uitării”, o imagine, o formă în declin, în curs de dispariție, urmă a altceva, adică alegoric, un fragment.
În timp ce ușurința lui Calvino se apropie de forme incorporale de dispoziție și este legată de precizie, infralumina lui Duchamp este legată de lenea, plictiseala, oboseala* și șansa. CF
LEGE. Principiu general care guvernează un set de fapte. Dacă ideea de drept capătă întotdeauna o formă teoretică și un domeniu asupra unei pluralități de cazuri concrete, această noțiune devine una cu totul diferită, în funcție de faptul că capătă un caracter descriptiv sau normativ. Nici definiția completă nu se poate referi la toate tipurile de drept.
I - Legi de reglementare sau obligatorii
Sunt legi obligatorii care prescriu sau interzic. Dacă cineva li se supune, este în afara datoriei.
1 	/ Legile exterioare artei se pot referi însă la ele într-un mod mai mult sau mai puțin direct.
Legile juridice sunt cele pe care legiuitorul le dă unei societăți; fiecare cod are astfel un domeniu definit în spațiu și timp. Se întâmplă ca unele prevederi legale să influențeze artele și literele, precum, de exemplu, regimul proprietății literare și artistice care este reglementat de lege. Aceste prevederi legale oferă, deci, un obiect de studiu esteticii sociologice, cu atât mai mult cu cât reflectă în general o idee, că societatea la care se referă este formată din arte și artiști.
O lege morală, o lege religioasă, pot crea și incidente în domeniul artei. De exemplu, un artist poate refuza să acționeze împotriva conștiinței sale în domeniul artei, iar operele de artă pot aparține artei religioase sau artei sacre (a se vedea acești termeni). Chiar și legi contestabile, provenite de la autorități mai puțin decât legitime (de exemplu, legile modei), pot interveni în domeniul art. Toate aceste legi ordonă valori care sunt foarte diferite de cele estetice; dar dacă arta este influențată de ele, estetica le recunoaște ca fapte.
> Etica, Morala.
2 	/ Legile interne ale artei sunt cele pe care arta le dă în sine; Fiind normative, sunt imperative de anvergură generală. Dar se pune problema fundamentelor unui nominativ determinat: cine, din ce motive, cu ce drept ar putea da ordine artistului din domeniul său? Cu toate acestea, astfel de legi există: legile armoniei în muzica tonală tradițională, care
interzice cincimi paralele; legile versificației clasice prescriu alternarea rimelor masculine și feminine, interzicând ca un cuvânt să rimeze cu compusul său.
Dar examinarea unor astfel de legi sau reguli -de vreme ce ambii termeni pot fi folosiți pe termen nelimitat- arată că nu sunt norme universale și absolute, ci principii constitutive ale anumitor forme de artă. „Legile genului” sunt cele care definesc un gen; în egală măsură există legi de stil ale unui tip de artă. Astfel de legi ne obligă să observăm când o operă este situată într-un anumit tip de artă, dar atenționând doar la acel caz specific. De exemplu, dacă vrei să scrii o tragedie clasică, trebuie să o construiești în cinci acte și în versuri; dar nu există nicio datorie care să ne spună că trebuie să scriem o tragedie și nu altceva. Fiecare univers estetic posedă astfel legi care îi acordă dreptul de a face acest lucru și îi interzic să facă pe celălalt; dar sunt imperative numai în cadrul acelui sistem autonom. Deci ele pot fi considerate și descriptive.
> Gen, regulă.
II - Legi descriptive
Sunt relații între fenomene. Ele sunt separate de fapte prin observare și inducție. Acestea sunt legile științifice sau legile naturii. Dacă, de exemplu, Mariotte și Boyle au verificat că produsul dintre volumul unui gaz și presiunea acestuia este constant, nu este pentru că au ordonat gazului să respecte această formulă. Iar gazele care nu se conformează exact acestei legi – deoarece această lege este doar o lege limitată – nu sunt de vină. Acest gen de legi intervin în diverse titluri din estetică.
1 	/ Legile exterioare ale artei își pot găsi loc și aici.
De exemplu, legile rezistenței materialelor sunt legi fizice descriptive, de care suntem obligați să le luăm în considerare în creația artistică din diverse domenii, precum arhitectura.
2 	/ Legile interioare ale artei și esteticii. Sunt relații constante în acest domeniu. Căutarea lui este unul dintre scopurile esteticii.
Un număr mare de legi se află la intersecția dintre estetica și psihologia experimentală, sau psihologia socială, deoarece sunt preocupate de modul în care arta este percepută și primită. Ele pun o problemă epistemologică: cum să supunem chestiunea estetică controlului faptelor; care este mai exact domeniul în care se aplică legea. Trebuie să vă asigurați că un factor nebănuit nu a intrat în căutare. În acest fel, un studiu asupra importanței dobândite de artă în timpul liber al tinerilor a oferit rezultate curioase; până în momentul în care anchetatorul și-a dat seama că o parte dintre tinerii chestionați locuiau într-un cartier în care se aflau mai multe muzee și că s-au dus acolo pentru
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erau la îndemână. Ceea ce părea o lege a interesului, a devenit o lege a vecinătății.
Alte legi se referă la structuri interioare sau la caracterele operelor de artă în sine. Este posibil, în felul acesta, să rupi legile stilului său în producția unui artist și, în consecință, să le compui, dacă vrei, în felul... Acest lucru s-a făcut în literatură și în muzica, și s-a întâmplat să folosească computerul chiar pentru a extrage relații generale sau constante dintr-un recensământ exhaustiv, de exemplu: că un astfel de autor, în elaborarea unei opere, atunci când se corectează, face acest lucru conform unei legi obișnuite a corecții de un anumit tip, eliminând întotdeauna anumite lucruri, înlocuind un fel de fapt cu altul în mod sistematic.
Acest tip de cercetare extrem de fructuos permite pătrunderea profundă în intimitatea artei și conferă esteticii un statut epistemologic solid, care se poate referi chiar la legi obiective de constanță între legile normative. AS
> experimental.
LEGENDĂ / LEGENDARĂ. Din latină legenda, lucru de citit. Termen care desemnează lecțiile (lectianes) oficiului utreniei despre viața sfântului zilei; viețile sfinților citite la mesele din mănăstiri; și cărțile de vieți ale sfinților pentru uzul predicatorilor. Aceste biografii, în Evul Mediu, erau adesea tradiții dubioase sau interpretări fantastice ale textelor neînțelese. Termenul a ajuns să desemneze o poveste lipsită de valoare istorică. Anumite legende au drept punct de plecare fapte reale sau personaje, pe care imaginația le-a înfrumusețat (așa avem legenda lui Cario Magno, cea a lui Enrique al IV-lea sau cea a lui Napoleon). Dar altele sunt complet fictive.
Acest caracter al imaginației nu definește doar legenda. Acesta este separat de roman în măsura în care este revelația unui imaginar colectiv. În plus, formează o tradiție, motiv pentru care capătă o dimensiune temporală, fiind transmisă din generație în generație. Un popor, un grup se recunoaște și vede în el o parte din patrimoniul său spiritual. Adică, legenda se deosebește de mit prin aceea că prima nu a avut întotdeauna o amploare simbolică, nu manifestă întotdeauna ceva esențial al naturii sau al condiției umane. Dar este posibil ca o legendă să fie și un mit, precum a lui Don Juan sau a lui Faust. O legendă poate fi chiar interpretată în diverse moduri, atunci când în ea se găsește un simbol. Astăzi, mulți recunosc că filtrul băut de Tristan și Isolda reprezintă puterea fatală și ineluctabilă a iubirii. În textele medievale, este, dimpotrivă, interpretat explicit ca o consecință a unei excepții de la legea generală că cineva este responsabil pentru sentimentele sale. Adică, legenda nu plasează evenimente sau personaje într-un timp paralel sau într-o epocă fictivă, în timpul în care animalele
au vorbit cu ei, dar este interesat de intriga unui timp istoric real. Legenda lui Cario Magno nu modifică timpul în care a trăit; Căutarea Sfântului Graal începe tocmai în ziua Rusaliilor din anul 454. Chiar și atunci când legendele conțin anacronisme, ceea ce este frecvent, și aglomerează mai multe epoci - astfel, o legendă tenace îl unește pe Teodoric în același timp, care a trăit din 454 până la 526, cu Attila, care a murit în 453 - timpul istoric a fost relaxat sau amestecat, dar nu anulat (presupusul exil pe care Teodoric l-a trăit împreună cu hunii este situat vag oriunde în secolul al V-lea). Genealogiile laborioase introduc uneori personaje legendare în ascendența sau descendența oamenilor reali. Numeroși împărați sau regi sunt enumerați ca descendenți ai familiei troiene a lui Priam, care a scăpat de ruina Troiei; Cavalerul Lebedei este un strămoș al lui Godefroy de Bouillon; piticul Oberon, regele basmelor, este fiul lui Iulius Caesar.
Legendele sunt de mare interes pentru istoria literaturii și artei, pentru istoria ideilor, pentru psihologie, studii de arheologie și folclor, și au și un mare interes estetic. Calitățile sale estetice îi conferă de obicei o durată proprie. Se păstrează și se repetă pentru că sunt frumoase. Când sunt transmise, se stabilizează. Chiar dacă o legendă este în general multiformă, ea salvează unul sau mai multe miezuri într-un mod simplu și ferm care rămân stabile pe tot parcursul vicisitudinilor transmisiei. Personajele sunt, în prezent, stilizate în funcţiile lor afective; Regele Înțelept, Inocentul persecutat, Iubitul Perfect, Cuceritorul monștrilor etc. Așa se explică de ce personajele reale sunt decantate și simplificate, devenind legendare. O realitate complexă poate da naștere unor legende opuse în funcție de sensul sensului. Astfel, Attila în legendele franceze este doar flagelul lui Dumnezeu și răpitorul nemilos; în legendele germanice și scandinave, sub numele de Etzel sau Atli, este regele sedentar, puternic și bun, care dă azil celor persecutați.
Dar legendele capătă și un farmec aparte pentru însuși faptul de a fi legende; și există o categorie estetică a legendarului. Această categorie împarte cu fabulosul și uneori cu supranaturalul aureola imaginarului, depășind și mărind realul. Are și ponderea consensului colectiv; prestigiul întoarcerii în timp; valoarea Departe și a Originalului. Dar, în plus, legenda este menită să domine și să modeleze ceea ce este real și chiar ceea ce este actual. De fapt, oferă modele de gândire și acțiune. Uneori, apare ca un justificator -o genealogie legendară legitimează autoritatea oamenilor care dețin puterea; una dintre profeţiile lui Merlin a fost aplicată Ioanei d'Arc ca argument pentru condamnare). O legendă contribuie și la conștientizarea unui popor, la recunoașterea lui
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identitate culturala. O temă legendară care inspiră numeroase lucrări, influențează literatura și arta.
Legendele au fost chiar considerate ca existente în sine, independent de lucrările care s-au inspirat din ele; ca formă de transcendență și în sine. dând un fel de realism al Ideei (de exemplu, la romanticii germani). Totuși, se poate obiecta că o legendă nu se bucură de existență mai mult decât în poveștile sau în operele care o transcend. Și totuși, puterea legendei este impusă în așa fel încât să nu poți face tot ce vrei și să o faci să se întoarcă după bunul plac. Modul de existență al legendelor este, deci, destul de complex; iar problema trebuie rezolvată printr-o sinteză, comparabilă cu modul în care conceptualismul salvează cele mai tari puncte ale nominalismului și realismului în disputa asupra Universalelor. AS
>■ Povestea, Mit.
LIBERALI (arte). Moștenită din clasificările grecești, noțiunea de arte liberale desemna în Evul Mediu ansamblul disciplinelor Trivium și Quadrivium. O astfel de demnitate i se opunea atunci sclavia artelor mecanice. Primele, moștenite de la omul liber, dezvăluie în esență activități intelectuale; în timp ce acestea din urmă, destinate inițial sclavilor, erau dependente de mână, de munca corpului și, din acest motiv, erau disprețuite. Aceste noțiuni privesc mai degrabă istoria sociologică a artelor și a artiștilor decât estetica în sine. Pictorii Renașterii, și în special Leonardo da Vinci, au depus eforturi încununate în cele din urmă de succes, astfel încât arta lor a atins rangul de liberal.
La sfârșitul secolului al XVII-lea, Furetiere, în Dicționarul său, păstrează numărul (șapte) artelor liberale; exclude disciplinele mai abstracte și introduce ceea ce numim arte plastice (pictură, sculptură, arhitectură). Artiștii, în sensul modern al termenului, câștigaseră bătălia; dar vor trebui totuși să aștepte aproape un secol pentru ca folosirea limbajului să fie inclusă în distincția ierarhică dintre artiști și liberali. Această ruptură între arte plastice și meserii modelează multe concepții până astăzi și rămâne, fără îndoială, ierarhia vechii distincții stabilite între artele liberale și artele mecanice (sau serviciile).
>> Artă, Muncă.
LIBERTATE / LIBERTATE. Libertatea poate fi definită, negativ, ca absența contrariului; dar această definiţie nu evidenţiază suficient nuanţa care separă independenţa de libertate. Libertatea poate fi definită cel mai bine, în mod pozitiv, prin prezența unei puteri interioare de autodeterminare. A fi liber este determinat de propria ta alegere, în loc să fie determinat de circumstanțe; putând trata o
împrejurare exterioară sau chiar o împrejurare internă a ceea ce posedă în sine fără să fi hotărât să o posede (instincte, pasiuni...). Noțiunea de libertate este, așadar, o noțiune filozofică: este folosită în estetică cu sensuri diverse.
I - Libertatea artistului
Conține în mare parte ideea independenței sale, dar merge mai profund. Constă în faptul că poate lua, în exercitarea artei sale, decizii care provin doar din propriile estimări estetice. Artistul liber nu este constrâns de autorități sau de puteri externe să facă în schimb un astfel de tip de artă. Dar, de asemenea, și mai presus de toate, el este un spirit liber care nu este împiedicat de influențele inconștiente; preconcepții admise pur și simplu pentru că sunt general acceptate; prin obiceiuri care duc întotdeauna la același cerc restrâns de idei sau acțiuni.
11 	- Libertatea art
Este acel caracter prin care arta constituie un domeniu autonom; și, în special, ireductibilitatea valorilor estetice la alte valori, cum ar fi moralitatea sau decența. Această libertate ajunge să fie simțită uneori de artist ca pe o adevărată datorie. Artistul experimentează un fel de obligație de a nu servi altceva decât artei. Datorită acceptării acestei idei, calificăm uneori drept libere operele și genurile de artă care contravin judecăților morale și, în special, din cauza erotismului lor. Dar estetica folosește cu greu termenul într-un sens atât de restricționat arbitrar; fără a se ține cont de faptul că independența față de ceva nu trebuie confundată cu faptul de a se opune acestuia. Dar mai presus de toate, libertatea artei este și o libertate interioară în sine. Arta este liberă atunci când nu este supusă unor reguli estetice arbitrare sau pur convenționale; mai degrabă, fiecare operă, fiecare gen, fiecare categorie estetică, își acordă propriile legi și le întemeiază pe propria sa natură. Astfel, în ultima treime a secolului al XIX-lea, acele versuri care nu respectau legile prozodiei franceze clasice au fost numite versuri libere; și vers liber și vers liber mișcării și susținătorilor ei. Astăzi, acești termeni nu au decât un sens istoric, în care se recunoaște că diverse sisteme poetice pot fi la fel de valabile și că singura obligație a poetului este să respecte regulile pe care le-a ales.
Exprimarea versurilor libere avea un alt sens în poezia clasică; desemna versuri de diferite lungimi, a căror dispoziţie varia şi nu se supune unei legi fixe. Acest sens este inclus în sensul III, deoarece este o libertate a elementelor care se află în interiorul operei.
III 	- Libertatea operei, sau a elementelor operei, constă în faptul că par animate de o viață proprie și că se determină printr-un fel de voință interioară. Este un fapt binecunoscut pentru artiști să nu facă tot ce își dorește cu munca lor, de parcă ar deține-
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independența lui față de creatorul său. Când se vorbește despre jocul liber al elementelor dintr-o operă, când se vorbește despre o trăsătură trasată liber... înseamnă că aceste elemente, acele urme, ghidează autorul mai degrabă decât el le ghidează și nu par a fi determinate. de o forţă din străinătate. Astfel de impresii îi fac pe artiști să experimenteze adesea prezența unei transcendențe a muncii de făcut, care domină realizarea acesteia. AS
> Independent.
LIBERTIN. Acest termen are doar un sens estetic în expresia sonet libertin. Este un sonet care respectă suficient legile genului prin însuși faptul de a fi un sonet (are două triplete și două catrene), dar nu este supus altor reguli -de cele mai multe ori nu se limitează la cele care reglementează aranjarea rimelor-, AS
>• Sonet.
LIBRET. Versuri sau intriga care servesc drept text sau pretext pentru o lucrare lirică (operă, operă comică, operetă...). Librettiștii au început să se înmulțească în Italia, unde nașterea și succesul operei au necesitat nu numai adaptarea temelor mitologice sau istorice la nevoile scenice, ci și o disciplină în scris și o versificare deosebită. Dificultatea rezidă în concordanța dintre profunzimea temei literare și transcrierea muzicală. Din ce în ce mai frecvent, în secolele al XIX-lea și al XX-lea, compozitorii au devenit autorii propriilor librete, așa cum este cazul lui Wagner, Berlioz, Richard Stauss și mulți alții până la Messiaen. DC
>- Opera.
CARTE. La originea culturii occidentale, lucrările scrise sunt prezentate sub forma unei foi lungi rulate pe sine. În jurul secolului I s-a căpătat obiceiul de a tăia pergamentul după măsurători date și de a strânge frunzele obținute într-un caiet. Unirea caietelor împreună, prin intermediul legăturii, constituie o carte.
În Evul Mediu, cartea, care era încă în manuscris, adesea liturgică, conținea frecvent numeroase motive decorative; lucrări de copist (litere înflorite, rubrici și inițiale); sau miniaturiști; autori de chenaruri pline de frunze, animale fantastice, desene animate, fără a număra ilustrațiile care pot ocupa chiar și o pagină întreagă. Primele cărți tipărite (incunabule) imită manuscrisele în prezentarea lor, în sistemul lor de abrevieri. dar reduc considerabil elementele decorative. Caracterele mobile sunt înlocuite rapid cu blocuri de lemn gravate, care pot include text și imagine. Cartea este compusă prin tipărirea, pe de o parte, a foilor care reprezintă textul și, eventual, gravate pe lemn, iar, pe de altă parte, a „colilor în afara textului”
dacă există gravuri în dulce, atunci au nevoie de o tehnică specifică de imprimare. Astăzi, își doresc să fie seducătoare, prezentând o bună calitate tactilă a hârtiei, o grafică care alternează alb-negru mai mult sau mai puțin marcat, sau chiar culoare -margini, despărțiri care pot înlocui chiar și semnele de punctuație, și indică relații- , Este îmbrăcat cu o copertă sobră (ca coperta jansenistă) sau exuberant, datorită auririi, cu mozaic de piele... pentru a o face plăcută la atingere.
Urât de cei care îl văd ca pe un instrument de subversiune; disprețuit de cei care îl acuză că urmărește o structură liniară clasificatoare a gândirii, un concurent al mass-media care recreează în om -după Mac Luhan- orientarea multidimensională a primitivului. Nu se mulțumește să vizioneze, dar se amestecă în toate zonele lumii. Cartea este centrul unui cult pentru cei care văd în ea un instrument de cunoaștere, și chiar un obiect sacru, folosit cu respect deoarece conține materiale create pentru a surprinde sensul culturilor. Totul pare să anunțe că cartea va rămâne, ca mijloc de comunicare, și ca obiect frumos, în ciuda apariției noilor media. F.J.
Cât despre ce este cartea pentru cititor, trebuie să adăugăm ce reprezintă ea pentru autor. Este, în primul rând, obiectivarea creației sale, transformată într-o ființă total separată, independentă de creatorul ei, și care își dezvoltă propria istorie -pe care autorii de la Horațiu la Mallarm o regretă puternic-. Este și un întreg întreg, care există în întregime chiar dacă este citit în ordine succesivă; în timp ce cre-acţiunea ei se datorează unei elaborări temporale, fragment cu fragment, eşalonat în timp. În sfârșit, menține o comunicare indirectă cu publicul; care va vedea cartea, dar nu autorul - un mesaj unidirecțional către lume și fără întoarcere.
Cartea astfel constituită rămâne, în timp ce alte scrieri sunt efemere, și chiar mai mult comunicare orală. În acest fel, poate fi înțeleasă afirmația lui Mallarmé din Cartea, un instrument spiritual: „că totul în lume există pentru a deveni carte”. Л. S. >■ Bibliofil, Scriere, Volumul [i].
PĂRĂSI. În sensul primar, permisiunea; ce este autorizat. Prin extensie, permisivitate exagerată, laxism. Uneori, mai restrâns, o calitate contrară bunelor obiceiuri, decenței. Într-un sens final, licențiul este o noțiune morală și nu estetică. Prezența sa nu indică nici valoare non-estetică, nici valoare. Gravurile sau romanele licențioase sunt adesea atât de pline, atât de banale, încât devin tandre, enervante; adică inexistentă.
În sens estetic, se folosește uneori expresia licențe poetice. Se ocupă de libertățile luate de un poet în limbă; normal-
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minte, gramatică și ortografie. În anumite cazuri, ceea ce sunt considerate licențe sunt de fapt arhaisme, uneori regionalisme, sau forme ciudate, dar corecte, pe care nu le putem considera în mod corespunzător drept adevărate licențe. Dreptul de care se bucură poetul de a folosi licențe poetice a fost mult discutat. Ne întrebăm cu ce drept este autorizat un poet să-și respecte mai puțin limbajul, să ceară mai puțin de la sine decât un prozator. În Micul său tratat de poezie franceză, Thodore de Banville reduce capitolul Licențe poetice la următoarele: „Nu există”. AS
MINTIT. I - Un gen muzical specific german, ale cărui capodopere au apărut în secolul xtx datorită compozițiilor vocale ale lui Schubert, Shumann, Hugo Wolf sau Mahler. Lied-ul este prezentat ca o melodie în general scurtă peste un text poetic de înaltă calitate cu acompaniament instrumental sau orchestral. Foarte variat ca caracter, adesea foarte bogat în inspirație și invenție; Liedul încearcă să alieze, în cadrul unei compoziții cântate de dimensiuni reduse, forța expresivă a poeziei germanice cu puterea sugestivă a limbajului muzical. În acest sens, constituie una dintre cele mai terminate producții artistice ale romantismului german*.
I/ - Forma muzicala de un anumit tip, numita forma lied, care poate fi aplicata oricarui gen de compozitie muzicala, instrumentala sau vocala. Această formă se caracterizează printr-o împărțire tripartită a lucrării, prezentând partea finală ca o copie identică sau ușor variată a părții inițiale (forma aba sau aba). Existența unei axe de simetrie constituită din partea centrală, la ambele părți ale căreia sunt distribuite cele două părți extreme; precum și echilibrul structural care rezultă din acestea, contribuie la transformarea acestei forme de lied în cel mai simplu și elementar tip de formă arcuită. Facebook
> Cantilena, Song.
LIVARIAN. Din estetica lui Sergio Lifar, care a introdus reforma neoclasică în Franța. -Ideea ta dominantă este că dansul este mișcare și de aici vine utilizarea deplasărilor de axă pentru a introduce dinamism în imobilitate. Când a creat icarus (1935), a cărui muzică este mai târziu decât coregrafia, a demonstrat că dansul este o artă complet separată, care nu provine din muzică. El pledează pentru libertatea coregrafului în alegerea subiectului său (el a creat cuvântul nucleu-autor în acest sens), utilizarea tehnicii, suportului sonor etc... Acest lucru l-a determinat să înființeze baletul de teză. El nu respinge trecutul și folosește toate etapele tehnicii clasice, adăugându-le pe cele ale reformei neoclasice. Transformă radical baletul, dar fără inovații; și departe de a nemulțumi spectatorilor, îi face pe plac și face ca în fiecare miercuri să se susțină la Operă un spectacol de balet, creând un public de fani fideli. Vedetele pe care le formează — Lycette Darsonual, Solange Schwarz și Yvette Chauvité—
atinge rapid notorietatea internațională. Estetica lifariană a jucat un rol major în evoluția baletului în Franța. GP
»■ Neoclasic, Teză [ш, 2].
LUMINĂ / LUMINARE
l - simț propriu
Calitatea a ceea ce are greutate mică.
1/ Lejeritatea reală a materialelor interesează mai ales artele volumului (arhitectură, mobilier, arte decorative...). Există anumite avantaje, precum facilitatea de a muta obiecte, de a le ridica... Dar lejeritatea merge mână în mână în ceea ce privește lipsa de soliditate; de unde rolul său în artele efemerului, sau imitații reduse (modele de clădiri din plută). Utilizarea materialelor, atât ușoare, cât și rezistente, a putut da naștere unor forme interesante din punct de vedere estetic (de exemplu, construcții din aluminiu). AS
2/ Lejeritatea sugerată este cea a corpului care cântărește de fapt, dar care în artă dă impresia de a scăpa de greutate. De exemplu, lejeritatea este un principiu fundamental al dansului clasic. Totul trebuie să se adună în ea: morfologie zveltă; timp puternic marcat în vârful traiectoriei; mișcări mai degrabă de alungire decât de contracție, fără ridicarea piciorului, fără sărituri sau întoarcere, îmbrăcăminte (tutus și tul sau șifon pentru femei; cămăși cu mâneci curgătoare și îngustate la manșete, și creând efectul de aripi pentru bărbați) . Acest ideal este mai puțin imperativ în clasicul contemporan, care dă încă o dată o valoare estetică mișcărilor solului, sau spre sol. Cu toate acestea, greutatea este alungată. GP
> Aer.
3/ Lejeritatea in sens larg este calitatea a ceea ce nu este sustinut, nu loveste violent; dar, cu toate acestea, se freacă -sau ce se datorează acestei frecări-. Astfel, vorbim, în muzică, de interpretarea uşoară a unui pianist; în desen sau pictură, un strat ușor, o lovitură ușoară. Termenul este folosit laudativ, dând în același timp ideea de măiestrie în gest și delicatețe în realizarea.
/// - Simț figurat
1 	/ Prin analogie cu sensul precedent, se vorbește de lejeritate, în literatură, când se ține cont de sunetele și ritmurile care sugerează o impresie despre ceva ce se întâmplă aerian.
2 	/ Prin extensie, tot în literatură, ceea ce nu împiedică cu detalii circumstanțiale, cu detalii lungi și minuțioase, este ușor. Expune doar câteva indicații, iar restul este sugerat.
3 	/ Cu o nuanță morală, lumina se opune seriosului. Este ușor ceea ce este ușor, plăcut, care nu necesită un efort intelectual. În acest sens, vorbim de muzică ușoară. În unele cazuri, mai ales în literatură și teatru, lejeritatea este cea care adaugă o nuanță mai mult sau mai puțin erotică acestor personaje*. la. S.
> Festiv.
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LIMITĂ. Conceptul de limită este o categorie fundamentală în gândirea estetică și filosofică a gânditorului spaniol Eugenio Trías, care în diferite eseuri (The limits of the world, The philosophical adventure și, mai ales, Lógica del límite) reflectă asupra ideii de limită ca un dimensiune necesară și pozitivă în coordonatele gândirii occidentale actuale. După ce a desăvârșit un mod de gândire care a caracterizat modernitatea și care are rădăcinile într-o concepție negativă a ideii de limite (Kant, Heidegger, Wittgenstein), întorsătura pe care gândirea lui Trías o impune tradiției se bazează tocmai pe o nouă concepție despre relația dintre ființă și acea limită: ființa, ceea ce de la Parmenide la Heidegger se numește ființă, este acum concepută tocmai ca limită.Ființa este a fi în calitate de limită.Din punctul de vedere al logosului, dacă ne gândim la a fi din limită, logosul acelei limite nu poate fi decât opusul unui logos abstract sau pur formal. Trebuie să fie în dialog necesar cu formele sensibile care se proiectează din limită, iar aceste forme sunt cele care elaborează și produc artele, din acest motiv orice analiză a fiinţei trebuie să plece de la o estetică.
Trías stabilește o nouă diviziune a artelor în funcție de faptul că acestea sunt instalate mai mult sau mai puțin aproape (în sens logic) de limită. În primul rând, ar fi artele graniței, care îi dau figură, formă și sens (logos), și apoi artele mondene sau apofantice, care sar din mediu în lumea însăși, dându-i formă și sens în felul a imaginii figurativ-iconice (arte figurative) și a cuvântului care posedă sens. Logosul limitei este enunțat prin figura simbolică, „toată arta își are orizontul transcendental în simbol ”, pentru că adevărata artă este cea care se ridică până la acea limită care articulează ființa. Artele de graniță, cele mai apropiate de această limită, sunt arhitectura și muzica (prima ar constitui granița a priori a oricărei voințe configuratoare iconice, în același mod în care muzica este în relație cu artele limbajului). Prin medierea arhitectural-muzicală, care dă formă și măsură -sens fără sens-, se instaurează jocul iconic al privirii (artele figurative), iar abia mai târziu se poate stabili siglele (gândește-spune) care dă nume și denumire semnificație. a lucrului (artele semnului: scrisul).
Opțiunea lui Eugenio Trías constituie o critică radicală a modelului logic aristotelico-hegelian și, în consecință, a reflectării artistice a modernității. În fața dorinței moderne de revelație absolută a sacrului, divinul, ceea ce este închis în sine, o ființă care este nelimitată apare ca irevocabilă, posedând un substrat care va rezista întotdeauna oricărei ilustrații și a cărei unică formă de desemnare logică. va locui în figura simbolului. Contradicția artei moderne constă în faptul că este un produs ilustrat care fluctuează între două variante care depășesc limita prin exces sau defect: o artă.
geniu, care se dorește a fi inspirat, maniacal și mai presus de toate formele și convențiile, sau o artă bazată pe o practică iluminată, revelatoare și demistifică a tuturor enigmelor și eliminatoare a tuturor componentelor sacre. În ambele ramuri, arta se îndreaptă spre moarte, constituindu-se^ fie într-o producţie tehnică lipsită de anvergură simbolică, fie într-o „art pour l'art” care îşi pierde orice valoare şi semnificaţie. În fața acestui lucru, arta este așa doar dacă se instalează în acea balama, în acea limită dintre ambele teritorii (sacru și lumesc).
În acest moment devine necesară stabilirea unei ontologii a limitei, conceptualizarea și marcarea teritoriului logos-ului. Locuitorul limitei ar fi daimonul, un zeu minor (lipsește ceva, deoarece este o limită). Acest daimon s-ar constitui în figurile simbolice Eros (fundamentul dorinței), Poiesis (fundamentul producției), Logos (unitatea gândirii și a spunerii) și Mnemosyne, care armonizează pe celelalte, configurându-le sensul și scopul.
În fața ontologiilor extramorale, ontologia limitei revendică un conținut etic: rădăcina ideii și experienței artei este etica, este în angajamentul lingvistic pasionat față de balamaua care unește și separă, pe care toate filozofice și toate. opera artistică Acest conținut etic nu poate fi expus decât în mod figurativ-simbolic. O etică a limitei trebuie să fie, în consecință, o politică care să aibă acel logo figurativ-simbolic. Fără ea, toată praxis devine tehnologie pură a puterii, deghizată, ca în societatea actuală, prin „reconversia” cultului în „cultură” și prin „spectacolul” puterii mediat de tehnologia comunicării. ARS
LIMPEDE. Incolor și de o transparență perfectă. În estetică, termenul este întotdeauna laudativ. În sensul său propriu, califică și îmbunătățește materiale precum sticla, care lasă toată lumina să treacă fără a umbri sau a schimba culoarea. În sens figurat, el descrie un stil în literatură ca fiind foarte clar și foarte pur, în care expresia dezvăluie tot sensul. AS
> Pură.
GROZAV. Termen laudativ care se referă la ceea ce este mic, configurat cu delicatețe și grație, cu forme dulci și ovale și detalii fine.
Frumosul (niedliche) face loc reflecției estetice atunci când Schasler (Aestbetik, 1886) îl opune sublimului, înlocuind tragicul . Dulceața și micuța delicată a frumosului este, într-adevăr, opusul vigoarei, intensității și măreției sublimului. Teza lui Schasler, introdusă în Franța de Victor Basch, arată că categoriile estetice nu sunt distribuite în perechi antitetice, întrucât aceeași categorie poate fi opusă altora care au note diferite. Astfel, de exemplu, comicul și frumosul sunt ambele opuse sublimului. AS
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LINIA
I 	- Definiție generală
Pentru geometrie, linia este figura generată de un punct care se mișcă. Nu are grosime. Dar limbajul esteticii, ca și limbajul obișnuit, numește o linie orice contur care este continuă în lungime, fie că este grosimea, ca limita unei suprafețe, fie că are o anumită grosime, fie că are o anumită grosime, o contură lăsată de un creion, un stilou, o pensulă. ... sau aranjarea motivelor sau a obiectelor pe rând. O linie se caracterizează prin forma sa (dreaptă, întreruptă, curbă), care poate fi determinată pe o suprafață sau în spațiu, și prin direcția ei (orizontală, verticală, oblică...).
II 	- În artele plastice
Linia este unul dintre elementele de bază.
1 	/ Artele desenului
Linia, liniile, constituie desenul în sine. Linia permite reprezentarea formelor trasându-le contururile; De asemenea, permite modelarea. ca umbrirea cu lovituri. Variațiile slabe ale grosimii unei linii permit desenului să evoce o umbră, un material uscat sau moale, o consistență, un volum. Calitatea trasării liniei a devenit, în acest fel, un criteriu de apreciere a talentului unui desenator, ceea ce este atestat de numeroase anecdote. Apelle și Protogene rivalizează în subtilitate în trasarea unei linii. Un împărat chinez a comandat un tablou unui pictor care, după zece ani, a prezentat un tablou imens, în care trasase o singură linie. Ingres, căruia Degas i-a cerut sfaturi, i-a răspuns: -Fă rânduri, multe rânduri; din memorie și din natură.»
2 	/ În vopsea
Se poate distinge linia fără grosime, limită a unei suprafețe, de linia trasată, care are grosime. Importanța liniei în pictură este de așa natură încât Wólfflin (Principii fundamentale ale istoriei artei) o folosește pentru a diferenția pictura de ordine plastică sau liniară, unde o formă este întotdeauna separată de alta, de pictura de ordine picturală. linia este emancipată de obiect și nu mai desenează cu acuratețe contururile. Pictura clasică ar fi caracterizată de ordinea liniară, în timp ce pictura postclasică ar fi caracterizată de ordinea picturală. În pictura abstractă, linia depășește obiectul reprezentat și nu poate avea nicio asemănare grafică cu aceasta. Linia elimină din pictură tot ceea ce înșală ochiul* și chiar anecdoticul. De asemenea, capătă o importanță primordială în mișcările picturii abstracte precum neoplasticismul -a stabilit Mondrian) o relație echilibrată între linii orizontale drepte și linii verticale drepte-, sau constructivismul rus* -Rodcenko spunea că prin introducerea liniei în plan, ca element nou. de construcție, s-ar putea ajunge să „construiască esența” -. Linia principală sau dominantă poate indica, într-un tablou, o mișcare, o direcție; ea însăși este înzestrată cu energie. Corespondențele replicilor pot crea o imagine aproape muzicală - Gauguin a vorbit despre „orchestrarea replicilor” iar Kandinsky despre „fugă”.
liniară», a «compoziţiei melodice'^-. Liniile asigură distribuția suprafeței picturale, ca la Mondrian sau Léger. Dar linia este doar un element formal al picturii. Poate avea, prin mișcarea sa, prin direcția sa, o bogăție inepuizabilă de semnificații. Toți pictorii au insistat asupra semnificației liniilor. Signac spunea că „dominanta liniilor este orizontală pentru liniște, urcând pentru bucurie, coborând pentru tristețe”. Hartung a afirmat că „linia care scapă de greutate are o semnificație psihologică” și „corespunde unui impuls interior”. Linia, datorită purității, este înzestrată, după cum au spus Apollinaire și Mecislas Golber, cu „virtute plastică”; Golber a vorbit chiar despre „moralitatea liniilor”.
„Linie de vedere” este un termen de Arte Plastice care desemnează efectul general produs de asamblarea și compoziția diferitelor părți.
3/În arhitectură
Jocul liniilor creează ritmuri spațiale. Stilurile arhitecturale se caracterizează prin liniile dominante, definite fie prin formele lor (linii drepte ale arhitecturii clasice grecești sau arhitectura neoplazică sau funcționalistă, linii curbe și ondulate ale arhitecturii baroc sau Art Nouveau), fie prin direcția acesteia (predominarea liniei orizontale în palate clasice, cum ar fi Versailles; ascensiunea liniilor în catedralele gotice). Relațiile liniilor dintre ele, cum ar fi jocul curbei și contracurbei, caracterizează, de asemenea, un stil prin modul în care conectează lucrarea cu ea însăși.
4/În sculptură
Ca și în arhitectură, linia este trasă de forma volumelor. Linia sculpturală este profilul unei forme tridimensionale, fie pentru că este desenată pe alte părți ale lucrării în sine, fie pentru că desenează lucrarea într-un mediu care îi oferă un fundal.
În toate aceste aspecte ale volumului, linia are aceeași putere sugestivă sau simbolică ca în pictură. Se poate observa, de exemplu, pe liniile chinuite și dinamice ale barocului sau în seninătatea maiestuoasă a liniilor orizontale care domină stilul clasic. NB/AS
III 	- În arta dansului
Termenul de linie este folosit mai ales în expresia coregrafie de replici, care desemnează două noțiuni diferite: 1) Figura formată prin aranjarea unui grup de dansatori. 2) Desen format prin deplasarea unuia sau mai multor dansatori.
În primul sens, coregrafia replicilor nu există atunci când dansează o singură persoană. Al doilea sens nu există în cazul în care dansatorii nu se mișcă: mișcări executate pe loc și, în special, dansurile numite șezut.
În general, un dans este format prin asocierea unei coregrafii de pași cu coregrafia de replici.
Coregrafia replicilor, în ambele sensuri ale termenului, ocupă un loc foarte important în
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dansuri primitive, în care se îndreaptă în general spre esențial. Linia principală de deplasare este cea rotundă (vezi acest cuvânt).
Importanța coregrafiei în linie este aproape întotdeauna invers proporțională cu cea a coregrafiei în pas.
În primele forme de balet (secolul al XVI-lea) și mai ales în Baletul de la Curte a existat o predominanță a coregrafiei de linie. Aceasta va continua să aibă un loc predominant de-a lungul secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea și până la începutul secolului al XI-lea când s-a stabilit tehnica treptelor. Epoca romantică (1832-1870) cunoaşte un echilibru între cele două, tipuri de coregrafie în stil francez (vezi acest termen). Dar spre sfârșitul secolului, în perioada decadenței, stilul italian (vezi acest termen) marchează o regresie a coregrafiei replicilor în favoarea celei a pașilor. În secolul al XX-lea, acest echilibru se regăsește.
Anumiți coregrafi precum Georges Balanchine se remarcă în special în coregrafia replicilor.
Multă vreme s-a căutat în simetrie armonia coregrafiei replicilor, dar astăzi, liniile asimetrice sunt apreciate. Coregrafii pot fi inspirați pentru deplasarea în leagănele matematice. Alții, precum Merce Cunningham, evită sistematic formarea liniilor. GP
>- Coregrafie [u, 2], Serpentine (linie),
accident vascular cerebral[i],
STRONG LINE2A. Preluat din vocabularul fizicii, și mai ales din Faraday, termenul de linie de forță a fost folosit de Van de Velde (leoaica liniei ca forță, 1899) pentru a crea un concept de estetică, conform căruia linia ar fi „o forță activă precum forțele elementare. Ulterior, pictorii futurişti italieni au dezvoltat un concept care le guvernează teoria artei. Linia de forță este concepută ca o linie de mișcare a corpurilor, chiar și a celor aparent imobile. Linia de forță ar fi venit din însăși structura Materiei, din „densitatea sa moleculară mai mare sau mai mică”, din capacitatea sa de refracție luminoasă și cromatică.
Liniile de forță caracterizează potențialul obiectului și îl conduc pe privitor să-l interpreteze în unitatea sa. Ele îi permit, de fapt, să pătrundă în partea ascunsă pentru a înțelege secvența, pasajul. Și în plus, permit relația unui obiect cu volumele și planurile altor obiecte. În Forțele unei străzi (1911), Boccioni desenează diagonalele luminoase, care sugerează mișcarea străzii. În The Force Lines of the Kayo (1912), Russole ne arată forța electricității atmosferice prin intermediul liniilor mobile și sinuoase. În același timp, pictorul german Franz Marc a înmulțit linii încâlcite pe pânzele sale pentru a forța privitorul, scrie el, „să ia parte la mișcarea dinamică a forțelor cosmice”.
>■ Futurism.
LINIAR
11 propriul simț
Asta se referă la linii sau se face prin intermediul liniilor*. Este un termen de limbaj comun pe care estetica îl folosește în sensul său general; dar capătă o semnificație specială în desen, pictură și dans.
Desen. Se numeste perspectiva? liniară cu cea care reglementează dispunerea liniilor. Și, dimpotrivă, termenul de desen în linie nu este estetic, ci tehnic: este o grafică care reprezintă obiecte fără perspectivă, proiectate pe un plan. A nu se confunda cu desenul în linie, adică desenul fără modelare sau umbre.
fentă. Datorită opoziției pe care Wölfflin a făcut-o între liniar și pictural, care desemnează două genuri de pictură. Vezi Linie și pictură.
Dans. Estetica liniară se opune esteticii unghiulare; aceasta exclude unghiurile articulațiilor, în special unghiurile drepte și plate, creând o impresie de rigiditate. Căutați liniile lungi și flexibile, înscriindu-le în curbe. Este estetica dansului clasic, deoarece implică flexibilitate, moliciune și ușurință. Practic nu se găsește niciodată în originile dansului, ci este rezultatul unei evoluții. De exemplu, dansul antic al Greciei trece la sfârșitul secolului al VI-lea înainte de Hristos de la estetica unghiulară la estetica liniară. Poate apărea și ca opusul esteticii unghiulare; precum este cazul dansului impunător din Evul Mediu, când s-a constituit ca opoziție cu dansurile păgâne. Anumite forme de dans foarte evoluate, cum ar fi cele din India, păstrează estetica unghiulară.
GP
II - Sensul figurativ
Estetica în general, și mai ales estetica literaturii? Ei folosesc liniar pentru a indica faptul că o lucrare se dezvoltă într-o singură dimensiune. Această dezvoltare, ca un fir, de la primul până la ultimul cuvânt, îi impune scriitorului dificultăți enorme atunci când vine vorba de a oferi, prin limbaj, ceva ce cuprinde multe elemente simultane; este cazul descrierii*. AS
VERSURI / VERSURI
I - Sensul etimologic: opera lirică, opera pentru cânt și instrumente
Etimologic, ceea ce priveste lira este lirica, un instrument cu coarde de aceeasi lungime dar de grosimi si tensiune diferite, ciupite cu degetele sau cu plectrul. Lira în sine, sau forminx, era folosită în principal pentru spectacole private, pentru muzică de cameră. Citara, în Grecia antică, era o liră majoră mai tare; instrument de concert, spectacol public. Grecii aveau și instrumente cu coarde de lungime inegală, asemănătoare harpei. Toate aceste instrumente au fost consacrate lui Apollo. Instrumentele de suflat (flaute, oboi, clarinete) au aparținut cultului lui Dionysos, marilor spectacole de teatru și concursuri muzicale. Dar termenul liric, care
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În sensul său propriu, desemnează cântatul însoțit de liră, sau de orice alt instrument cu coarde, s-a extins la toată poezia cântată, susținută de unul sau două instrumente. Există o poezie lirică care se autosuficientă, care formează un gen în sine, și o lirică teatrală - cea a părților cântate dintr-o tragedie sau comedie spre deosebire de părțile vorbite sau mai degrabă recitate, cu sau fără acompaniament muzical - , Dar o altă distincție vine să subdivizeze fiecare dintre aceste două clase. Pe de o parte, versurile corale, colective, ale unui întreg grup, fie că sunt coruri religioase sau festive, fie că sunt cântece din corul tragic sau comic. Pe de altă parte, cântecul individual, cântecul de banchet, cântecul bacchic, cântecul de dragoste, lirismul privat și intim (ilustrat în Grecia de marii poeți lirici eolieni Alceo și Safo).
În acest prim sens, opera lirică se caracterizează prin unirea indisolubilă a poeziei și muzicii. Astăzi, acest sens este mai degrabă istoric și se aplică mai ales liricii antice; dar a supraviețuit până astăzi în expresia teatru liric. Acesta este un teatru cântat, în care întreaga piesă poate fi compusă din muzică, sau pot alterna între vorbit și cântat. Teatrul liric are multe genuri: tragedie muzicală, operă, operă comică, operetă, comedie muzicală etc. Dar muzica este mereu în ele acțiune dramatică datorită personajelor, iar acțiunea este stilizată, puțin ireală, transfigurată de poziția sa într-o lume paralelă cu lumea reală. În plus, cuvântul cântat nu se aude ca cel rostit, având astfel teatrul liric propria audiție.
>> Cor, Operă.
II - Poezia lirică definită prin forma ei
În teatrul grecesc, părțile cântate se distingeau de celelalte prin ritmul lor. Textele vorbite erau în versuri și formau serii complete de același metru, în mod obișnuit iambic* care era potrivit pentru vorbirea și dialogul continuu. Părțile cântate foloseau metri variați, adesea foarte scurti, aranjați frecvent în strofe. Ajungem apoi să numim lirică poezia care folosește astfel de forme, spre deosebire de cea a dialogului iambic obișnuit, la cea a pico recitat (hexametre dactilice). Poezia elegiacă se situează și în poezia lirică'', a cărei serie de cuplete se află la jumătatea seriei unui singur metru și a discursului strofic. Acest sens al termenului, născut din poezia greacă și latină, a fost extins la poezia modernă. De exemplu, în franceză, toată organizarea strofică este în această măsură lirică.
Dar atunci se pune problema de a ști dacă există o legătură suficient de strânsă între formă și fundal, astfel încât ritmurile lirice să poată fi aplicate doar unui conținut liric (vezi sensul III de mai jos). Dacă da, atunci dialogul teatral sau poezia narativă ar fi excluse. De fapt, aceste ritmuri au fost folosite mai ales de poezia gnomici?, în care
„ethosul” a fost ușor deformat pentru a se încadra într-un „ethos” liric. Dar problema s-a pus clar în secolul al XVII-lea, în ceea ce privește introducerea strofelor (strofele) în tragedie și, imediat, și cu atât mai accentuat, prin articularea, în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, a poemelor epice. balada *. Uneori, s-a admis că lirica și epopeea sunt excluse și că în astfel de moduri ar fi determinată inferioritatea popoarelor sau a epocilor care nu reușiseră încă să le despartă. Este adevărat că recitarea care adoptă o formă lirică capătă un aspect anume. Folosește frecvent o prezentare directă, care inundă personajele, și adoptă persoana întâi. Ea suferă de tendința de a aranja în mici celule narative, fiecare centrată pe o temă, un aspect al cursului evenimentelor, iar, adesea, recitarea în ansamblu este ritmată prin repetarea acelorași elemente narative și a acelorași formule, formând o zicală. Asemenea forme au putut să ofere lucrări de mare valoare în „toile- cântec” medieval (Bele Doette, «Le samedi al soir faut la semaine...-), în poeziile Eddei (Lai de Volund, Lai de Fafnir). , Lai d'Atli...), în balade englezești și scoțiene (Thomas le Rimeur, Chevy Chase, Sir Patrick Speiis...), în poezii romantice (anumite balade de Goethe sau Schiller, Legenda călugăriței , de Victor Hugo...) și chiar în poeții secundari, precum Roland de Napoleón Peyrat, «Napol le Pyrénéen».
Ill - Poezie lirică definită prin conținutul ei ca poezie a afectivității
Discuția precedentă arată că forma lirică poate găzdui cele mai diverse conținuturi, dar a fost adesea dedicată exprimării sentimentelor personale. De aici ia naștere un nou sens al cuvântului liric: poezia revărsării sentimentale, unde poetul „își exprimă sentimentele”.
Dar această definiție a condus uneori să considerăm ca cu adevărat lirică doar acea poezie într-un fel biografic; unde poetul povestește sentimentele pe care le trăiește de fapt în anumite împrejurări ale vieții sale. Sunt însă două cazuri care nu se încadrează în această concepție, fiind însă poeți care nu pot fi opriți să fie considerați lirici. În primul rând, sunt poeții care lucrează la ordinele cuiva, precum Pindaro, prototipul unui poet de mare lirism. Apoi, cei care exprimă sentimentele celorlalți, fie că sunt personaje reale, altele decât ei înșiși, fie personaje fictive. Walter Scott, de exemplu, a introdus personaje inventate ca ecrane între el și public, prin nenumărații naratori fictivi ai romanelor sale; sau a păstrat o rezervă totală cu privire la sentimentele sale personale în opera sa lirică, ceea ce este important și excelent.
Lirica nu se limitează la aceea în care poetul își încredințează sentimentele publicului, ci este mai degrabă cea care prezintă aspecte subiective -indiferent de subiect, poet, sau altul ca-
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naufragiu — și unde faptele și lucrurile nu se văd de la sine, ci printr-o rezonanță interioară în sufletul omului. Aceasta este teoria lui Hegel, în ciuda faptului că acesta a oscilat oarecum între o subiectivitate generală, pentru care sentimentele pot fi „prinse în esențialitatea lor profundă și exprimate în mod substanțial” -care îi permite poetului să iasă din sine pentru a avea acces la un contemplare adevărată—; și o subiectivitate strict individuală, care îi determină pe poeții lirici să „exprima nimic altceva decât eul”, propriile trăiri, resimțite personal.
Dar, este suficientă o interioritate subiectivă pentru a crea lirica? Baudeaire (în Arta romantică) face o indicație care ne determină să adăugăm un alt caracter definiției conținutului afectiv liric. El găsește în lirism o intensitate deosebită a vitalității sufletului, care îi conferă o mișcare ascendentă și, mai ales, pentru care „totul este, ca să spunem așa, apoteoză”. Acest fel de aureolă care transfigurează toate lucrurile este într-adevăr o caracteristică a lirismului - poate fi deja un halou de lumină sau de umbră, de bucurie, de entuziasm, de melancolie sau de disperare.
Poezia nu este singura găsită în acest caz, dar lirica poate fi extinsă la proză; care oferă o nouă definiţie.
IV 	- Lirismul ca transcriere a stării de spirit în stil
Această stare de spirit indicată de Baudelaire ne conduce, încă în cuvintele autoarei, către forme deosebite de stil, marcate în special de „hiperbolă și apostrof”. La acestea s-ar putea adăuga și alte figuri de gândire, cum ar fi exclamația, imprecația și chiar întrebarea. Pe scurt, tot ceea ce este luat deoparte, care vorbește la vocativ, care dă propoziției un fel de impuls sau de înălțare. Există apoi un stil liric, care poate fi absolut independent de cazurile definite de celelalte sensuri ale termenului.
Există, deci, întotdeauna, indiferent de sensul în care este luat cuvântul liric, lirismul, o idee vagă a mișcării și a unui limbaj deosebit de poetic. Dar aceasta oferă doar un concept care este și sincretic și confuz; căci personajele care se întrezăresc acolo, dacă sunt cumulate sau acumulate, nu sunt întotdeauna neapărat unite. Dacă se dorește să se ajungă la o noțiune precisă, trebuie remarcat că, în acest nor comun de aur, există patru criterii diferite de lirism care determină de fapt patru concepte diferite. AS > Limbă [iv],
LITERAR. Adjectiv care se referă la literatură. Arta literară poate fi atât stăpânirea literaturii și a tuturor operelor sale, cât și creația operelor sale și a exigențelor cărora trebuie să le fie încredințată. Media literare (cum ar fi un salon literar) sunt cele care sunt interesate de literatură și o cultivă. Estetica literară este
reflecţia asupra faptelor literaturii, şi elaborarea conceptelor care o privesc.
AS
>■ Artă, Estetică, Gen, Litere [ii, 2], Poetică.
LITE RATI! HA
I - Artă care are limbajul ca material
Etimologia (litera, caracterul unui alfabet) unește literatura cu scrisul și, într-adevăr, scrisul asigură fidelitatea și durata transmiterii și păstrării operelor literare. Dar a defini literatura doar ca artă de a scrie înseamnă că existența unei literaturi orale considerabile și a unei adevărate culturi literare, adesea foarte dezvoltate la popoarele nealfabetizate, este ocolită. Pentru cei care sunt interesați de estetică, literatura este definită prin utilizarea limbajului articulat ca material pentru opera de artă. Datorită acestui fapt, această artă are mai multe caracteristici:
1/ Este o artă a timpului
Opera literară, ca și opera muzicală sau coregrafică, se dezvoltă în acte, într-o dimensiune de succesiune. Forma generală a unei opere literare este asimilată prin gândire, într-un fel de involuție a momentelor succesive care se grupează într-o viziune de ansamblu. Execuția lui (prin citire, ascultare...) ne oferă părți părți extra, elementele apărând unul după altul, și niciodată în același timp. Aceasta acordă o importanță deosebită tuturor aranjamentelor care organizează lucrarea și fac posibilă înțelegerea formei generale prin integrarea elementelor succesive: ceea ce numim compoziție*.
2/ Este un material care folosește un material preorganizat
El folosește una sau alta limbă, care își are deja vocabularul, gramatica, sistemul fonetic, la care scriitorul trebuie să se acomodeze, sau pe care se sprijină, dar utilizarea pe care o face această limbă o face să se modifice, întrucât opera literară reînvie, menține, întărește și diseminează ceea ce folosește limbajului.
3/ Este o artă legată de organele fonetice
deja oul
În acest fel, ea este trăită fiziologic, fie în acțiune, imaginar sau virtual, mai ales de oameni de tip motor-verbal, dar și auditiv. Ușurința cu care se trece de la o poziție a organelor fonatoare la alta, modulațiile care le împiedică să se blocheze în aceeași poziție continuă, joacă un rol important în estetica literară.
4/ Este o artă a relaţiei dintre semnificant
si sensul
Arta literară se joacă pe două planuri, datorită naturii însăși a limbajului: arta sunetelor și arta sensului. Dar este fundamental una, deoarece prin însăși esența sa sunetele articulate capătă un sens, denotate sau conotate, cu toate sursele sugestiei alături de cele ale semnificației.
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Il - Anexă și sens derivat, peiorativ: aspect artificial pe care literatura îl poate prelua din sensul I
Literatura este numită aici presupunerea în care procedura sau forma sunt ele însele propriul lor scop. Opera, deci, nu are substanță, adică mulțumită cu sensul, autenticitatea gândirii și sinceritatea în exprimarea ei, atmosfera afectivă și chiar valoarea estetică. „Și restul este literatură”, spune Verlaine în acest sens la finalul Artei sale poetice. 	AS
LITOGRAFIE. Tehnica litografiei, care provine din aplatizarea producției de imagini considerate de savanții esteticii gravurii, a revoluționat arta tiparului* la mijlocul secolului al XIX-lea. Litografia oferă o posibilitate triplă.
Pe de o parte, face posibilă trecerea perfectă de la umbră la lumină, folosind judicios înregistrările de negru sau aspectul unor tușe colorate asemănătoare cu cele ale acuarelistilor. În felul acesta, oferă viziuni diafane, care exprimă o sensibilitate impresionistă, în care totul este produsul efectului unei lumini pâlpâitoare, purtând un spațiu în care formele sunt șterse progresiv pe măsură ce se adâncesc în spațiu. Apoi, se naște o vanitate, lăsând un pamfletar tragic, cum este cazul lui Daumier, sau o formă de senzualitate afectată, foarte apreciată la sfârșitul secolului al XIX-lea. Pe de altă parte, capabilă să reprezinte motive fără suprafețe sau volume clare, litografia se pretează cu ușurință la producerea așa-numitelor imprimeuri abstracte, deoarece culorile sale netede admit atât nebulozitatea, cât și jocurile geometrice care combină figuri colorate cu contururi libere.
În cele din urmă, litografia, datorită culorilor sale france, netede, fără grosime sau degradare, care resping orice modelare, este potrivită pentru poster (ca în cazul lui Toulouse-Lautrec), sau pentru op art, artă minimală și chiar și în decorațiuni de artă psihedelică. În acest caz, provoacă un anumit „disconfort” în ordinea estetică.
Putând să se alăture procedeelor fotografice, arta litografiei permite nu doar realizarea de tipărituri (în sens strict), ci și producerea de multiple care accesează demnitatea operelor de artă. 	F.J.
> 	Culoare uni [i], gravură, multiple.
LITOTE. Litotul (din grecescul XttÔTT|ç, micime, pitic, din XlTÔç, mic) este o figură retorică care constă în a spune cât mai puțin pentru a sugera cel mai mult. Litote care este folosit ca o simplă utilizare a unui termen mai puțin puternic este destul de rar; se numeşte uneori atenuare. Ceea ce se întâmplă mai des este că litotul adoptă o formă negativă. În felul acesta, Corydon, în Vergiliu, spune nec sum adeo informis, nu sunt deformat într-o asemenea măsură, ca să fie clar că era destul de bine educat. Antonim: hiperbolă*. 	L.-MM
LITURGHIE. Din greaca ÁEitovpYÍa, serviciu public. În acest prim sens, cuvântul desemna, la Atena, o funcție de interes public ale cărei cheltuieli erau suportate de un cetățean bogat. Printre aceste liturghii se numărau coregiile pe care corurile le comandau, având grijă de organizare și de cheltuielile pe care le presupuneau corurile de teatru.
Ideea generală a serviciului a fost în curând limitată la domeniul religios. În Biblia celor Șaptezeci, în Noul Testament, desemnează slujirea închinării. De aici provine sensul actual: un set de rituri, rugăciuni și ceremonii sacre care constituie un cult public.
Liturghia se deosebește de comemorare și reprezentare, întrucât, pentru comunitatea care o celebrează, este actualizarea unui act autentic, istoric sau nu. De exemplu, pentru credincioși, masa este reprezentarea Cinei și a Jertfei lui Hristos. Liturghia își propune să dea viață acestui act printr-o experiență spirituală. Este o „artă totală” pentru că se adresează nu numai văzului și auzului, ci și mirosului (tămâie), gustului (împărtășirii), atingerii (ungerii, sărutul păcii). Tot ceea ce privește celebrarea liturghiei se supune unei tradiții supuse autorității religioase: orientarea și structura locului (biserica, templul, aerul sfințit), temele, formele, tehnicile și ornamentele obiectelor de cult, versurile și cântările, muzica etc. Aceste reguli sunt în prezent mai puțin respectate. Pretinzând că traduce realități supranaturale, arta liturgică evită orice realism și invocă în mod extensiv simboluri. Comparația dintre o icoană (bizantină sau rusă), un obiect liturgic și o pictură religioasă care se referă la același conținut, ne permite să măsurăm diferența dintre arta liturgică și arta religioasă. Primul, atât de original, atât de divers și universal, este produsul unei activități care nu are ca scop principal creația estetică. DOMNIȘOARĂ
> 	COREGA, COREGY, BISERICA, ICONA, RlTO,
Sacru, Simbol, Total (artf.) fix.
CHEIE
I - Sensul propriu
Cheia este instrumentul care, introdus intr-o broasca, permite deschiderea si inchiderea acesteia. Cheile, ca obiecte, au dat naștere unor creații artistice, punând accent pe meșteșugul fierului forjat sau al bijuteriilor. De asemenea, sunt folosite, ca atribut, în iconografie (cheile de la San Pedro, cheile unui oraș, ale unei cetăți...). Sunt folosite în heraldică, unde capătă o valoare simbolică. În scrierea chineză, cuvântul cheie desemnează semne fundamentale a căror combinație constituie caracterele care permit clasificarea.
II - Simțuri analogice
Prin analogie, termenul desemnează ceea ce dă acces la ceva, impunându-i poziţia. Interesează estetica în trei aspecte:
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1 	/ Arhitectură
Cheia unui arc sau a unei bolti este acel element care le inchide de sus si asigura intretinerea lor; Această cheie de boltă centrală închide și consolidează întreaga construcție. Foarte simplă în arhitectura clasică, cheia de boltă a fost de obicei foarte elaborată, de exemplu, în arhitectura maură sau în goticul flamboiant, unde bolta destul de ornamentată poate lua forma unei pendentive. În biserica Saint-Gervais din Paris, cheia de boltă notabilă a capelei Fecioarei are o proiecție de 1,15 metri sub intrados. Cheia care atârnă implică un fel de paradox estetic curios: pare să pună în pericol bolta în mod gratuit prin supraîncărcarea acesteia cu o greutate centrală pur ornamentală, dar în realitate supraîncărcarea respectivă este funcțională, întrucât datorită greutății sale, cheia centrală, mai îngustă pe intradosul decat pe extradosul inchide intregul mecanism pe sine si il imobilizeaza.
2/ Muzica
Cheia este un semn situat la începutul unui pentagrama, pentru a indica citirea notelor. Tastele sunt semne de scris pur tehnice; ele marchează locul, pe doage, a unei note care servește drept referință grafică. Semnatura cheie constă în sistemul de diezi și bemol care structurează tonalitatea. Sub aspect estetic, este necesar doar de observat că, cu sistemul clapelor, surprindem influența oarecum paradoxală a vizualizării grafice și noționale asupra calității acustice și sensibile a muzicii. Din acest motiv, o „modulație enarmonică” este constituită de o schimbare importantă a semnăturii tonului, care în instrumentele temperate nu implică nicio transformare acustică.
3/Literatura
Cheia unei opere este informația care permite să pătrundă în sensurile ascunse, în semnificațiile inaccesibile celor neinițiați. Această clarificare poate duce la idei, concepte, intenții ale autorului care indică noțiuni generale sau abstracte, sub o formă deghizată sau aluzivă. De cele mai multe ori, cuvântul cheie desemnează o corespondență reală cu evenimentele sau personajele diegetice, pe care romanul, piesa, poemul etc., le prezintă ca fictive și aparținând exclusiv universului operei . Lucrarea cheie presupune simultan două planuri diferite: fiecare este complet separat de celălalt, dar în același timp le face să coincidă. Frecvent, cheia are funcția de a satiriza personajele reale, fără a le ataca în mod special și cu fața descoperită. Bussy-Rabutin din Povestea de dragoste a galenilor și-a dorit cu siguranță malignitate ca aluziile să fie ghicite și măștile smulse. Aceste chei pot deveni abuzive, de exemplu, cele care au fost publicate cu ocazia Characters de la Bruyère și cele despre care s-a pretins că sunt văzute în În căutarea timpului pierdut de Proust. Cu toate acestea, anumite clase
Vedeți, exact, sunt chiar transparente. Astfel, Voltaire abia îl ascunde pe starețul Boyer sub anagrama lui Yébor. Alte indicii sunt total fanteziste și implică aluzii acolo unde nu există. Moda codurilor a dus adesea la cele mai absurde speculații.
Cu toate acestea, anumite transpuneri nu se limitează doar la interpretarea personajelor; se întâmplă să dea faptelor despre care vorbesc o dimensiune mai mare, iar cheia devine atunci un simbol, ceea ce nu este chiar același lucru. Rinocerul, de Ionesco, poate avea perfect anumite evenimente politice definite ca semnificație primordială, putem găsi descrisă și situația tuturor celor care se mulțumesc cu ideile primite și care, pentru a se comporta ca toți ceilalți, își pun un bot inteligenței și retragere de la om la fiară. c.
Aluzie, simbol corespondență.
PORTA BUSOALA. Faptul de a păstra timpul, practicat în toate timpurile într-un fel sau altul, chiar dacă organizarea timpului pe care aceasta nu o presupune nici precede și nici nu provoacă o introducere muzicală, poate fi conceput ca o necesitate intermediară între folosirea metronomului și arta metronomul.director de orchestră. Acest gest ia noțiunea de tempo, baza unui timp muzical, pe fiecare măsură astfel descompusă (în 1, 2, 3, 4...) a metronomului sau a antecedentelor sau înlocuitorilor acestuia, a ritmului cardiac sau a pendulului gradat, de exemplu. . , dar face și parte din arta regiei. Dacă ansamblurile fără dirijor aparent pot păstra sau varia sau redescoperi un tempo a cărui măsură și fiecare timp sunt astfel reciproc echilibrate între interpreți, arta de a păstra timpul este înlocuită doar de memoria reflexă a liniilor directoare comune adoptate în repetiții sau de prezența unui solist. Acesta a fost și este cazul diverșilor soliști a căror acțiune implică gesturi care devin puncte de referință. La fel se întâmplă și cu interpretarea, vizibilă printre altele în mișcările arcului, a primei viori a cvartetului de orchestră, al cărei rol este astfel intermediar între cel al dirijorului și cel al unui anumit solist. Gesticulația complicată a regizorului în fiecare moment este guvernată de dublul principiu al expresiei și de toate nuanțele necesare, iar pe de altă parte de măsura care trebuie întotdeauna indicată în orice parte a spectacolului regizorului, care reușește să păstreze timpul dând un set. a indicaţiilor expresive.
Estetic, deși în aparență faptul păstrării timpului se anunță ca de interes secundar, legat doar de claritatea unică a dicției sonore, se poate înțelege că modul de îmbinare a hotărârii și a expresiei în fiecare moment cuprinse în împărțire. în fiecare măsură, ele contribuie la puritatea, precum și la persuasivitatea interpretării. În expunerea artei regizorului, Berlioz insistă, în pagini de înțeleaptă ironie pentru unii regizori, asupra acestor
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două aspecte atât de strâns legate de arta regiei. Veți găsi și toate sfaturile și detaliile utile pentru tehnica pe care nu o putem dezvolta aici (Berlioz, Tratat de instrumentare și orchestrație, H. Lemoine, p. 299 și urm.).
De la mișcarea baghetei dirijorilor secolului al XVII-lea până la complexitatea gesturilor dirijorului orchestrelor contemporane, gesticulația dirijorului nu a încetat să se dezvolte și să se îmbogățească, până la pierderea oricărei valori estetice. DOMNIȘOARĂ
> 	■ Dirijor de orchestră, Time.
LOGICĂ. Este logic ceea ce este riguros în acord cu el însuși și că, odată ce ipotezele admisibile au fost ridicate ca punct de plecare, respinge ceea ce este în contradicție cu ele, iar ei acceptă ceea ce implică ele - ipotezele lor-. În primul rând, a fi logic este o calitate necesară pentru estetică, care este descalificată dacă susține teze incoerente, care se pot distruge reciproc. În plus, conceptul de logică se aplică coerenței interne a unei opere artistice sau literare, cu respectarea propriilor reguli și concordanței elementelor sale între acestea. Acest lucru nu trebuie confundat cu o conformitate cu lumea din afara lucrării, cu lumea noastră reală. În acest fel, cel mai fantastic fapt, și deci diferit de lumea noastră, poate avea o lume internă de o logică copleșitoare.
Absența logicii este o contradicție a lucrării în sine; putând, în acest fel, să scufunde, să demoleze cu un deget tot ce construise ea și să-i paralizeze efectele. Cu toate acestea, contradicția internă, ilogică, poate fi admisă și chiar căutată, atunci când contribuie la crearea anumitor efecte care să sugereze o atmosferă. Astfel, este util pentru diverse categorii estetice, precum onirica sau anumite forme ale extravagantului comic. AS
> 	- Absurd, Rațiune, Adevăr.
LUNGIME. I - Sensul neutru: dimensiunea unui lucru, de la un capăt la altul. În artele temporare, este durata unei opere (în muzică, în literatură); în spațiu, este cea mai mare dimensiune măsurată orizontal, deosebindu-se astfel de lățime și înălțime (de exemplu, în arhitectură).
II - Sens peiorativ: într-o operă literară, iar uneori și într-o operă muzicală. Dar termenul este folosit mai ales în literatură, ca parte a unei opere care are o extindere disproporționată în raport cu conținutul, interesul, valoarea sa estetică. Lungimi excesive corespund pasajelor difuze și dispersate în prelungirea lor, sau cu pasaje care nu sunt necesare pentru conceperea întregului lucrări și rupe construcția sau echilibrul în ea, fără ca calitatea ei intrinsecă să compenseze acest defect. AS
LUCIFERINA. Spre deosebire de diabolic sau satanic*, nu este altceva decât un spirit consacrat răului, dar cu probleme inerente artei și frumosului ca sursă de fericire.
satisfacţii imanente. Anumiți savanți ai esteticii, precum G. Lukács, au folosit termenul luciferian, fie pentru a desemna sfera estetică în ansamblu, și indiferența sa structurală față de morală și religie, fie pentru a descrie anumite forme artistice care accentuează acest aspect al imanenței frumoase. , a revoltei luciferiene și a închiderii la orice transcendență. În felul acesta, tragicul* erou*, care se consacră, valorii pe care o întruchipează -un cult orb care duce la catastrofă-, este luciferian în desăvârșirea sa imanentă, și nemuritor pentru indiferența sa distructivă față de restul. lumea. 	R.R-
JUCĂUŞ. Că are caracteristicile unui joc, adică ale unei activități care distrag atenția, căreia ne dăruim să ne distrăm, fără a-i acorda seriozitatea de care putem da dovadă înaintea unui job. 	AS
> 	- Joc [ш, іѵ].
LOC. Amplasarea a ceva în spațiu. Acest termen are diverse utilizări estetice.
I - Locul unei opere de artă în arhitectură, în sculptură, și locația ei, locul ei
Are o importanță estetică în măsura în care se vede în lucrare și constituie mediul în ea; dar și în măsura în care poate ordona punctele de vedere asupra lucrării (vezi Arhitectură, Mediu, Punct de vedere, Sculptură și Urbanism). Unele lucrări termină compoziția site-ului adăugându-i ceva pe care site-ul părea să-l ceară: un punct mai clar; un semn care indică punctul de referință al unei forme; un volum care completează tendințele curbelor și liniilor mediului. Dar, în toate aceste cazuri, site-ul sau locația este folosit mai degrabă decât locul.
II - Locul unei opere literare sau al unei opere picturale Jigurative este mediul în care se află acţiunea acesteia, sau în care este reprezentată. Este, deci, o determinare a diegezei; un loc interior al lucrării
Unitatea de loc a fost una dintre regulile tragediei clasice. Acest principiu ar putea să se supună unei dorințe de credibilitate, unde condițiile materiale nu permiteau decât modificări limitate în decor. Dar această concepție traduce și estetica concentrării esențiale a tragediei*. Așa cum acțiunea tragică este o criză salvată din timp, ea este închisă într-un loc îngust delimitat: punct de referință al spațiului diegetic, nod al universului operei. Totuși, întrucât locul acțiunii nu este un punct matematic fără extensie și ocupă un anumit volum, au existat fluctuații în privința limitelor sale. În forma sa cea mai riguroasă (de exemplu, la Racine), locul diegetic al acțiunii coincide cu spațiul scenei de teatru: este o cameră-fragment tăiat în spațiul diegetic care nu se schimbă. Dar multiple procedee de decorare sau
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a unor transformări simple (o cortină care se trasează sau se trasează pentru a dezvălui sau a ascunde fundalul scenei) permit o concentrare a spațiului diegetic în care scena ocupă material, de unde obținem o extindere mai mare a locului, și unde diversele locațiile nu sunt reprezentate figurativ în teatru, ci mai degrabă simbolizate (Corneille, Rotrou).
Că acțiunea este fixată într-un singur loc sau se mișcă și ocupă mai multe, se datorează faptului că un autor își plasează opera, teatrală sau narativă, undeva; ceea ce ne face să ne întrebăm despre motivele care îl determină să aleagă un loc sau altul. AS
Cine poate transforma un loc într-un loc privilegiat, capabil să trezească suficient interes pentru ca un artist să decidă să-l situeze în acțiunea unui roman sau să-l picteze? Uneori locul este determinat de acțiunea în sine, de subiectul tratat, dar studentul esteticii se poate referi și la explicația pe care o conturează Heidegger cu privire la poetul Georg Trakl (En caniino hacia la palabra). În primul rând, locul este site-ul (orí), deoarece locul unei poezii ca a lui Trakl este ceea ce atrage toate celelalte spre sine. Un astfel de loc „adăpostește adevărul secret a ceea ce, în reprezentarea metafizică pe care o face estetica, apare la început doar ca ritm”, dar care este acest ritm care face din loc un loc prin concentrarea sa? Este schema prezentării după care sunt ordonate cele trei dimensiuni ale timpului: trecut, prezent și viitor. Un sociolog al artei ca Francaste! Construiesc o teorie euristică a locului, care confirmă intuiția heideggeriană a locului. Raymond Court, dând relatări despre cartea lui Francastel, Lafiguray el lugar, a punctat-o foarte bine: drumul urmat de epistemologie pleacă „de la investigarea răbdătoare a obiectelor figurative, a locurilor și timpurilor caracteristice ale lucrărilor ce aparțin unei fântâni. -mediu cultural definit, la emanaţia arheologică a locului ca spaţiu imaginar diferenţiat cultural, şi care reprezintă în raport cu locurile (...) funcţia unui adevărat istoric a priori».
DC
Pe de altă parte, se poate sublinia că anumite locuri au fost încărcate, prin acțiunea operelor de artă, cu o întreagă investiție afectivă valorizatoare, și au devenit astfel locuri imaginare mai reale decât cele cu adevărat reale. Avem în cazul lui Wordsworth exemplul opoziției dintre Yarrow nevisitat, situl Yarrow pe care poetul refuză să-l viziteze pentru a-și păstra aureola poetică, și cel al Yarrow vizitat, un loc de poezii și legende care se arată așa cum este. îl poți vedea în realitate. Pe lângă acest gen de sacralizare datorată acumulării de tradiții poetice, se poate sublinia frecvența predilecțiilor pentru anumite tipuri de locuri la scriitori, artiști și pentru anumite situații geografice. Astfel, unele țări -definite, pe de altă parte, atât în spațiu, cât și în timp- în care ar fi putut sau nu să fi fost reale-
minte în ele, și care sunt adesea locuri care vin din amintirile copilăriei, devin un fel de patrie estetică pentru unii artiști sau scriitori. AS
> Diegeza, Spațiul.
LUXOS. Din latinescul luxas, exces, splendoare.
I - O anumită splendoare în manifestările vieții obișnuite —cazare, îmbrăcăminte, mâncare etc.—.
În estetică, luxul poate fi o căutare a calității, a rafinamentului. Iată ceea ce evocă celebrul poem al lui Baudelaire:
Aici nu este nimic altceva decât ordine și frumusețe, lux, calm și voluptate.
Luxul nu este deloc ostentație și poate fi chiar discret.
Folosit peiorativ, acest termen desemnează o treaptă de bogăție, efect care urmărește să provoace uimire, subjugare. Grosimea celor mai mari pietre va fi preferată eleganței unei bijuterii, sau prestigiului unei semnături față de valoarea lucrării care o poartă.
II - Tot ceea ce este de prisos, și adesea inutil. Luxul cuvintelor desemnează o lipsă de sobrietate în vorbire. Totuși, ceea ce poate părea un lux pe plan material, poate fi considerat o necesitate dacă acest punct de vedere este depășit. În acest fel, căutarea frumosului, a armoniei, nu este deloc un lux, cu atât mai mult cu cât obiectele foarte simple și ieftine pot satisface aceste cerințe. DOMNIȘOARĂ
>■ Rapid.
LUTERAN. De la Luther, călugăr reformator german (1483-1546), care a întemeiat așa-numita religie luterană, a căreia a pus bazele în 1517.
Luther era un om de litere, un iubitor de muzică. În organizarea liturghiei bisericii sale, el a acordat o mare importanță muzicii. Pentru Luther aceasta a facilitat și a însoțit întoarcerea la izvoarele biblice ale noii religii, Vechiul și Noul Testament (în special, Sfântul Pavel, Efeseni V, 19), făcând frecvent referire la muzică, laude și mulțumiri, considerându-le privilegiate .
Luther scria în 1530: „Muzica este un dar splendid al lui Dumnezeu, apropiat de teologie”. În timp ce Calvin, care acordă muzicii o funcție de laudă, o disprețuiește totuși, deoarece poate face „urechile mai atente la armonia cântecului decât simțurile la sensul spiritual al cuvintelor”.
Luther a stabilit liturghia în limba profană („Liturghia germană”) și a legat îndeaproape educația muzicală de educația religioasă. Cântăreții au învățat să cânte corul, un gen muzical consacrat și foarte vioi, al cărui text de laude este în general minunat, unind gravitatea cu exaltarea și menit să transmită tuturor, în bucurie, mesajul creștin „ cântând un cântec Domnului. nou” (Ps. 98). Corul luteran, un gen muzical-literar unic, a cunoscut o popularitate extraordinară încă din 1523, care a fost la originea expansiunii muzicii.
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germană, precum și muzica protestantă în general. Și-a găsit poeții și muzicienii printre Cl. Marot, Th. de Beze, Greita, Gerhardt, Goudimel, Cl. Lejeune, Walter și Schutz și în cele din urmă, mai presus de toți, J.-S. Bach, adunat în gravitate și bucurie pentru a cânta aci majorem Dei gloriam.
La sfârșitul actului II al Flautului magic, Mozart a ales un cor luteran, datând din 1524, pentru a-i face pe cei doi bărbați înarmați să cânte valoarea purificatoare a testelor care deschid calea către iluminarea divină. În acest fel, Mozart a recuperat mesajul luteran care dădea muzicii o valoare răscumpărătoare. LF
> Creștin, Liturghie.
UȘOARĂ. Radiația a cărei acțiune asupra ochiului uman produce impresii vizuale. Lumina este, în primul rând, o condiție necesară pentru perceperea operelor de artă care se adresează ochiului (arte plastice, artele spectacolului).
Pe lângă rolul său în existența acestor percepții, lumina influențează și calitățile acestora. Oferă culorilor diferite înfățișări, fie pentru că adună toate radiațiile luminii albe solare, fie doar pe cele ale unei părți a spectrului său — diferență între lumina zilei și luminile artificiale; amestecuri de culori prin iluminarea unei suprafețe cu o lumină colorată- Direcția din care vine lumina modelează reliefurile,
determinarea zonelor iluminate și a zonelor de umbră, ceea ce este foarte important pentru lucrările de arhitectură sau sculptură, precum și pentru arta teatrală.
În cele din urmă, lumina poate fi în sine materialul anumitor arte, care pot fi grupate sub denumirea generică de artele luminii. Unii folosesc materiale transparente pentru ca lumina să treacă prin ele (sticlă, vitraliu*). Alții folosesc reflexii de lumină pe suprafețe netede. Multe sunt arte care creează surse de lumină și obiecte luminoase, cum ar fi, de exemplu, iluminatul, artificiile, sursele de lumină etc. Foarte frecvent artele luminii se joacă cu aspectul de imaterialitate totală pe care o capătă lumina și cu splendoarea pe care o produce noaptea sau în întuneric, pentru a realiza o atmosferă de feerie și a crea categorii estetice precum magicul*, înfricoșătorul. *, fantasticul*, minunatul*. AS
5- 	Artificiu [n], Iluminat, Iluminat.
LIZĂ. În vocabularul dramaturgiei clasice, frază în care acțiunea unei piese, odată eclozată și atinsă punctul culminant, se îndreaptă spre finalul ei, dezvoltându-se progresiv, mai mult sau mai puțin rapid. AS
>- Catastrofa, Deznodământ, Dramaturgie clasică,
Metabază.
m
MACABRU. De etimologie incertă, se face în general să provină de la numele biblic Maca-beo CMaqqaba, ciocan, porecla lui Iuda Macabee, erou al rezistenței evreiești la elenizarea impusă). Este macabru ceea ce este mulțumit de ideea reprezentării morții. Într-adevăr, iconografia religioasă a preluat din Cartea a II-a a Macabeilor două episoade orientate spre spectacole ale morții: tortura celor șapte frați Macabei (anonim în Biblie și desemnați cu acest nume datorită titlului cărții); și jertfa de ispășire a lui Iuda Macabeu pentru pescarii morți.
I - Dansul macabru
Acest dans al morților mai mult sau mai puțin aspru, o temă frecventă la sfârșitul Evului Mediu, pare să provină din diverse surse. Scheletele dansante au aparut inca din cele mai vechi timpuri ca o invitatie de a ne bucura de viata; inscripţiile pe piatră le-au făcut cunoscute în Evul Mediu. Arta budistă, mai ales în Tibet, multiplicase reprezentările cadavrelor animate, ale ființelor fantastice cu înfățișare cadaverică, precum Citi-atis, genii păzitori ai cimitirelor în care dansează învăluiți în flăcări; totuși, lamaismul, pe atunci în plină expansiune, era cunoscut din secolul Xin misionarilor franciscani, iar dansul macabru ca o pantomimă ilustrativă a predicilor pare să fi fost conceput de franciscani (cf. E. Mâle, L'art religieux de la fin de la Moyen Age; Huizinga, Le déclin du Moyen Age; J. Baltrusaitis, Le Moyen Age fantastique).
Dansul macabru este prezentat ca o teorie a personajelor din toate categoriile sociale, de la Papă și Împărat până la muncitor și cerșetor, care merg într-o procesiune în ritm de dans, fiecare purtat de un schelet sau de un cadavru slăbit (sa dublu, propria sa moarte). Este o alegorie a morții universale, a egalității tuturor înaintea morții. Pictată în numeroase capele sau biserici (La Chaise-Dieu, Kermaria-an-Isquit etc.), a fost gravată și apoi tipărită; perioada sa de vârf a fost secolele al XV-lea și al XVI-lea. După un lung interval, tema revine în secolul al XIX-lea și trece la muzică (Liszt, Saint-Saëns) și la poezie (Baudelaire, Jean Lahor).
IL - Categoria macabră, estetică
Prin analogie cu dansul macabru, reprezentările care au aceleași personaje au fost descrise drept macabre, care formează o adevărată categorie estetică în artă și literatură. Poate fi definită prin prezența centrală a morții, o insistență asupra a ceea ce poate fi dureros sau oribil și printr-o anumită bucurie și mulțumire în oribil. În același timp, acesta
macabru leagă viața și moartea cărora el se opune, dând morților un anumit fel de viață. Un loc aparte trebuie lăsat umorului macabru: moartea este acolo, fie ca o grimasă a vieții, fie ca un instrument folosit într-un mod atât comic, cât și sacrileg pentru interesele celor vii. Un umor macabru se găsește deja în povestea Matronei din Efes din Satiricon, 	AS
> Moartea.
MACARONIC. Adjectiv referitor la un limbaj care folosește combinații și amestecuri cu pretenții umoristice, punând desinențe latine în termenii limbajului comun (cf. Macarronées, de Merlin Coccaie, sau ceremonia latină cu care se încheie Pacientul imaginar). Latina macaronică are prea puțin de-a face cu cea a unui adevărat ignorant, întrucât este gramatica care este cel mai greu de stăpânit atunci când nu cunoști bine o limbă; această pseudo-ignoranță este o glumă folosită de înțelepți. 	AS
SOLID. L - Califică un material, metal sau lemn, de obicei argint solid, cupru solid etc., lucrat în bloc, fără găuri în interior și neacoperit de niciun alt material. Acest sens al termenului este de interes pentru estetică întrucât tehnicienii întâmpină probleme la determinarea compoziției unui obiect artistic în arta orfevriei, a mobilierului etc.
LL - Califică o formă îndesată, groasă, cu un aspect general destul de simplu și gros. Numele poate fi peiorativ, de exemplu, atunci când se vorbește despre o persoană cu o silueta incomodă. Poate fi, de asemenea, un termen neutru, atunci când enunț un fapt, și chiar elogios, atunci când o formă solidă dă o senzație de robustețe, un amestec de măreție și forță sau soliditate, sau și atunci când iese în evidență în contrast cu alte forme sau elemente care inconjoara-l. Un pilon solid creează uneori un efect de succes în arhitectură. 	AS
> Robustă.
MACROCOSM. Acest termen este folosit doar în legătură cu microcosmos.
>- Microcosmos.
LEMN
l - Sculptură
Lemnul, un material mai rustic decât marmura sau bronzul, a fost folosit înaintea lor în sculptură și lucrările lor pot avea un caracter arhaic din acest motiv. Egiptenii, mai ales în vremea Vechiului Imperiu, făceau statui individuale din lemn, precum celebra statuie numită Cbeik el Beleg. În Grecia, statuile
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Formele primitive, numite xoana, au fost inițial realizate din lemn, iar când au fost ulterior sculptate în piatră, forma lor - brațele atașate de corp și corpul parcă înveliți- a suferit din cauza faptului că au fost sculptate inițial dintr-un trunchi. În epoca romană, statuile lui Priap și Vertumnus, care erau așezate în grădini pentru a proteja fructele de păsări și hoți, erau realizate din lemn. Priap, gardianul grădinilor, căruia Horațiu îl lasă să vorbească, începe prin a-și aminti că în trecut era trunchiul unui smochin (Satire, I, 8). În această atmosferă religioasă primitivă, statuia de lemn mai participă la prestigiul sacru al arborelui, ființă vie.
Stilul special de sculptură în lemn este ușor de dedus din anumite considerente tehnice. Este evident că diversitatea și natura materialelor influențează în mod direct opera sculptorului (importanța durității lemnului, finețea fibrei acestuia, culoarea, dispunerea nervurilor...). În general, o substanță fibroasă, compactă și relativ ușoară, lemnul are o gamă mai mare decât piatra și, prin urmare, poate fi mai protejat în vid (Charles Blanc). De aici rezultă că se poate da unei statui de lemn mai multă mișcare, gesturi mai îndrăznețe, atitudini mai puțin statice decât cele potrivite statuilor de marmură. Unul dintre cele mai frumoase exemple care pot fi date este cel al Sfântului Gheorghe ucigând Dragonul în Catedrala din Stockholm (1489) al sculptorului Notke, o lucrare de o virtuozitate rară în stilul viu și patetic. Toate lucrările lui Riemanschneider dezvăluie această estetică.
Să adăugăm că dacă lemnul este lăsat natural, acesta capătă, acoperit cu encaustic, un ton închis, auriu și profund. Susține foarte bine aurirea și pictura (ceea ce ajută chiar la conservarea acesteia). Sculptura în lemn, cerată, aurita sau pictată, se regăsește astfel în perioade foarte diferite și acoperă toate stilurile, de la cel mai rafinat stil nobiliar (Versailles și nenumăratele statui din lemn aurit din secolul al XVIII-lea) până la arta populară, de la care sculptura naivă. a atâtor biserici de țară este cel mai bun exemplu.
II - Gravura pe lemn
7 / Gravura în lemn, ca procedeu de reproducere a numeroase exemplare ale unei opere grafice, pare să fi fost inventată la sfârșitul secolului al XIV-lea. Aparține genului de sculptură în relief. Aceasta înseamnă că placa de lemn, luată „pe fir”, adică după lungimea bobului, este cioplită cu cuțitul în așa fel încât să poată fi golită acolo unde trebuie să fie albă pe imprimeu, în timp ce liniile care ar trebui să fie negre sunt ridicate, adică lăsate la nivelul primitiv. Când lucrarea este terminată, placa este acoperită cu cerneală, din care doar reliefurile primesc cerneala; apoi foaia de hârtie este presată. Toate liniile în relief sunt astfel imprimate în negru, cele albe profitând de golirea colii.
Aceste proceduri tehnice necesită estetica gravurii în lemn, ale cărei trei puncte cele mai importante
Acestea sunt de remarcat: în primul rând, linia este întotdeauna destul de largă, ceea ce face necesară realizarea unui desen robust și relativ simplificat; în al doilea rând, albul sunt folosiți în lucrare și poate aceasta este cea mai importantă caracteristică stilistică a acestor lucrări; În al treilea rând, efectele de lumină-întuneric și de semi-ton nu sunt practice în această tehnică. Artistul care creează pentru gravură în lemn adoptă astfel un stil în care desenul este întotdeauna destul de rigid, robust, simplificat, folosind alb-negru fără ușurință, dar cu vigoare și gust.
Gravura în lemn în relief care tratează liniile negre în relief, ca și în cazul literelor de tipar, poate fi montată pe o pagină de imprimare. Gravura și tipografia pot fi nuanțate împreună, apoi rulate în aceeași operațiune; deși există o omogenitate deplină a literei și a ilustrației.
2/ Există un alt fel de gravură pe lemn, datând de la sfârșitul secolului al XVII-lea, ale cărei caracteristici sunt foarte diferite de cele pe care tocmai le-am văzut. Este gravura sculptată în relief pe „lemn în picioare”. În această procedură, placa de lemn este sculptată, nu în direcția bobului, ci transversal față de aceasta. Suprafața astfel obținută se lasă să lucreze lin cu burinul și, în special, un întreg set de sculpturi foarte fine face posibilă obținerea semi-tonurilor care merg de la negru închis la alb, trecând prin tot felul de nuanțe intermediare, foarte delicate. Perioada de cea mai mare splendoare a acestui procedeu a fost la mijlocul secolului al XIX-lea, în special cu Gustave Doré, de exemplu în ilustrațiile sale despre Iad, Dante, Atala, Chateaubriand, Don Quijote, Cervantes, Orlando furioso, Ariosto. Doré nu a înregistrat personal. Forțat de producția sa foarte abundentă să funcționeze rapid, el și-a tratat compozițiile mari cu spălare cu cerneală India, cu albul adăugat la spălare; și le-a transmis gravorilor formați în școala lui, dintre care cel mai important era Pisan. Ei „executau” lucrarea de gravură în lemn în picioare. Acesta este motivul pentru care această procedură este uneori numită interpretare înregistrată. Îndemânarea gravorului (care trebuie să fie un adevărat artist) constă în inventarea procedeelor tehnice care vor da cel mai bine efectul tehnic intenționat de primul creator. Rolul gravorului este atunci acela de adevărat colaborator.
III 	- Arhitectura
Cabana făcută din țăruși fixați pe un perete sau asamblate sub formă de cort este probabil cea mai veche formă de construcție din lemn. Dar este un sistem care nu are echilibru în sine. Nu se poate vorbi de o structură din lemn decât atunci când sistemul are propria stabilitate; Este cazul casei în formă de cort cu grindă înclinată. Pe măsură ce sculele sunt perfecționate, construcția devine mai complicată; pereții verticali completează construcția în formă de cort, folosirea zidăriei se îmbină cu cea a lemnului.
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În regiunile bogate în păduri (de exemplu, Scandinavia, Germania, estul Franței, nordul Italiei sau Rusia), o estetică deosebită a luat stăpânire în arhitectura din lemn: lemnul de stejar pe pereții halelor (Arpajon .), scânduri de lemn interconectate cu jumătate. -case din cherestea (Strasbourg, Hildesheim, Rotenburg etc.), clopotniţe bulboase ale bisericilor ruseşti (Nicolo-Bierezovza, Barzug, Ladighin etc.). Arhitectură specifică pentru că a fost ridicată de materialul însuși, aproape de natură până la integrarea în peisaj, absolut independentă de evoluția arhitecturii din piatră din care nu reflectă nicio influență și în fața ei afirmă o stabilitate arhitecturală refractară. atât la fluctuațiile stilistice, cât și la diversitățile geografice (cabana din bușteni, sau din bușteni joase, tăiați, cu un acoperiș în două pante foarte marcat, cu balcoane decorate, este aproape identică în Carpați, Pirinei și în Extremul Vest american).
China și Japonia au creat o arhitectură originală din lemn, cu linii elegante și ușoare, care respectă calitățile naturale ale materialului: un sistem de pătrundere prin intermediul unor țevi sau ligaturi ține împreună trunchiurile sau tulpinile de bambus care alcătuiesc pereții și acoperișurile. Aceste constructii, atat ieftine cat si usoare, ofera, in plus, avantajul de a rezista mai bine la socurile telurice frecvente in aceste regiuni).
Fiind din lemn, anumite elemente arhitecturale esentiale sau secundare se preteaza cu usurinta unui decor sculptat sau pictat (grinzi, cornise, cadre sculptate, tavane evazate sau ornamentate). Arhitectura din piatră a fost uneori influențată de arhitectura din lemn, fie în decor (triglife din templele grecești arhaice, modilioane de așchii, uși false din templele egiptene...), fie structura în sine. . Se vede că în Orient, în mod clar, primele construcții din piatră au fost realizate după un tip de asamblare cu ajutorul traverselor care corespunde cu cel al grinzilor (stupa Sanchi, sec. II).
Utilizarea parțială a lemnului în clădirile al căror ansamblu este din piatră poate permite forme deosebite: este cazul bretelelor din lemn care lucrează în tracțiune pentru a contracara împingerea bolților. Pe de altă parte, procedurile de construcție care folosesc lemnul ca material provizoriu (fals) au dat uneori naștere unor forme arhitecturale deosebite: astfel, arcul surplombant al clădirilor musulmane.
În era industrială, pentru a rezista concurenței cu materiale noi, utilizarea lemnului a trebuit să fie raționalizată, făcându-l la fel de simplu și la fel de ieftin ca oțelul și betonul. Lemnăria clasică compusă din armături masive care transmit doar forțe de compresie a oferit posibilitatea
des limitate; la sfarsitul secolului al XIX-lea a fost inlocuita cu lemnarie din elemente mai variate si mai usoare, cu materiale care transmit forte de tractiune si compresiune. În 1900, descoperirea diblurilor de asamblare a făcut posibilă îmbinarea eficientă a diferitelor elemente și aducerea forțelor în aceleași puncte de îmbinare. În zilele noastre, datorită utilizării combinate a laminarii și lipirii, lemnul a devenit mai ușor de gestionat. Poti construi arcuri din lemn de mare amploare, dar si forme foarte interesante, precum bolta parabolica-hiperbolica. Prefabricarea plăcilor cu plăci permite realizarea unor construcții ieftine din punct de vedere economic. Pe lângă utilizarea tradițională pentru acoperișurile clădirilor în care apar noi forme, lemnul își găsește și alte aplicații noi.
IV 	- Arhitectura navală
Portul de agrement din lemn a dat naștere unor construcții care pot fi considerate adevărate opere de artă și care au putut, în unele cazuri, să influențeze arhitectura terestră (tip de acoperiș numit lucrare vie). Biserica Sainte-Catherine de Honfleur a fost construită în întregime de constructori navali din marina.
V 	- Arhitectura interioara, mobilierul si artele decorative
Proprietățile lemnului au fost utilizate pe scară largă în aceste arte, derivate din lemn și tâmplărie. Parchetele pot constitui adevărate mozaicuri de lemn (parchete de la Château de Fontainebleau ale căror modele se repetă pe tavan). Mobilierul din lemn, fie că este solid și robust, fie că este elegant și fin, se pretează tuturor posibilităților sculpturii. 	c.
>■ Burin, Structură.
MADRIGAL
I - Literatura
Poezie mică (în Italia o strofă de douăsprezece versuri hendecasilabe; în Franța și Anglia fără formă fixă) definită prin calitatea sa estetică: delicată și fină, tandru, care se termină cu o expresie spirituală.
>- A zecea, strofă din douăsprezece versuri.
II - Muzica
Compozitie muzicala cantata pentru mai multe voci, in general pe un text poetic in care cuvintele sunt transcrise muzical si expresiv. Cu toate acestea, ia diferite forme. În secolul al XV-lea este strofic (trei triplete pe aceeași melodie, apoi o „ritornello” pe o melodie diferită); în secolele al XVI-lea și al XVII-lea este în stil fugal; madrigalul dramatic, așa cum se numește astăzi, a fost inițial o scenă scurtă cântată de diverse personaje, familiare sau pitorești; mai târziu s-a dezvoltat într-o compoziție destul de extinsă, chiar mai multe acte. A fost în primul rând, la început, o compoziție de muzică de cameră pentru amatori care cântă împreună din plăcere, dar au existat
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de asemenea un spațiu de concert pentru profesioniști, care inițial a fost pur și simplu cântat și care ulterior avea să fie reprezentat, a debutat în teatrul muzical, care avea să dea mai târziu naștere operei.
Madrigalism (muzică) >■ Figuralism
MATURAREA. Maturare, proces care aduce fructul la starea de maturitate. Estetica folosește acest termen în sens figurat pentru a desemna dezvoltarea care conduce la o primă idee, mai mult sau mai puțin definită, la un grad de precizie și bogăție astfel încât să se poată trece la faza de realizare a lucrării. Maturarea unei opere de artă are loc în mintea autorului, deși adesea cu ajutorul unor eseuri, realizări fragmentare, care modifică frecvent ideea originală. AS
>■ Pregătire.
MATURITATE. Starea unui fruct copt care a ajuns la deplina dezvoltare. Estetica folosește acest termen la figurat în două moduri:
7 - O idee sau proiect ajunge la maturitate atunci când autorul a reflectat suficient asupra ei și a efectuat suficiente etape pregătitoare pentru a putea trece la execuția finală a lucrării.
^ Execuție[i],
II - Un scriitor, un artist, este la maturitate atunci când este în posesia întregului său talent și calitățile sale creative sau executive sunt la cea mai înaltă dezvoltare. Astfel, se face o distincție între lucrările tinereții, maturitatea și bătrânețea. AS
>- Acme.
DIPLOMĂ DE MASTER. calitatea profesorului; Se spune în principal din modul în care un artist își stăpânește temeinic arta, o practică cu mare ușurință, stăpânind situațiile cele mai complexe și găsind soluții la dificultățile tehnice sau estetice, capabile să pună într-o legătură un artist mai mic. simplu, evident și neașteptate în același timp.
>■ Maestru.
PROFESOR. Din latinescul magister, cel care poruncește, îndrumă sau învață; Termenul de maestru este folosit în estetică cu sensuri diferite.
I - «A fi maestru în...» înseamnă a putea face ceea ce dorește; astfel, un scriitor este un maestru în subiectul său atunci când o cunoaște perfect; Un artist este un maestru al tehnicii sale atunci când o posedă temeinic și nu întâmpină nicio dificultate din această parte.
II - Un profesor este și cel care predă o disciplină, deși astăzi, în acest sens, se spune mai degrabă profesor de desen, muzică etc. Master indică mai presus de toate o educație de grad elementar. În materie de artă, acesta a fost termenul actual până la sfârșitul xtx. Un maestru de capelă conduce cântecele într-o biserică și îi antrenează pe copiii corului să cânte.
III - În bresle, maeștrii erau cei care, după o capodoperă, erau primiți în corpul breslei și se puteau stabili pe cont propriu. Acum, în timpul Vechiului Regim existau bresle de artiști, asemănătoare în acest sens artizanilor, care aveau ei înșiși dreptul de a-și comercializa lucrările. În secolul al XVII-lea a existat o rivalitate între acești maeștri și artiștii care își considerau arta ca pe o artă liberală, nesupusă, așadar, reglementărilor și obligațiilor fiscale ale meșteșugului; acestea din urmă au ajuns să prevaleze.
IV- În cele din urmă, un profesor este numit acela care se remarcă în ceva, mai ales într-o artă. Un profesor este în acest sens un mare artist, vorbind în principal de marii pictori. Urmat de un termen descriptiv, „Maestrul de...” desemnează un artist antic neidentificat de mare valoare: Maestru de Moulins, Maestru de Flémalle, Maeștri „à l'Oeillet”, Maestru de Figure Triste etc.
În mod similar, în muzică, acest termen desemnează un compozitor de o oarecare importanță; La origine, profesorul era profesorul de capelă* Prin extensie, acest nume este aplicat dirijorului.
>■ Autoritate, Dirijor, Şcoală, Petit-Maître, Atelier.
VESTITOR / ZANA / MAGIE / MAGIC. 7 - Zânele/vrăjitorii, conform tradițiilor populare și literare, sunt ființe feminine înzestrate cu abilități supranaturale. Esența lui este ambiguă: te naști zână, iar această calitate pare chiar ereditară; dar se poate deveni și o zână, printr-un talisman sau prin cunoștințe speciale, cum ar fi misterioasele arte mantice. Puterea zânelor depășește limitele realului, dar este limitată de condiții și interdicții. Statutul său religios față de creștinism este, de asemenea, ambiguu.
Zânele au intrat în literatură, iar de aici, în toate artele, încă din Evul Mediu. Ei interesează estetica pentru anumite genuri și o categorie estetică.
În ceea ce privește povestea ticăloasă, vezi articolul poveste. Romanul zgomotos, în proză sau în versuri, prezintă mai multe tipuri principale: 1) romanul de aventuri, în care zânele extind câmpul aventurilor (Roman de Mélusine, de Jehan d'Arras; seria Amadis, cu zâna Urgande) ; 2) romanul de aventuri și sentimente (Frumoasa străină, Partonopeus de Blois); și 3) romanul de aventuri și sentimente cu preocupări psihologice. Pentru că zânele, cu mijloacele lor supranaturale de acțiune, gândesc și acționează ca femeile, într-un mod profund uman. Astfel, Merlin-Vulgata, Lancelot-Vulgata, Afer/ín-Ducange-Huth, expun cu o psihologie fină și ajustată relațiile dintre zâna Morgana și nepoata-fiica ei Regina Guinevere.
II - În teatru, magia este o operă în care, prin intermediul mașinilor, transformării costumelor etc., se creează iluzia supranaturalului. Își face publicul să vibreze prin aventuri dramatice, încântă priveliștea cu splendoarea decorurilor,
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costumele și luminile intrigă argumentează cu evenimente care par să sfideze legile realității. Acest gen a fost cultivat în principal în secolul al XIX-lea. Au fost create genuri mixte, cum ar fi magic-opera sau magic-ballet. Zânele au fost deosebit de numeroase în baletele din secolul al XIX-lea, de la primul, Cendrillon, din 1823, până la Frumoasa adormită în pădure din 1890. Aspectul lor imaterial este subliniat în general, mai puțin prin efectele mașinii scenice decât prin dansul lor, bazat întotdeauna pe vârfurile picioarelor și sugestive de lejeritate, dar fără ca mișcările caracteristice zborului să se regăsească în acest dans.
Prezența zânelor nu generează în mod automat un etos magic, care poate fi și creat chiar dacă nu există zâne în sensul propriu. Categoria estetică a magicului trebuie analizată, deci, în sine.
III-Magicul, în primul rând, este asemănător fantasticului datorită contrastului său cu realul și cotidian. În ambele, realizarea imposibilului devine posibilă. Din același motiv, magia se mișcă pe două planuri ale realității; naturalul și supranaturalul sunt opuse aici, dar sunt înrudite; Sunt pași dintr-o lume în alta. Și acest alt punct ne privește; temerile noastre, dorințele noastre, condiția noastră umană sunt compromise aici. Dar magicul diferă de fantastic prin aceea că magicul respinge teroarea și angoasa, în timp ce fantasticul le acceptă. Atmosfera magică este fericită; supranaturalul îndeplinește aspirații naturale pe care natura nu le-ar putea satisface. Îi umple chiar și cu mult peste ceea ce era de așteptat și depășește visele în splendoare. Magicul seamănă atunci cu grațiosul, deoarece splendoarea lui are ceva aerisit și ușor; contrastele nu sunt șocante; îndepărtați toată greutatea. Această bunăstare generează paradoxul unei surprize în care minunatul pare simplu și ceva evident.
Această caracteristică leagă magicul de oniric, deoarece absența surprizei este un caracter binecunoscut al visului; extraordinarul este acceptat în vis ca ceva normal.
Toate artele pot aduce magia la lucru; Berlioz, în Scherzo de la reine, Mab folosește sonoritatea cristalină și aproape ireală a coardelor harpei în armonice. O pictură magică, precum The King of Aulnes's Daughter de Jessie Bayes, împacă lumina și misterul prin tonuri ușoare, topite. Un dans, o arhitectură magică dau impresia că trupurile sau materialele nu mai au greutate. AS > Absență, Povestea, Categoria [ii],
Fermecat/Încantare, Phantasmagoria, Fantastic, Fiabesco.
MAGIE
I 	- Sensul propriu
Etimologic, religia magicienilor, preoților vechilor medii și perși (azi se spune, în acest sens, magism), termenul de magie a desemnat încă din cele mai vechi timpuri, singurul sens pe care îl păstrează în prezent, con-
împreună cu practici rituale prin care se crede că poate obţine, în mod supranatural, efecte extraordinare imposibile prin mijloace normale.
Este în general acceptat că practicile magice trebuie să fi fost una dintre originile artei, deoarece pot fi observate analogii între riturile magice și vestigiile preistorice. Astfel, reprezentările pictate sau modelate realizate cu arme, sau picturile scenelor de vânătoare, au fost interpretate ca metode de vrăjire pentru a asigura succesul vânătorilor.
Anumite practici magice sunt legate de artă. Astfel, vrăjile și incantațiile sunt cântece (sau cel puțin formule ritmice), care se presupune că funcționează din cauza însăși puterea cântecului și a ritmului. Magia imitativă încearcă să provoace faptele imitându-le (turnând apă pentru a dezlănțui furtuna), dând naștere la imagini plastice sau la imitații prin mișcări. Dar obiectul dorit, neputând fi reprodus identic, suferă o transpunere și, deci, există o creație mai mult sau mai puțin inconștientă, care poate duce la o elaborare estetică, deși involuntară. Mișcarea, de exemplu, nu este făcută pentru a fi văzută; valoarea sa constă în executarea sa. Anumite dansuri magice au evoluat în dansuri religioase, dansuri pentru spectacol, sau pur și simplu dansuri pentru divertisment, unde caracterul mimetic își pierde din importanță. Magia simbolică folosește figuri (cercuri, triunghiuri...) care au adesea un caracter estetic datorită ascuțișului și caracterului lor de „forma perfectă”. Aceste figuri sunt uneori pictate și alteori urmărite prin gesturi; în acest caz gestul (cruce, cerc, desenat în aer) este adesea marcat cu un anumit accent, intensificându-i valoarea.
> Descântec, Preistoric, Simbol.
II 	- Sensul figurativ
Putere care se exercită asupra sufletului și care produce efecte și puteri misterioase care par a fi opera magiei în sine. Este cel mai frecvent sens referitor la artă: magia artei, magia stilului, magia clarobscurului etc. Folosirea termenului de magie arată în același timp intensitatea acțiunii, a influenței exercitate și faptul că nu este pe deplin posibil să se dea rațiunea printr-o explicație științifică; arta pare atunci să se bucure de un fel de putere paranormală.
> Farmecul.
MAISTER. Care aparține unui maestru* sau mărturisește măiestria*.
MAGNIFIC. Etimologic, cine face lucruri mari; dar ideii de măreție se atașează cea de splendoare, aceea de strălucire somptuoasă, definind astfel o categorie estetică destul de caracterizată. În limbajul obișnuit, magnificul a devenit un fel de superlativ al frumosului, când vine vorba de o frumusețe strălucitoare și superbă.
> Frumos.
756 / MAESTIA
MAJESTATE / MAJESTIC
I - În măreție/maiestuos
Mod de reprezentare a unui personaj divin sau sacru care domnește într-o ipostază hieratică, încununat și înconjurat de o glorie alungită numită mandorlă.
II - Maiestuosul ca categorie estetică
Se caracterizează prin amplitudinea dimensiunilor materiale, împreună cu ascuțimea liniilor mari și a formei de ansamblu, și prin amestecul somptuosului* cu un anume hieratic* într-un echilibru reciproc: hieraticul ridică somptuosul prin plasarea lui. alături de solemn și chiar de sacru, împiedicându-l să cadă în simpla urmărire profană a bogăției sau a măreției ostentative; Somptuosul păstrează ieraticul alături de măreția umană și îl ferește de la tendința spre imobilitate sau spre o spiritualitate dezbrăcată sau austeră. Maiestuosul este, deci, aproape de nobil, dar este ca un grad superior care merge spre o măreție mai mare. AS > Augusto, Noblf.
JONGLER. Dacă inițial jonglerul pare să fie cel care manipulează jonglarea, adică toiagul sau bagheta magicianului în timpul jocurilor sale de jonglerie sau jonglerie, foarte curând a fost confundat cu comediantul, falsul*, menestrelul*, funambulul. ..., toți artiștii de scenă și tarabe de târg. Prin extensie, și din cauza unei confuzii între condițiile meseriei și scopurile iluzorii ale practicii sale, termenul de jongler desemnează în mod eronat pe cineva viclean, escroc sau chiar prost (malabar, în franceză, în secolul al XV-lea! înseamnă „joaca prostul”. "). Arta sa a fost cea a expozițiilor de pe scenă, unde a încercat să capteze atenția publicului intrigante, jucându-se cu procedee elementare ale iluziei comice. 	av
^ Târg.
DAMATĂ. Acest termen este cu greu folosit în estetică decât în expresia poet blestemat. Acest concept este foarte vechi, dar nu a fost popularizat până când Verlaine a dat acest titlu studiilor despre unii poeți ai timpului său. În general, un poet blestemat este numit un poet nefericit a cărui valoare nu este recunoscută de contemporanii săi. Dar acestui sens oarecum fluctuant al expresiei i s-au adăugat diverse nuanțe. De exemplu, poetul blestemat este un marginal și un antisocial (chiar și un delincvent, ca Villon), sau oricine cu ghinion care eșuează în încercările sale de a fi recunoscut de public sau care eșuează, în ciuda eforturilor sale, în propriile sale eforturi. sarcina de scriitor (în acest caz este un poet rău din cauza incapacității, indiferent de boala pe care o suferă), sau că nu găsește decât dezamăgiri, dezamăgiri și mizerie în afara artei sale, sau chiar că sunt prea mândri sau prea sinceri. să aibă succes social (este cazul, de exemplu, al poetului pe care Boileau îl face să vorbească în Satira I, care se tratează
ca blestemat). Unii autori, mai ales în epoca romantismului, credeau că fiecare poet era, ca poet, blestemat, în sensul că era sortit nenorociri în relațiile cu ceilalți, poezia fiind în esență antisocială. Deci, judecând că un poet recunoscut și apreciat este, așadar, un poet rău, și că un eșec este neapărat un geniu, nu există decât un singur pas, pe care atâția poeți fără faimă l-au putut depăși fericiți folosindu-l ca mângâiere. 	AS
>■ Romantism.
ÎNțeles greșit. Termenul de neînțelegere este tipic Filosofiei artei (1912-1914), opera tânărului Lukács, unde desemnează relația nepotrivită pe care fiecare individ -creator sau receptor- o întreține cu o operă de artă. Creatorul nu este cel mai competent să vorbească despre opera sa, care îl întrece; iar publicul comunică cu lucrarea proiectându-și propria viață asupra ei. Totuși, spre deosebire de comunicarea cotidiană, neînțelegerea este productivă în domeniul artistic: verifică intențiile false pe care creatorul le transmite ca persoană empiric, găsind astfel limbajul potrivit pentru exprimarea experiențelor sale; face posibil ca lucrarea să vorbească intim cu toată lumea și să rămână în timp datorită posibilității de a proiecta asupra ei experiențele reînnoite prin istorie, sursa interpretărilor sale succesive. 	RR
>- Quid pro quo.
RĂU. Un artist, o operă de artă sau un fragment din ea este rău când îi lipsește valoarea estetică.
Aceasta a fost o noțiune dezbătută, deoarece este considerată un lucru rău din punctul de vedere al anumitor criterii. Totuși, dacă acest concept este respins, este necesar să admitem că toate lucrările sunt echivalente, că toți scriitorii și artiștii sunt validi, că nu există un eșec în artă, care pare greu de susținut. Răspunsul la obiecția anterioară ar fi atunci că fiecare operă, fiecare artist, este rău dacă nu reușește să-și îndeplinească propriul ideal, dacă nu reușește să-l atingă după criteriile propriului gen, al propriului stil, al particularității sale. categoria estetică.
Răul nu este ceea ce este urât*, este ceea ce este defect, ceea ce se auto-avortează sau se autodistruge în realizarea lui.
AS
MESS. Cuvântul mamarracho a devenit evident în secolul al XVIII-lea în sensul unei erori picturale. Un mamarracho este o pictură neautentică. Mai târziu, conform Phncyclopedia lui Diderot, sensul evoluează. Acest cuvânt desemnează «anumite tablouri, aproape întotdeauna negre și ciobite, uneori apreciate de curioși și disprețuite de cunoscători. Nu este, adaugă articolul, că nu există mamarrachos al căror fond este estimabil. Există unii dintre cei mai mari profesori; dar timpul sau dealerii le-au modificat în așa fel încât doar o recomandare îl poate face să le cumpere ». 	ESTE
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>■ Fals.
MANDALA (din sanscrită: cerc, disc). În sensul său cel mai general, mandala este „proiecția în două sau trei dimensiuni a unei anumite zone a unei divinități, sub masca unei diagrame centrate în jurul unei axe orientate” (Gilles Béguin, curator al muzeului Guimet, în catalogul expoziției: „Mandalele himalayene ale muzeului Guimet”),
Cu toate acestea, în limbajul comun mandalele sunt numite compoziții bidimensionale, în conformitate cu o schemă tradițională, care servesc drept suport pentru meditația asupra unei divinități pe lângă funcțiile sale cosmice. Mandala constituie prototipul unei arte al cărei scop principal nu este producerea unui obiect estetic, ci mai degrabă construirea unui suport vizual cu obiectul unei cunoașteri a unei ordini spirituale, fiindu-i cerută, însă, valoarea estetică ca mediu. pentru a atinge acest scop. Creațiile estetice ale acestui ordin pot îndeplini această funcție fie cerând de la discipol practicarea personală a unei discipline (compozițiile florale ale budismului zen), fie, și acesta este cazul mandalei, propunând metode de concentrare prin meditație cu obiecte. , scheme sau reprezentări simbolice. Ca și în alte compoziții de acest tip, mandala se supune unor reguli foarte stricte care îi ordonează structura și determină tematica, culorile și elementele figurative specifice.
Păstrând esențialul: în centrul mandalei, asemănător unui templu, se află divinitatea reprezentată cu atitudinea și atributele care îi sunt proprii, înconjurată de divinitățile secundare legate de aceasta. În jurul acestei compoziții centrale, incintele concentrice, în care sunt amplasate „ușile”, reprezintă itinerariul spiritual pe care meditatorul trebuie să-l urmeze pentru a ajunge la divinitate. Mandalele au multe alte elemente simbolice, dintre care unele sunt surprinzătoare datorită complexității lor. Există reprezentări ale cosmosului considerate dintr-un punct de vedere specific , dar există și, în principal în templele tibetane, mandale grosiere care constituie rezumate ale universului în întregime, precum și adevărate tratate filozofice în imagini. De remarcat că spre deosebire de picturile din catedralele noastre, care ar putea fi înțelese chiar și de o populație majoritar analfabetă, mandalele sunt destinate unei elite și necesită o pregătire solidă pentru a fi interpretate corect.
Din punct de vedere estetic, mandalele, ca toate operele de artă, au evoluat de la primele exemple cunoscute, pe care specialiștii le plasează în jurul secolului al VIII-lea sau al IX-lea d.Hr., până la creațiile de astăzi, dobândind o complexitate considerabilă. În jurul principalelor teme fixate de tradiție, care au variat puțin, s-au adăugat puțin câte puțin elemente din dezvoltarea speculațiilor filozofice tipice diferitelor
curentelor spirituale, precum și regiunile în care budismul și tantrismul s-au stabilit. Aceasta arta este legata atat de arta hieroglifica, pentru elaborarea de imagini simplificate si expresive, cat si de arta liturgica precum icoanele (a nu se confunda cu pictura religioasa). Pe de altă parte, structura generală a mandalei pare să corespundă schemelor de bază ale psihicului, deoarece CG Jung găsește o astfel de schemă aplicând-o la multe dintre cauzele bolilor sale. DOMNIȘOARĂ
>- Icoană, Inițiere, Liturghie, Simbol.
CONDUCE. Acest termen nu are nicio semnificație estetică cu excepția dansului. Desemnează o figură coregrafică prin intermediul replicilor în dansul clasic: circumferința descrisă se rotește în jurul scenei, cel mai adesea se rotește. A fost folosit mai ales din vremea stilului italian (ultima treime a secolului al XIX-lea), căruia îi corespunde prin viteza și verva sa; a fost adesea ceea ce a încheiat variația. Astăzi se folosesc tot felul de viraje sau combinații de viraj pentru manevrele unei variații sau balet (manège), desfășurate oriunde doriți. Pe langa aspectul lucios, poate avea diverse semnificatii, desi intotdeauna paroxistic; mânie, frică, nebunie, bucurie etc. 	GP
>■ Cerc [i, 5Ì, italiană, rotundă, răsucire [¡J, Variatie [111].
MANIERĂ. Etimologic, realizat manual.
I - Arte plastice
Prima utilizare estetică a termenului mod este aplicată artelor plastice; mâna pictorului îi determină felul, adică modul său special de a crea, ansamblul caracteristicilor sale individuale. Termenul manier nu este sinonim cu estile?, care desemneaza personaje mai formale, mai putin legate de gest si de modul de a da pensula. În plus, stilul poate fi aplicat personajelor comune ale unui grup, ale unei epoci, în timp ce manenti se spune despre ceea ce este personal.
Caracterele speciale ale unei perioade din viața unui pictor se mai numesc și manieră.
Alături de acest sens, termenul de manieră are un alt sens de utilizare strictă: faptul de a fi manierat se numește atunci manieră. Dar acest sens, actual în secolul al XVIII-lea, este cu greu folosit astăzi.
>- Manerat.
II - Alte arte
În artele literare se preferă termenul de stil. Termenul de manieră este folosit mai ales în ceea ce privește plagiatul sau parodia (A la manera de..., de Reboux și Muller). Cuvântul mod este mai folosit în muzică; modul muzicianului este ansamblul procedeelor ritmice, armonice și melodice față de care simte o predilecție. A compune în maniera unui compozitor atât de cunoscut este în primul rând un exercițiu de stil.
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sau de la școală; dimensiunea parodică este absentă aici. 	HT
>■ Parodie, Pastiche.
MANIERISM. Acest termen este folosit doar în artele plastice.
I - Caută un stil individual
Manierismul, supraindividualizarea, nu este stilul personal, ci căutarea lui, ducând adesea la o exagerare a caracteristicilor unui stil, și chiar a unui stil împrumutat de la altul. Termenul este deci peiorativ. Diverși autori (Diderot, Malraux) consideră o perioadă a manierismului ca fiind perioada în care un maestru se imită pe sine și, mai târziu, perioada epigonilor care imit pe marii maeștri dispăruți.
I/ ■ Arta formalismului rafinat
Manierismul este legat în acest moment de manierat. Este o artă a arabescurilor gratuite, a eleganței și, de asemenea, a formelor complexe, pasiunea pentru asimetrii (ca în Madonele cu șoldurile deformate din Evul Mediu). Forma devine adesea propriul scop. Manierismul este plasat aici lângă baroc și exagerat. Utilizarea termenului este adesea peiorativă sau condescendentă, deși manierismul a reușit să producă opere de valoare. În literatură, gongorismo*, marinismo și eufismo* îi corespund destul de bine.
> Baroc [în, 1], Prețios [ii].
III - Sensul istoric
Folosit inițial cu o intenție peiorativă, termenul de manierism desemnează aici o școală de pictură din a doua jumătate a secolului al XVI-lea, dezvoltată mai ales în Italia și Franța și care a ajuns în alte țări europene. Forma prevalează asupra substanței. Deformațiile corpurilor merită adesea luate în considerare. O utilizare a culorilor rafinate răspunde acestui gust pentru linii. Energia este impusă mușchiului, care nu îndepărtează astfel încât să nu existe manifestări de excese musculare (Michelangelo poate fi precursor aici), care sunt pictate de ele însele. Marii pictori manieristi sunt Pontormo, Primatiul, Rosso, Parmezanul si pictorii scolii Fontainebleau. Acest curent se rezolvă mai târziu în marea mișcare barocă a căreia a fost, într-un anumit sens, prodromul ei.
HT
MANIFESTA
I - Definiție
Manifestul este un text care este de obicei scurt publicat sub forma unui pamflet, articol de ziar sau revistă, sau pliant, cu numele unei mișcări politice, filozofice, literare sau artistice.
II - Scopul manifestului literar sau artistic
Manifestul are scopul de a pune un individ (sau un grup) în comunicare cu destinatarii săi. Mereu introdus într-un context istoric
foarte precis, intenţionează să rupă de mediul său cultural. Aceasta explică tonul său subversiv și provocator. Animat de un spirit mesianic, manifestul se oferă ca o promisiune a unei arte diferite, o artă nouă datorită căreia lumea poate fi transformată.
III 	- Frecvența manifestelor în secolul XX
Numărul mare de manifeste literare sau artistice din secolul XX constituie un fenomen nou care merită luat în considerare. În secolul al XIX-lea, artiștii s-au mulțumit ca lucrările lor să promoveze o nouă estetică: Olympia lui Manet, Impressions du Soleil Leuant a lui Monet, L'Enterrementa à Omans de Courbet, au fost lucrări care au manifestat ele însele revoluția estetică pe care au stabilit-o . Deși au existat adevărate manifeste în scrierile intitulate (prefața lui Cromwell este un manifest al romantismului*, Opera și Drama lui Wagner este propriul său manifest, Relația frumosului și realului a lui Tchernychevski, în 1865, este un manifest al realismului socialist timpuriu). Secolul XX este marcat de o adevărată explozie de manifeste. Dacă artiștii secolului XX au apelat atât de des la manifest, este -trebuie să recunoaștem- pentru că au simțit această nouă nevoie. Într-adevăr, cele aproximativ două sute de manifeste ale futurismului italian* care se întind din 1909 până în 1944, urmate de cele șaizeci de manifeste care au marcat avangarda rusă, de cele treizeci de manifeste Dada“, de manifestele de suprarealism* și de Stijl olandez, constituie un făcut fără precedent. Și nu trebuie să le uităm pe cele ale expresionismului german*, pe cele ale Bauhausului german și pe cele ale vorticismului englez.
Motivul principal al acestei proliferări de manifeste provine din mutațiile profunde și prodigioase pe care le suferă arta după revoluția impresionistă, care fac noile lucrări de neînțeles pentru un public încă legat de valorile trecutului. Prin urmare, mai mult decât înainte, creatorii simt dorința de a-și contacta direct publicul, întrucât sfârșitul artei nu mai este artă de dragul artei, ci mai degrabă artă-acțiune, artă-viață, artă ca mijloc de transformare a lumii.
IV 	- Interesul estetic al manifestului
Autorul manifestului, atunci când explică publicului obiectivele sale, tehnicile sale (unele dintre manifestele futuriste se numesc manifeste „tehnice”), explică pentru sine sensul profund al artei sale, al lucrărilor pe care tocmai le-a terminat și al lui. ultimele lucrări.cuceriri. Manifestele sunt, de asemenea, o mină de concepte plastice noi care cuprind fundamentele esteticii și poeticii secolului XX. Mamele festive sunt în prezent subevaluate; propriul abuz îi afectează credibilitatea. NB
>■ Grup [п].
MÂNĂ. Mâna, parte a corpului care extinde brațul, este formată dintr-o palmă și cinci degete împărțite în falange, degetul mare fiind opozabil. A lui
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Prehensibilitatea constituie capacitatea umană, capabilă să atingă, să apuce, să spargă, să formeze obiecte etc. Parte a corpului, este totuși ceva firesc, deși, fiind cea care pune ideile în practică, oferă lumii o cunoaștere poetică.
I - Mâna ca instrument
Mâna modelează materia, dar dacă are și un vârf, o daltă, o pensulă etc., este mai mult decât un organ: este atunci emoția gândirii făcute corp, dându-și sens, la fel ca în pantomimă gestul este. simbol al unui comportament, al unui sentiment (acord, repulsie, seninătate, decizie etc.). În acest fel, artistul își poate lăsa mâna să treacă prin pânză sau prin instrument de parcă, din punct de vedere euristic, ea însăși ar fi inspirat munca de făcut în acea libertate. Guiot și Gain mai cred că numai lucrările „complet concepute și executate de mâna aceluiași artist” garantează integritatea talentului, unicitatea operei. Se solicită astfel artizanul „handmade”, întrucât se consideră o artă inimitabilă care pune în valoare grija acesteia spre deosebire de manufacturi sau reproduceri mecanice.
II - Mâna ca referent
Ea determină originalitatea și manopera unei lucrări. Hand dobândește atunci sensul, la fel de figurat, de stil personal în realizarea, spunând că se recunoaște într-o astfel de operă mâna unui asemenea pictor cât și a unui asemenea scriitor. Se vorbește și de o lucrare realizată „de mâna unui artist” chiar și atunci când nu mișcarea materială contează, ci calitatea operei (de exemplu, într-o operă literară).
III 	- Reprezentarea mâinii ca simbol
Mâna este încărcată cu numeroase semnificații, cum ar fi, de exemplu, acțiune, putere (umană sau divină; cf. mâinile strălucitoare ale Bunei Vestiri, mâna lui Dumnezeu care dă viață lui Adam în Capela Sixtină sau modelarea noroiului, ca cea a lui Rodin). Mâna lui Dumnezeu), protecție, dreptate etc. Există semnificații simbolice în poziția mâinilor (uneori catalogate, ca în arta budistă), sau în poziția relațională a mai multor mâini (Catedrala lui Rodin susține mâinile drepte a două persoane una cu alta). Mâna este uneori o antropomorfizare a divinului, concepută ca o idealizare a actului artistic; Acum, întrucât artistul acționează prin ea, aici se poate vedea o auto-referință (cf. Escher, Dessiner). GC
IV 	- Mâna ca deprindere artistică
7/ Atingerea particulară a unui pictor și, prin extensie sau analogie, stilul unui artist, care își lasă amprenta.
2/ O măiestrie, o pricepere de realizare; în acest sens se spune că un artist „are mână”, fie datorită practicării meseriei*, fie unui talent mai spontan şi intuitiv. AS
MANUSCRIS
I - Sensul etimologic
Tot ce este scris de mână, indiferent de suport (inscripție pe piatră sau lut copt etc.). Utilizarea își rezervă termenul pentru scrierile pe pergament, pergament, papirus sau hârtie simplă.
II - Copii realizate manual ale conținutului religios sau profan
Acestea sunt lucrări anterioare utilizării pe scară largă a presei de tipar. Astfel de manuscrise pot fi pur și simplu un text monocrom; caligrafia* lui (frumusețea personajelor, regularitatea replicilor), dispoziția sa austeră, trezesc respectul datorat măiestriei, mărturie de răbdare și rigoare incapabile să ne lase insensibili. Dar de multe ori manuscrisele conțin desene: paginile, uneori vopsite violet, suportă caractere colorate, adică decorate cu culori din pigmenți naturali sau din metale prețioase pudrate, cu litere zoomorfe la începutul paragrafelor sau citez. schițe realizate cu inspirație spirituală, și chiar cu ilustrații autentice, înrămate sau nu, pictate la guașă pe frunze de aur lustruite aplicate pe un suport din cretă îmbibat cu lipici. Rezultatul este o somptuozitate care este rodul sincerității străvechi și al îndrăznei în același timp. O atmosferă senină îmbinată cu prospețime, rafinament și originalitate autentică invadează apoi privitorul, mereu uimit de expresivitatea așa-numitelor -în sens prea larg- «miniaturi».
> Iluminare [u], Miniatură.
III 	- Texte scrise de mână care nu sunt destinate publicării
Acestea sunt texte livrate în mod privat unei alte persoane, sau împrăștiate în propriile dosare ale autorului. Uneori, scriitorul le ilustrează cu mai mult sau mai puțină pricepere. În unele ocazii aceste texte sunt publicate după moartea autorului (exemplu: Corona, de P. Valéry).
IV 	- Declarație pregătitoare, scrisă de propria mână a scriitorului destinat tipăririi
Manuscrisul include din notele inspiraționale ale unei cărți, schițele cu ștersături și completări, până la manuscrisul final livrat editurii. Manuscrisul este foarte revelator asupra modului de lucru al autorului. Studiul manuscriselor este, de asemenea, de mare importanță pentru estetică, deoarece arată realitatea operei scriitorului și oferă date verificabile în mod obiectiv necesare evaluării teoriilor. 	F.J.
> Соріа [и].
MODEL. I - Prima schiță a unei sculpturi, mică, realizată dintr-un material plastic suficient pentru a lucra cu mâinile. Acesta servește în principal la materializarea unei idei de ansamblu.
> Schiță.
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II- Model redus al unui platou de teatru, sau, prin extensie, al unui decor interior (din care, prin analogie, se înțelege orice model redus al oricărui obiect). Modelul este o pregătire a setului real, sau o amintire a acestuia atunci când acesta a dispărut. Dar adesea este și o operă de artă în sine. Peisajul sau grădina în miniatură, sau casa păpușii, sunt lucrări care sunt contemplate prin piticizarea mintală, pătrunzând astfel în amploarea acelui microcosmos.
>- Decorare.
III - Statuetă, un mic manechin articulat care servește drept model în artele plastice pentru a da un contur general al posturii (alături de modelele în formă de om există și modele de cai). Modelul este încă folosit pentru a vă face o idee despre drapaj, punând o țesătură pe el. În general, modelul este un substitut pentru modelul viu atunci când sunt necesare doar unele indicații ale unei ordini naturale sau fizice, referitoare la relații generale ale situațiilor spațiale. AS >- Model [п].
INVENTA. În spaniolă, termenul „maquillage” este un galicism din cuvântul „maquillage”. În franceză este un termen de origine necunoscută din argou. Este din aceeași rădăcină cu maquignon sau maquignonner? Vin de la makelen olandez, la trafic? A machia, în jargon, însemna în primul rând a lucra. Apoi a trecut la limbajul popular cu sentimentul de a lucra la ceva pentru a-și schimba aspectul sau a-l folosi în vreo fraudă. De acolo ia sensul ascunderii. Spre începutul secolului al XIX-lea, termenul a fost acceptat ca francez, deși încă nu este folosit în sensul deghizării decât în sfera teatrală: machiajul este ansamblul mijloacelor folosite de un actor pentru a-i conferi imaginii aspectul potrivit. rolul.care interpretează Machiajul de scena are propriile imperative: este facut pentru a fi vazut de departe si in conditii deosebite de iluminare.
La mijlocul secolului al XIX-lea, machiaj înseamnă a te preface că arăți, în general, atât pe stradă, cât și pe scenă; acesta este sensul actual. Machiajul a fost subiect de reflecție estetică. Baudelaire, în Le peintre de la vie moderne, consacră un capitol la Praise Makeup. El vede acolo o artă (artistică și artificială în același timp) care permite „să ne ridicăm deasupra naturii”; pudrele de machiaj, astfel, „creează o unitate abstractă în granul și culoarea pielii”, „asemănând ființei umane cu statuia, adică cu o ființă divină și superioară”. În plus, o pretenție admisă nu este înșelăciune.
Două tendințe opuse pot fi observate în arta machiajului, răspândită la nivel universal. Se încearcă să creeze iluzia de naturalețe; Îmbunătățind din punct de vedere estetic aspectul, machiajul vrea să dea impresia că persoana machiată este într-adevăr așa cum arată. În schimb, cealaltă tendință ia fața ca pe un simplu
suport pentru un tablou decorativ. Acest lucru duce la folosirea unor culori foarte diferite de cele ale unei fețe naturale, sau a graficelor ornamentale desenate pe față (cum se pare unii indieni, sau așa cum, se pare, era practicat anterior în Europa, în principal în Marea Britanie și Irlanda) . În aceste ultime cazuri, vorbim mai mult despre pictură sau chiar deghizare, și nu chiar despre machiaj. AS
>> Iluzie, travesti.
MAȘINĂRIE. / - O mașină de dimensiuni mari se numește uneori mașină, în pictură și literatură (în special teatru). Această utilizare a termenului este necunoscută.
II - În sensul general al termenului, o mașină este un dispozitiv complex alcătuit dintr-o rețea de piese, care folosește energia unui agent motor pentru a efectua o anumită lucrare mecanic și repetitiv. În sine, acest termen nu este un termen de estetică, dar este de interes pentru estetică în măsura în care există o estetică a mașinilor.
Până în secolul al XVI-lea sau cam așa, mașina nu s-a distins întotdeauna de magie, iar interesul ei estetic a constat mai ales în realizarea unor efecte extraordinare care au provocat uimire; mașina este reprezentată în principal de automat. În perioada clasică, în care estetica mașinii este cea a mașinării teatrale, ceea ce este esențial este simularea unei realități mecanice sub aspectul unui minune. Dar estetica mașinii considerate în sine nu datează decât în secolul al XIX-lea, odată cu marea dezvoltare a mașinilor și rolul lor în industrializare.
Prima reacție estetică față de mașină, în perioada romantică, este în general una de condamnare. Mașina este văzută ca însăși imaginea urâțeniei: este murdară (alimentată cu cărbune, produce deșeuri și fum) și pare chiar antiteza imaginației și a neașteptului, caracteristic artei, atunci când se fabrică obiecte identice și în serie; Mai mult, utilizarea sa eminamente industrială o leagă de preocupările utilitare și de dorința de profit, în timp ce arta ar fi dezinteresată.
Totuși, încă din romantism, tema mașinii apare ca ceva halucinant sau fantasmagoric, pretându-se astfel la efecte estetice. Victor Hugo își imaginează cum ar fi arătat o locomotivă medievală dacă locomotivele ar fi fost inventate în Evul Mediu. Mașina începe să fie asimilată și cu un fel de ființă vie (temă care va fi preluată frecvent, ca, de exemplu, atunci când Zola descrie sfârșitul locomotivei Lison ca pe o agonie). Va fi mai ales în a doua jumătate a secolului al XIX-lea când mașina va deveni un fel de operă de artă, rodul atât al imaginației, cât și al rațiunii oamenilor. Se vede nașterea o adevărată poetică a mașinii, adesea în relație cu preocupări moderne sau realiste. Literatura secolului XX reflectă o familiaritate cu mașina transformată într-un obiect de zi cu zi, în același timp că arată reacțiile ambigue în relația dintre
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omul și creatura lui (.tema mașinii care își atinge independența și funcționează și chiar gândește de la sine, frecvent în science fiction; tratând această temă a revoltei mașinilor, scriitorul ceh Karel Capek, în lucrarea sa intitulată RUR, creează termenul robot).
Dar în secolul al XX-lea, mașina nu numai că atinge un spațiu mare în artă și literatură, dar există și o preocupare pentru frumusețea mașinii. Estetica industrială, pe lângă căutarea frumuseții obiectelor fabricate de mașină, caută și frumusețea mașinii care le produce. În timp ce uneori mașina este ascunsă sub un înveliș care îi maschează statutul de mașină, funcționalismul estetic, dimpotrivă, vrea să extragă frumusețea mașinilor din afirmarea și evidența formală a funcțiilor lor.
De asemenea, mașina a fost văzută ca un model datorită calităților sale de precizie, acuratețe și organizare structurală. Chiar și impersonalitatea lui a fost prețuită estetic: oferă un tip de perfecțiune inumană, scutită de eșecurile celor vii, de neregulile, ezitările și stângăcia acțiunilor sale.
În fine, rămâne problema compoziției artistice realizate de mașină. S-a opus libertății și unicității muncii realizate manual. Cu toate acestea, precizia exactă a mașinii permite un fel de rigoare frumoasă. La rândul său, compozitorul care folosește o mașină (de exemplu, cel care compune muzică pe calculator) trebuie să fi conceput, printr-un act de invenție, ceea ce îi comandă mașinii, care este pentru el un instrument.
>>» Automat, Functionalism, Industrial (estetic) [i, 1].
MINUNAT
I - Sensul general
Termenul minunat poate fi luat ca ceva obiectiv sau ca denumire, acesta din urmă fiind cea mai comună utilizare în estetică. O operă de artă nu este numită „minunată” decât în limbajul obișnuit, ceea ce face din cuvânt o utilizare destul de vagă și atenuată. Dimpotrivă, „cel minunat” ca nume este un concept important în estetică.
Într-un mod foarte general, termenul desemnează atunci întregul câmp al fenomenelor care trezesc uimire, admirație și o anumită formă de răpire. De remarcat că minunatul, ca și formidabilul, este aureolat cu o anumită splendoare și parcă cu un halou favorabil; Întunericul minunat nu există, deci (deși poate converge cu alte moduri ale supranaturalului și extraordinarului, precum fantasticul, care poate provoca repulsie sau frică în forma sa cea mai pură). Din izvoarele minunate orbirea.
Obiectul minunat al studiului esteticii este diegetica minunată, adică ceea ce participă la universul operei și pe care arta sau literatura îl reprezintă sau narează.
Această noțiune a căpătat două întrebuințări de-a lungul timpului ca urmare a schimbării viziunii asupra lumii.
>- Admirare, Categorie [íiJ, Admiration, Amazement, Rapture.
11 	- Vechea utilizare a cuvântului minunat
Acest concept de minunat este tipic Antichității, Evului Mediu și chiar Renașterii, fiind caracterizat prin indistincția, sau cel puțin continuitatea, care apare între natural și supranatural.
Deja vechea noțiune de-thaumata, lucruri uimitoare, a diluat atât faptele supranaturale și miraculoase, cât și efectele surprinzătoare ale tehnicii. În literatura medievală „minunea” se referă indiferent la magie sau mecanică, arta vrăjitorului și cea a inginerului fiind abia diferențiate. Într-o asemenea concepție despre lume, domeniul fizicii și cel al supranaturalului sunt în osmoză constantă. Minunatul a fost printre noi când „raiul pe pământ / A umblat și a suflat într-un popor care a aparținut lui Dumnezeu” (Musset, Rolla). Pentru gândirea medievală, miracolul nu s-a opus legilor naturii, ci a fost una dintre ele (în așa măsură încât faptul că un miracol nu a avut loc este atribuit unei intervenții supranaturale de gradul doi. Astfel, relatează Hermann de Tournai). în Miracula Sanctae Mariae Laudunensis că moaștele Fecioarei expuse într-o biserică ar fi efectuat o vindecare miraculoasă dacă asistenții nu s-ar fi certat și chiar s-ar fi luptat în acea biserică; ca pedeapsă, Maica Domnului a făcut ca miracolul vindecării să nu se producă).
În plus, minunatul creștin și minunatul pentru păgâni nu erau exclusivi, ci mai degrabă exista o continuitate între cei doi în măsura în care creștinismul absorbise credințele populare și mitologia greco-romană. Existența acestor zei nu a fost negata; În ele se vedeau demoni, genii, zâne sau chiar oameni foarte puternici sau înțelepți.
Într-o asemenea concepție despre lume, minunatul era definit prin atmosfera sa afectivă; acolo Fecioara este amestecată în mod confuz cu sfinții, zânele, spiritele, fantomele, vrăjitorii, automatele și mașinile și chiar dispozitive cu aspect real (în general automate hidraulice) care încurcau spiritele datorită caracterului lor extraordinar și splendorii lor.
>- Epopee.
111 	- Utilizarea modernă a minunatului
La sfârșitul secolului al XVI-lea și mai ales în secolul al XVIII-lea, ideile referitoare la natură s-au schimbat profund. Sub dubla influență a aprofundării gândirii religioase și a dezvoltării importante a științei, se pot distinge două planuri de existență. Pe de o parte, natura formează un întreg material și mecanic; Deși originea sa este atribuită unui act creator al lui Dumnezeu, funcționarea sa se explică prin relații
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intrinsecă în sine, prin legi raționale care pot fi descoperite și explicate științific. Pe de altă parte, deși supranaturalul nu este negat, se consideră că atunci când intervine în natură, își întrerupe cursul normal. Din acest punct de vedere, miracolul sau magia sunt privite ca rupturi.
În plus, nu va mai fi admisă existența ființelor mitologice greco-latine. În opoziție cu supranaturalul creștin, care este considerat real, supranaturalul păgân apare ca fictiv și inventat.
Din toată această metafizică rezultă consecințe estetice importante. „Minunat” devine sinonim cu „supranatural”; estetica legăturilor minunate planuri de existență care nu mai sunt continue, ci discontinue. Intervenția ființelor supranaturale în operele artistice și, în special, în cele literare, aduce apoi noi probleme, obiectul unei lente reflecții.
1/ Minunatul, credința și plauzibilitatea
Odată cu revenirea genurilor literare din Antichitate, se pune o problemă acută pentru omul secolului al XVII-lea: este legal să se introducă în tragedie și epopee pe creștinul „minunat” sau acceptă aceste genuri doar păgânul minunat? Poate părea că această problemă se limitează la strictul literar, legat de anumite genuri dintr-o anumită perioadă, dar adevărul este că se află la baza a două probleme mai ample asupra cărora s-a reflectat cu deplină conștientizare a extinderii lor. Această reflecție a fost reluată în secolul al XIX-lea.
A/ Minunatul produce un efect estetic dacă nu este în raport cu o credință și cu realitatea ei? Două poziții se confruntă în acest moment. Susținătorii minunii creștine (Desmarest de Saint-Sorlin, Chateaubriand etc.) raționează astfel: tragedia greacă a înflorit într-o perioadă în care se credea mitologia; acum că nu se mai crede în ea, există riscul ca tragedia să-și piardă o bună parte din forță; Prin urmare, este necesar să înlocuim astăzi minunatul păgân, ireal, cu o lume supranaturală care este considerată astăzi autentică pentru a reda tragedia la toată puterea ei. Acest argument se bazează pe ideea că efectul estetic produs crește sau scade în funcție de faptul că cineva este sau nu convins de realitatea a ceea ce este reprezentat.
Adversarii acestei teze, opuși introducerii minunii creștine în tragedia și epopeea greacă (Boileau este cel mai faimos exemplu în acest sens), au admis și o corelație între valoarea estetică și credință, dar era o corelație în sens invers: conform pentru ei arta în general, și teatrul în special, arată prin natura lor evenimente ireale. Reprezentarea minunatului i-a dat un aspect fictiv. Prin urmare, întrucât credeau sincer în minunatul creștin, și-au cenzurat reprezentarea pe scenă.
Cu toate acestea, o problemă rămâne în așteptare în ambele poziții. Corneille o expune în cel de-al doilea discurs (De la tragédie et les moyens de la traiter selon le vraisemblable ou le nécessaire): „The
Aparițiile lui Venus sau Aeolus sunt bine văzute în Andromeda, dar dacă l-aș face pe Jupiter să coboare pentru a-l împăca pe Nicodim cu tatăl său, sau pe Mercur să-i dezvăluie lui Augustus conspirația Cinnai, mi-aș face să se ridice toată audiența, după ce am distrus acest act „minunat”. credibilitatea dobândită de restul acțiunii (...). Mi se va spune că aceste apariții nu sunt neplăcute pentru că știm deja că sunt false și că se opun religiei noastre, ceea ce nu era cazul grecilor. Din partea mea, recunosc că este necesar să ne adaptăm la obiceiurile audienței și cu mai multă rațiune în raport cu credințele acestora; dar trebuie să recunoaștem că avem la fel de multă credință în înfățișarea îngerilor și a sfinților ca și vechii în cea a lui Apollo și Mercur. Una peste alta, cum ar fi dacă aș folosi un înger pentru a pune capăt confuziei lui Heraclio cu Marțian? Într-un poem creștin această apariție ar fi mai puțin justificată decât cea a zeilor antichității la greci, dar, cu toate acestea, ar duce inevitabil la ridicol. Este suficient să ai puțin bun simț pentru a fi de acord. Obiecția lui Corneille poate fi rezumată astfel: experiența arată că efectul estetic al minunatului nu este direct sau invers legat de o credință, deoarece în aceeași stare de credință poate duce la un rezultat bun sau la un rezultat deplorabil. Este necesar, așadar, să căutăm un alt factor, pur estetic, care să explice efectele estetice care nu pot fi explicate prin faptul că sunt implicate sau nu credințe.
В / Este minunatul incompatibil cu credibilul? Continuând cu ghidul bun al lui Comeille, constatăm că acesta distinge în total patru combinații: rezultat estetic bun al ceva în care nu se crede; rezultat estetic prost al ceva în care nu se crede; rezultat estetic prost al ceva în care se crede; rezultat estetic bun al ceva în care se crede. Deoarece rezultatul estetic nu depinde de credința sau lipsa de credință în el, care este numitorul comun al efectelor estetice rele? Este absența a ceea ce el numește „probabil”, pentru care dă următoarea definiție: „presupunând că ceva s-ar fi putut întâmpla, trebuie să se fi întâmplat în felul în care îl descrie poetul”.
Această definiție poate părea obscură la început, dar devine clară la o inspecție mai atentă. „Presumarea” este o ipoteză în sensul matematic al termenului; este ceea ce se pune ca bază (în acest caz ca principiu constitutiv al diegezei operei). «(...) Că s-ar fi putut întâmpla ceva»: lucrarea ne oferă o lume și niște legi prin care se acceptă că anumite lucruri sunt posibile. „Presupunând că (...) trebuie să se fi putut produce”: se încheie prin aplicarea acestei ipoteze a posibilității unui eveniment anume. «(...) în felul în care îl descrie poetul»; aceste evenimente ale piesei, și anume intervenția supranaturalului, sunt în concordanță cu ipotezele inițiale. De aceea sunt „bine văzuți”. O lume în care zeii legendelor se amestecă cu oamenii (Andromeda) este acceptată, sau o lume prin
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stins de raza harului creştin (Polyeucte); în ambele cazuri adevărul interior este respectat. Dar dacă în ipoteze ne plasăm într-un univers pur uman (Nicodemus, Heraclius), nu fără motiv o intruziune a supranaturalului ar crea indignare, întrucât ar fi fost exclusă din ipoteze; lucrarea avea să se autodistrugă. Pe de altă parte, această teorie nu este exclusivă minunei mitologice sau creștine, ci este aplicabilă și oricărei lumi fantastice, fie că este vorba despre o lume locuită de zâne, spiriduși sau fantome, fie lumea încărcată cu „minunat” tipic perioada.Romantic.
Prin urmare, adevărul interior poate fi respectat perfect în minunat; nu este necesar să crezi în lucrul minunat reprezentat pentru a-l valorifica din punct de vedere estetic. Dar este necesar să recurgem la minunat pentru a provoca sentimentul extraordinarului, admirație și mirare? Problema minunii moderne a fost reconsiderată în secolul al XIX-lea; chestionarea sa nu a fost doar din punctul de vedere al adevărului și al cunoașterii, ci din aplicarea practică a științei.
> Probabilitate.
2/ Interesul minunatului în fața progresului tehnic
A/ Este minunatul o categorie învechită? Această teză a devenit populară în a doua jumătate a secolului XX și începutul secolului XX. Mulți autori au susținut că minunatul s-a încheiat: „zâna electrică” le-ar fi detronat pe Melusina și Morgana; Nu ne vom mai putea minuna de un cal fermecat sau de un covor magic, având acum avioane și mașini care îndeplinesc și mai bine acea funcție.
Cu toate acestea, minunatul supraviețuiește. În a doua jumătate a secolului al XX-lea, a cunoscut chiar o revigorare; Acest lucru se întâmplă pentru că cei care i-au anunțat moartea nu au ținut cont de două fapte importante.
În primul rând, că „minuniunile științei” nu sunt minuni decât în măsura în care sunt noi. Nimeni nu este surprins de efectele admirabile ale automobilelor, avioanelor, electricității, radioului sau televiziunii, atunci când acestea fac deja parte din viața de zi cu zi; pentru generațiile care le-au cunoscut de veci, nu sunt altceva decât obiecte obișnuite.
Pe de altă parte, trebuie să se țină seama de relativitatea faptelor minunate, deoarece, fără motiv, acestea au fost desenate ca și cum ar fi absolute. O viteză de 100 km/h este minunată când nici un alt dispozitiv nu ajunge la ea și încetează să mai fie așa când este atinsă și chiar depășită. În orice caz, minunatul nu constă în faptul de a te deplasa la 100 km/h, nici la 200, nici la 400, nici la 1.000 (o atingere a baghetei magice ar fi suficientă, în schimb, pentru a merge la orice viteza), ci în atingerea unei viteze de neatins în realitate. Faptul minunat nu este minunat în sine, ci în raport cu realitatea. Este întotdeauna posibil să creezi ceva minunat prin aplicarea acestei relații la orice tip de realitate.
В / Nașterea unei noi categorii. Epoca contemporană, regândind minunatul, departe de a-l pune capăt, descoperă o nouă cale. Surpriza, admirația, uimirea, extazul deschid posibilități infinite în universul operei în care realul se confruntă cu limitele posibilului. Întrebarea este, nu se poate obține această atmosferă a minunatului fără a recurge la supranatural?
Pentru a păstra caracterele minunatului, este suficient; Pentru ca imaginarul și extraordinarul să continue să existe într-un univers limitat la un singur plan de existență și în care natura nu este completată de supranatural, a fost creată science fiction.
Nu depinde de ea să se ocupe de minunatul, deoarece a respins supranaturalul ca ipoteză. Dar este aproape de minunat pentru că își păstrează restul calităților. Nu este nimic magic în faptul că totul în Nautilus de Jules Verne funcționează electric; cu toate acestea, căpitanul Nerno spune: „electricitatea mea nu este cea a lumii întregi”, iar efectele sale extraordinare le depășesc pe cele ale electricității noastre obișnuite.
> Science-Fiction.
IV 	- Folosirea minunatului
Fie antic sau modern, în continuitate sau în ruptură cu realitatea, minunatul se reflectă întotdeauna în același mod: faptele admirabile sau surprinzătoare trebuie să depășească ceea ce este permis de natură. Singura diferență este aceea care separă artele între cele care sunt întruchipate în realitate în universul intern al operei și cele care nu sunt.
În primul caz, fie prin narațiune literară, fie prin reprezentare picturală, este întotdeauna vorba de a pune în practică puterile de sugestie ale artei și de a arăta minunatul în așa fel încât privitorul să simtă diferența cu banal sau obișnuit. Cu toate acestea, artiștii ar putea prefera să nu se oprească asupra acestei diferențe. Astfel, în tabloul lui El Greco Înmormântarea contelui Orgaz, cei doi sfinți care par în mod misterios să-l îngroape pe conte sunt bărbați în carne și oase, care se disting de restul personajelor doar prin splendoarea îmbrăcămintei lor și pentru că se află în zonă în mare parte. iluminat. În timp ce nenumărați sfinți din pictura barocă sau neoclasică par zburătoare, în secolele al XIX-lea și al XX-lea minunatia unor astfel de apariții tinde să fie arătată prin intermediul unor corpuri transparente sau luminozități care dizolvă forma unor astfel de corpuri.
În artele spectacolului, prin procedee reale, trebuie produse efecte care să fie percepute de public ca ireale. Aceasta se întruchipează în teatru prin cascadorii și fantasmagorii, iar în cinema, prin ingeniozitatea trucurilor și efectelor speciale, prezente încă de la primele filme. Ceea ce este minunat aici este terenul de joc al aparențelor și al iluziei. Admiraţia spectatorilor este
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dublu, pentru că pe lângă minunata „diegetică”, tipică universului operei, mai produce admiraţie procedeul care a produs astfel apariţia unei realităţi imposibile.
AS
> Deus ex machina, Machine.
CADRU
7 - Sensul propriu
Borduri, gard înconjurător, dar este adesea dreptunghiular și poate lua chiar orice formă, deoarece „un cadru circular sau ovoid” este perfect admis. Acest termen are două utilizări similare, dar diferite.
1 / În arhitectură: ansamblu de bucăți de lemn, cu unghi drept, care delimitează un semn sau o ușă; sau marginea de lemn, ipsos, piatră... în jurul unei scânduri. Rama are funcții tehnice (de exemplu, pentru a asigura fixarea a ceva pe un perete); dar are și funcția estetică de a evidenția și marca forma și proporțiile scândurilor sau deschiderilor. El dă fiecărei căi o grosime care o face să treacă de la o simplă limită la un lucru. În plus, un cadru sculptat, mulaje etc., pot deveni un obiect de artă decorativă în sine.
2/ În raport cu operele de artă plastică: rama este un fel de jantă în care se așează un tablou, o fotografie, un basorelief... pe scurt, o lucrare bidimensională sau care își are dezvoltarea principală în două. dimensiuni. Diferă de chenarele de tapiserie prin faptul că nu formează un singur corp cu lucrarea înrămată. Este un lucru independent în care ceva este inclus. Are funcții practice, asigură o anumită protecție a lucrării: într-un pătrat montat în stil englezesc, menține unitatea lucrării, cartonul pe fund și sticla pe capac. Dar are și funcții estetice importante. Ea circumscrie opera și susține caracterul ei de lume autonomă (cum spunea Baudelaire, un cadru „se adaugă picturii... – Nu știu ce ciudat și fermecător – Izolând-o de natura imensă”). Delimitează opera prin intermediul unui contur clar care specifică forma întregului. Ea are în vedere o tranziție între lucrare și mediul ei cotidian, și o evidențiază prin contactarea unui chenar al cărui stil și aspect se bazează pe lucrare și sunt alese pentru a obține un aspect plăcut. De asemenea, o ramă poate avea valoare estetică în sine.
>■ Gard/Gard, Contur, Cutie.
II 	- Sensul analogic
Ceea ce înconjoară imediat ceva sau pe cineva, în percepția pe care o are despre el; mai ales, ceea ce înconjoară în așa fel încât să sporească o valoare. Un peisaj servește drept cadru pentru o clădire; Cadrul de viață al unei persoane este ansamblul de obiecte care alcătuiesc mediul său zilnic. În literatură, unii autori, precum Balzac, au mare grijă în a descrie cadrul de viață al personajelor lor, fie ca simptom psihologic (cadru revelator al personalității celui care l-a constituit), fie ca factor care influențează
diegeza, mintea sau acțiunea personajului, precum și obiecte interesante în sine și care dezvăluie o artă decorativă imaginară.
III 	- Sensul figurat
În literatură, ceea ce circumscrie un subiect se numește cadru. Cadrul se mai numește și planul unei lucrări, aranjarea ansamblului părților sale, în timp ce acestea delimitează interiorul. În general, mano este un design de ansamblu în raport cu care autorul selectează ceea ce va include în opera sa; numeroase lucruri, cărora autorul le va refuza dreptul de intrare într-o operă în care nu au ce face, ar putea fi frumoase sau interesante.
AS
-- Jumătate.
MARIN. Tabel reprezentând marea sau o scenă maritimă. Asemenea peisajului*, peisajul marin nu era admis inițial dacă nu introducea personaje, de obicei ocupându-se de vreo scenă istorică sau mitică, care asigura un interes uman, chiar dacă era doar un pretext (ca în peisajele marine ale lui Claude Le Lorrain). Cu toate acestea, marina a devenit mai târziu un gen recunoscut de la sine; unii pictori precum Vernet sunt specializați în ea. Marinele fără elemente umane ajung să fie admise; Baudelaire a fost surprins că pastelurile lui Boudin (care, totuși, picta corăbii etc., în gravurile sale) au fost acceptate ca picturi marine, ceea ce este considerat de la sine înțeles la sfârșitul secolului al XIX-lea (Monet, Falaises à Varengeville) și mai târziu. interesul lor de a crea o lumină în funcție de atmosfera și de culorile apei — în principal ale apei în mișcare.
Numele de marina a fost dat unui format de pânză alungită (de la 0, care este 18 X 10 cm, la 120, 195 X 97 cm). Acest lucru se datorează faptului că peisajele marine sunt adesea preferate să fie pictate pe lungime, cu o întindere vastă de orizont. AS
MARIONETĂ. Acest termen generic se referă la obiectele animate de om realizate pentru spectacole de teatru. Figurat, ele reprezintă în general ființe umane (cu excepții, în general animale). Se face distincție între păpuși de pungă (unde păpușarul își introduce mâna) și păpuși de sfoară, mutate din exterior. Joruri japoneze este un teatru de marionete mari miscate de unul, doi sau trei asistenti care raman vizibili (cel mult se imbraca in negru). Teatrul de umbre este legat de păpuși; personajele sunt siluete decupate, articulate, care manevrează în fața unui ecran puternic luminat. Această varietate este deosebit de iluminatoare în Indonezia, unde păpușile sunt prezentate înaintea ecranului în partea lor decorată pentru spectatorii de pe o parte a scenei și în umbră pentru cei de cealaltă parte. Frecvent teatrul de păpuși, existent încă din Antichitate, se adresează unui public adult; Deși astăzi în Europa este în primul rând un spectacol pentru copii, resursele sale îi permit să trezească mereu interesul în rândul persoanelor în vârstă.
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Estetica marionetei se sprijină înainte de toate pe figurația ființelor vii, a omului, în principal, prin obiecte neînsuflețite, chiar dacă sunt mișcate de oameni. Marioneta se pretează astfel la reprezentări tipificate sau caricaturale, încărcate de naivitate, din care provine aptitudinea sa pentru satiră (de multe ori satira politică; cf. -Muppets- la televiziune). Se pretează și comicului, dând naștere unor personaje arhetipale (Punch, Kasperl, Petrouchka, Guignol...), deși aceste stereotipuri duc uneori la o stagnare în artă care înseamnă că repertoriul nu este reînnoit. Efecte amuzante pot fi obținute cu lucruri pe care marioneta le poate face și care sunt imposibile pentru o ființă umană reală (sări în aer etc.). Această proprietate a păpușilor permite accesul în tărâmul magicului, fantasticului și al visului.
Pe de altă parte, în loc să acționați asupra diferențelor dintre comediantul de lemn și cel în carne și oase, puteți încerca să le ignorați. Nu este întotdeauna necesar să folosiți faptele tehnice pentru aceasta, deoarece cele mai esențiale sunt calitățile artistice atunci când vine vorba de exprimarea sentimentelor, naturalețea în mișcare și crearea senzației de a fi în viață.
Alături de păpușa obișnuită, este necesar să menționăm prezența unui alt tip de păpușă, cele interpretate de ființe reale. Poate fi găsit în balete, de exemplu, sau în spectacolele de teatru liric ale marionetelor sau automatelor (Сореіш, Petmchka). Dansatorul sau actorul se străduiește să reproducă în interpretarea lor gesturile păpușii: mișcări sacadate cu o estetică unghiulară, mâini cu degete rigide, cauciucate, o față rigidă care dă impresia că este mișcată mecanic etc. În literatură, marioneta este uneori folosită într-un mod magic sau tulburător, profitând de ambiguitatea existenței dintre cei vii și cei neînsuflețiți; în aceasta este echivalat cu automatul. HT >- Animație/Animație, Automat, Practic [11, 2].
MARMURĂ. Calcar foarte dur, cu granulație fină, care capătă o lustruire frumoasă. Este un material excelent pentru sculptură, care a fost folosit în principal în marmura albă ușor translucidă. Marmurele colorate, marmurele nervurate sau emailate (cele cu nervuri se numesc pestrite), sunt folosite in arhitectura ca pardoseli, placari, coloane etc., datorita aspectului lor frumos, a duratei indelungate, a stralucirii lustruirii lor si, pe de alta parte. mână , prețul său, marmura este considerată un material nobil. De asemenea, este adesea luată ca model sau simbol al artei maiestuoase și somptuoase.
Prin sinecdocă, marmurele sunt numite și sculpturi din marmură. AS
MAROTIC (STIL). De numele Clément Marot, cel mai faimos reprezentant al său. Totuși, acest stil este cel al marilor retori care l-au precedat. Este o artă pricepută în a repeta același lucru
sonorități de la un vers la altul cu rime interioare, pluralitate de sensuri în același grup de foneme și complexitate în manipularea rimelor.
AS
>■ Retorică, rimă [іп].
MARCHETRIE. Lucrare compozită pe bază de bucăți de lemn de diferite culori, îmbinate împreună pentru a crea o compoziție decorativă. O lucrare similară în care sunt incluse foi fine de cupru, fildeș, sidef sau coajă se numește și marqueterie. Marqueteria este folosită în mobilier, uneori în arhitectură (parchete, scânduri de perete etc.) și în artele decorative (cufere, cutii etc.). Realizata din piese monocrome, ale caror nervuri sau marmura depind de materialul folosit si sunt independente de desenul ce urmeaza a fi realizat, marqueteria necesita forme destul de stilizate. Cu toate acestea, prin intermediul unor tăieturi mici, se realizează forme detaliate și efecte de mulare, dar întotdeauna în funcție de gama de culori și tonuri impuse de culorile pe care lemnele sau substanțele folosite le permit. Marqueteria are o anumită analogie cu mozaicurile, deoarece este alcătuită din fragmente care se potrivesc între ele, dar există o diferență și anume că în marqueterie nu există mici unități indivizibile de juxtapus dacă doriți să faceți suprafețe mai mari decât un anumit ton, deoarece piesele de marqueterie se taie dupa forma suprafetelor in tonurile plate ale compozitiei.
Decorul din marqueterie creează un mediu de grație aristocratică și lux delicat.
AS
LIVRĂ
/ - Simț propriu
Lovi cu un ciocan. În arta obiectelor din fier și alamă, ciocanul oferă un efect de neregularitate, un fel de mișcare a suprafeței metalului lovit la cald sau la rece. Obiectele de cupru sunt adesea ciocănite, făcând ca lumina să alunece în fiecare relief al metalului.
II - Sensul analogic
Loviți de parcă ar fi cu un ciocan, cu lovituri uscate și repetitive. În muzică vorbim despre ciocănirea timpanelor. În muzica non-occidentală, este adesea folosit pentru a lovi pământul cu picioarele sau mâinile pentru a menține ritmul cântecului sau dansului. Staccato a fost numit hammered, dar astăzi acest sens nu este folosit; A descrie interpretarea unui pianist ca fiind ciocanită este mai presus de toate peiorativă, denotând un mod de a cânta prea greu. În sens mai figurat, un ritm ciocănit este cel care produce efectul unui dinamism viguros, al loviturilor surde sau violente (Stravinski, Sărbătoarea primăverii). 	LF
>- Beat (substantiv).
MARXIST (estetic). Absorbit de problemele economice, politice și sociale ale acestora
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La acea vreme, nici Marx (1818-1883) nici Engels (1820-1895) nu au elaborat o teorie a artei, cu atât mai puțin un tratat de estetică. Cu toate acestea, problemele ridicate de artă erau prea strâns legate de lupta lor politică pentru ca ei să nu fie nevoiți să ia partid în mod frecvent. Din acest motiv nu pare imposibil să construim un ansamblu coerent, din fragmente din operele sale, care să formeze o teorie a artei, deși dificultățile esențiale pe care aceasta le ridică, conform mărturiei criticilor marxisti înșiși. nu au fost depășite pe deplin.
Pe de altă parte, este necesar să se țină seama de contribuțiile urmașilor săi, din care s-a îmbogățit estetica marxistă, indiferent de divergențele dintre punctele lor de vedere, în special cea a lui Lenin, Plehanov și Lukács.
Z - Teoria artei și esteticii în Marx
și Engels
1 	/ Punctul de vedere tineresc al lui Marx și Engels
A /' Manuscrisele economico-filosofice ale lui Marx (1844). Marx, care i-a scris tatălui său în 1837 că „l-a citit pe Hegel din scoarță în scoarță”, s-a inspirat din metoda sa în 1844, exprimându-și propria gândire. Cunosc acest pasaj caracteristic din Estetica lui Hegel. „Această conștiință de sine este dobândită de om în două moduri: teoretic, pe de o parte, prin care cineva devine conștient de ceea ce este în interior; dar, pe de altă parte, omul este implicat și în relațiile sale practice cu lumea exterioară, ia naștere din aceste relații dorința de a transforma lumea ca și pe sine, în măsura în care face parte din ea, dându-i pecetea. personal (...). Această dorință ia diferite forme până ajunge la ceea ce ajunge la modul de manifestare a ei înșiși în obiectele exterioare, constituind artă.»
Dintre aceste forme, cea esenţială, după Hegel, este munca. Dar această noțiune, care în Hegel nu este altceva decât un moment al conștiinței de sine, Marx o plasează în centrul reflecției sale: „Pentru omul socialist, întreaga pretinsă istorie a lumii nu este altceva decât crearea omului prin mijloace. a muncii umane”. Dar astăzi, spune el, „sub regimul proprietății private, munca mea este pierderea vieții mele, pentru că muncesc pentru a trăi”. Natura socială a omului, pentru proletar, se manifestă doar „sub formă de înstrăinare, omul fiind obiectul său străin de el însuși”. Emanciparea omului este condiția ca acesta să urce la cea mai înaltă formă de muncă, adică arta.
În acest fel, „numai prin desfășurarea obiectivă a bogăției ființei umane, o ureche muzicală, un ochi sensibil la frumusețea formelor și, într-un cuvânt, plăcerea și simțurile sunt oamenii care sunt apți pentru aceasta. devin simțuri care se manifestă ca forțe ale ființei umane care sunt fie dezvoltate, fie produse (...). Educația celor cinci simțuri este opera tuturor generațiilor precedente (...). Omul copleșit de griji, nevoi
stat, lipsit de simțuri pentru cel mai frumos spectacol; comerciantul de minerale vede doar valoarea de piață a metalului și nu are sens mineralogic. În esență, deci, obiectivizarea ființei umane, atât din punct de vedere teoretic cât și practic, pentru a converti simțurile omului înapoi în oameni și a crea astfel simțul uman corespunzător întregii bogății a ființei umane și a naturii.»
Engels, mult mai târziu, în 1876, va adăuga o indicație acută. Adoptarea verticalității în mers a fost „etapa decisivă în trecerea de la maimuță la om”. Drept urmare, „mâna a fost eliberată pentru a dobândi capacități tot mai noi (...) astfel încât mâna să fie nu numai instrumentul muncii, ci și produsul acesteia. Datorită muncii (...), mâna omului a atins un grad de perfecțiune care i-a permis să producă picturile lui Rafael, statuile lui Thorwaldsen și muzica lui Paganini ca prin descântec».
В / Ideologia germană a lui Marx și Engels (1846). Ducând mai departe analiza alienării umane, Marx și Engels denunță diviziunea muncii, care separă activitatea spirituală de cea materială, pentru ei diviziunea muncii și proprietatea privată sunt două expresii identice, întrucât diviziunea muncii implică contradicția dintre interesele particulare și interesul comun. Diferitele activități sunt distribuite într-un mod haotic, „activitatea omului devenind o activitate care îi este străină”. Omul este obligat să fie în continuare ceea ce este, vânător, pescar, preot sau critic, dacă nu vrea să-și piardă traiul.
În societatea comunistă, în schimb, „nu există nimeni care să-și atribuie o sferă exclusivă de activitate”; „toată lumea poate dobândi o pregătire completă în orice domeniu”. Într-o astfel de societate „organizatorii muncii (...) nu cred că toată lumea ar trebui să-l poată înlocui pe Rafael, ci că cei care poartă un Rafael în sine ar trebui să se poată dezvolta liber”. Acesta este ceea ce este imposibil în societatea capitalistă. „Concentrarea exclusivă a talentului artistic în câțiva indivizi și stingerea lui în mase mari, de unde provine, este un efect al diviziunii muncii”. O altă consecință este „supunerea individului unei arte determinate, precum cea a unui pictor, cea a unui sculptor etc”. Dimpotrivă, „într-o societate comunistă nu există pictori, ci, în orice caz, bărbați care, printre alții, pictează”.
2 	Arta ca ideologie și suprastructură
și relația acesteia cu baza economică
Cele două texte fundamentale ale lui Marx sunt Introducere în critica economiei politice (1857) și Contribuția la critica economiei politice (1859).
Introducerea, deși adoptă un limbaj tipic economiei, apare la început ca o completare a Manuscriselor din 1844. «Omul care se mulțumește cu carnea gătită, mâncată cu cuțitul și cu furculița, este un om diferit de cel care îl mănâncă crud cu ajutorul mâinilor, unghiilor și dinților. În actul consumului nu este pre-
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nu doar obiectul consumului, ci și modul de consum al acestuia, atât obiectiv, cât și subiectiv. Producția însăși creează astfel consumatorul. Și același lucru este valabil și pentru artă. „Obiectul artistic - ca orice alt produs - generează un public care înțelege arta și îi judecă frumusețea. Producția nu numai că generează un obiect pentru subiect, ci și un subiect pentru obiect.
Continuarea textului, parte integrantă a teoriei artei, trebuie legată de concepția centrală a maxismului exprimată în celebrul text al Contribuției, care se adâncește în această temă, nu mai puțin celebră decât Ideologia germană. „În producția socială a vieții lor, oamenii dobândesc relații necesare, determinate, independente de voința lor, relații de producție care corespund unui anumit nivel de dezvoltare a forțelor lor materiale productive. Ansamblul acestor relații de producție constituie structura economică a societății, baza reală pe care se construiește o suprastructură juridică și politică și căreia îi corespund formele stabilite de conștiință socială. Modul de producere a vieţii materiale condiţionează procesul vieţii sociale, politice şi spirituale. Nu conștiința oamenilor le determină ființa, ci, invers, conștiința lor este determinată de ființa lor socială.”
După cum se indică în The German Ideology, de aici rezultă global că „ideile clasei conducătoare sunt, de asemenea, ideile conducătoare ale fiecărei epoci, sau, cu alte cuvinte, clasa care deține puterea materială dominantă a societății, este, de asemenea, puterea spirituală dominantă. Dar aceste forțe materiale productive nu încetează să se schimbe, iar „la un moment dat intră în contradicție cu relațiile de producție existente (...). Se deschide apoi o perioadă de revoluție socială. Se întâmplă atunci că, „odată cu alterarea economică , suprastructura colosală se descompune total”. Această suprastructură cuprinde toate formele ideologice, „juridice, politice, religioase, artistice sau filozofice”.
Arta si dialectica. Arta, deci, constituie una dintre formele ideologice, dar locul ei în enumerare nu este indiferent. În primul rând, în cazul în care evoluția istorică este, până la urmă, progres, Marx precizează că nu ar trebui „să se ia conceptul de progres în sensul său obișnuit, în general”, atunci când se ocupă de suprastructuri sau ideologii. Relația sa cu structura de bază nu este evidentă sau statică, ci mai degrabă complexă și schimbătoare. De aici vine dialectica. „Evoluția politică, juridică, filosofică, literară, artistică etc., scrie Engels, își are baza în evoluția economică. Aceștia acționează unul asupra celuilalt și, de asemenea, pe baza economică (...). Există un efect reciproc asupra bazei economice care predomină întotdeauna în cele din urmă» (Către Heinz Starkenburg, 25 ianuarie 1894).
Această relație nu se supune unui determinism mecanicist, ci se exercită dialectic
între suprastructuri precum şi între acestea din urmă şi baza economică. Dar în ce constă dialectica marxistă? Deși este adevărat că ea provine din dialectica idealistă a lui Hegel, în care Marx a recunoscut un „mare sens istoric”, nu este mai puțin adevărat că dialectica materialistă a lui Marx este „tocmai opusul”. «Pentru Hegel dezvoltarea gândirii (...) este demiurgul realului, realizând fenomenul exterior. Pentru mine, spune Marx, invers, idealul nu este altceva decât materialul transferat și tradus în capul omului» (Nota finală a capitalului, 1873).
Cazul particular al operei lui Balzac evidențiază punctul extrem de perplexitate pe care îl poate atinge relația dialectică dintre ideologia literară și structura de bază. Consider faptul că Balzac, scrie Engels, a fost forțat să acționeze împotriva propriilor simpatii de clasă și a prejudecăților politice, că a recunoscut ireversibilitatea aristocraților săi iubiți, că i-a reprezentat ca oameni care nu ar merita un lot mai bun și că a văzut în ele singurul loc în care să-l găsească pe omul viitorului, este unul dintre cele mai mari triumfuri ale realismului și una dintre cele mai mari trăsături ale bătrânului Balzac” (Către domnișoara Harkness, aprilie 1888) . Așa cum spune pe bună dreptate Henri Arvon, „asistăm, în același scriitor, la coexistența unui conservatorism politic, pe care îl dezvăluie ca om, cu progresismul artistic care reiese din opera sa. Ca om rămâne integrat în clasa sa, cu care împărtășește pe deplin ideologia, în timp ce ca artist, devenind conștient de dialectica istoriei, scoate la lumină elementele obiective și autentic moderne ale evoluției sociale” (Estetica marxistă, 1970). ).
În general, există o nepotrivire, o „relație inegală între dezvoltarea producției materiale și, de exemplu, cea a producției artistice”. Adică această lege a dezvoltării inegale se aplică în special art. „Se știe că în artă, scrie Marx, anumite perioade de înflorire artistică nu au nicio legătură cu dezvoltarea generală a societății și nici, în consecință, cu cea a bazei sale materiale, care este, ca să spunem așa, scheletul tău. organizare. Și adaugă: „De exemplu, grecii în comparație cu modernii, sau chiar Shakespeare” (Introducere).
Ceea ce este adevărat despre artă în general este valabil și pentru unele dintre formele ei. «Astfel, explică H. Arvon dând naştere textului eliptic al lui Marx, epopeea, al cărei suport este memoria şi tradiţia orală, nu poate prospera decât la un grad inferior de artă; va fi mult mai târziu când epopeea, definitiv fixată grație transmiterii scrise, ajunge să ajungă la forma sa clasică» (Lukács, 1968). Cu atât mai mult motiv pentru care nepotrivirea poate fi „la fel de valabilă în ceea ce privește relația domeniului artistic în ansamblu cu dezvoltarea generală a societății” introducere).
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De asemenea, nu există nicio dificultate în a arăta, potrivit lui Marx, că arta greacă este strâns dependentă de situația din societatea greacă. Mitologia greacă, și numai ea, reflectă imaginea populară a naturii și a relațiilor sociale și ar putea fi matricea artei grecești. Cum să fie Ahile compatibil cu praful de pușcă și gloanțe, iar Iliada cu tiparnița?
Problema permanenței art. Dar problema esențială, recunoaște Marx, este de ordin estetic. -Dificultatea nu constă în a realiza că arta greacă și epopeea sunt legate de anumite forme de dezvoltare. Dificultatea constă în faptul că arta greacă și epopeea ne oferă încă un mod valid de judecată estetică pentru noi, în anumite privințe, ca standarde și modele fără egal” (ibid.) Cu alte cuvinte, dacă arta procedează direct sau indirect. din situația socială a unei epoci și a unui moment de evoluție istorică, cum este posibil ca ea să aibă o valoare permanentă, chiar absolută, așa cum pretinde estetica idealistă?
Marx îi răspunde că la fel cum adultul se bucură de naivitatea copilului, „copilăria istorică a omenirii, unde atinge cea mai frumoasă splendoare” adică, la greci, exercită „farecul etern al unei etape care nu au expirat”.
Potrivit mărturiei criticilor marxişti înşişi, acest răspuns nu este pe deplin satisfăcător. Teatrul lui Eschil sau Sofocle corespunde pentru noi unei epoci a umanității? Cum se aplică o astfel de concepție în mod egal lui Shakespeare sau Goethe? Aceasta implică ideea de progres în artă, neregulat, dar continuu, în poezie, pictură, sculptură, muzică etc. Problema rămâne deschisă.
O altă problemă esențială care nu a fost niciodată tratată cu adevărat de Marx și Engels este aceea a individualității și originalității artistului. Ei vorbesc despre producție și artiști în loc de creație și geniu, acești termeni tipici unei estetici idealiste. Individul, spune Marx, este ființa socială. Manifestarea vieții sale (...) este în consecință o manifestare și o afirmare a vieții sociale. Viața individuală și viața generică a omului nu sunt diferite» (Manuscrisele din 1844) Se poate respinge că cineva este numit original, superior și unic? Metoda marxistă face posibilă determinarea condițiilor obiective ale artei și existența artiștilor. Explicația istorică este indispensabilă, dar ce spune mai mult despre Vermeer decât despre Pieter de Hooch, despre Watteau decât despre Lancret? Această a doua întrebare rămâne la fel de deschisă.
Arta si politica. În cele din urmă, se are în vedere relația dintre artă și estetică cu gândirea politică. Ar trebui opera de artă să participe la „praxis socială” sau să exprime în mod explicit un punct de vedere? Răspunsul lui Engels este că punctul de vedere trebuie să fie imanent în lucrare. „Nu sunt absolut împotriva poeziei cu un punct de vedere ca atare, îi scrie Mariei Kautsky. Părintele tragediei, Eschil, și tatăl comediei, Aristofan, au fost doi poeți cu un punct de vedere ideologic marcat, la
la fel ca Dante sau Cervantes (...). Dar sunt de părere că punctul de vedere ar trebui să decurgă din situația și acțiunea însăși fără a atrage în mod expres atenția asupra acesteia, întrucât poetul nu este obligat să pună în mâinile cititorului soluția istorică a conflictelor pe care le descrie» . Engels sfătuiește un scriitor: „Opiniile au mai multă valoare pentru lucrare cu cât rămân mai ascunse”. Această poziție ar fi, fără îndoială, acceptată de toți criticii „idealisti”, dar Engels nu arată cum este justificată dintr-un punct de vedere specific marxist. De fapt, majoritatea succesorilor săi fie au ignorat-o, fie s-au opus.
11 - Lenin (1870-1924)
La fel ca Marx sau Engels, Lenin nu a dedicat nicio lucrare specială dedicată literaturii sau artei. Lupta politică, inițial până la revoluția din 1917, va fi întotdeauna primordială pentru el. Mai târziu, în calitate de șef al statului, preocuparea sa față de această problemă, care va fi emanciparea spirituală și educația proletariatului, va fi dominată de marele său design politic.
„Spiritul de partid". În primele zile în cadrul partidului său, Partidul Social Democrat, el a prescris respectul pentru „spiritul de partid". „Literatura trebuie să devină o parte a cauzei generale a proletariatului", o roată mică și o roată mică. înşurubat „în marele mecanism social-democrat, unul şi indivizibil, pus în mişcare de întreaga avangarda conştientă a clasei muncitoare” (Organizarea de partid şi literatura de partid, 1905). în favoarea libertăţii de exprimare atât pentru partidul său, cât şi pentru ceilalţi. „Nu este nimic altceva decât literatura de partid și supunerea ei la controlul partidului. Fiecare este liber să scrie și să spună ce vrea fără nici cea mai mică restricție. Dar orice asociație liberă (inclusiv partidul) este, de asemenea, liberă să-și expulzeze membrii care abuzează de numele. al partidului să propagă idei contrare partidului” (ibid.). Л moartea lui Lenin și chiar și după Stalin, marxismul sovietic va avea ca slogan că toată literatura sovietică să fie literatură de partid.
În acest sens, Lenin manifestă aceeași deschidere ca Engels în privința lui Balzac, dând titlul unui articol din 1988: Tolstoi, Mirror of Russian Resolution. Va fi ciudat, spune el, că acest titlu este atribuit unui scriitor care „în mod vădit nu a înțeles revoluția, de la care s-a îndepărtat” – este și adevărat că „contradicțiile din operele, opiniile și doctrinele sale sunt evidente. ." „Mare artist”, este în același timp „critic nemilos al exploatării capitaliste, denunțător al abuzurilor comise de guvern”, și „nevinovat care predică prin violență nerezistența răului”. Astfel, ideile lui Tolstoi se dovedesc a fi „adevărata oglindă a condițiilor contradictorii în care s-a dezvoltat activitatea istorică a țăranilor de-a lungul revoluției noastre”.
Comunismul și arta trecutului. Lenin, în fruntea statului sovietic, arată o atitudine
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în ceea ce privește cultura generată de umanitate care explică lărgimea sa de viziune. Proletkult s-a opus radical mișcării literare, care în jurul anului 1920 proclama: „În numele viitorului nostru ardem operele lui Rafael, distrugem muzeele și călcăm în picioare florile artei”. Lenin răspunde: „O cultură proletară nu poate fi construită decât din cunoașterea precisă a culturii care a dat evoluția umanității și integrarea acestei culturi”. Tonul se întărește însă, dând naștere unei amenințări ascunse: «Nu poți construi comunismul cu materialul uman creat de capitalism. Intelectualii burghezi nu pot fi respinși sau distruși; este necesar să-i înfrângem, să-i transformăm, să-i refacem, să-i reeducam, la fel cum se impune reeducarea poporului cu preţul unei mari încurajări, pe baza dictaturii proletariatului».
Conștiință-reflexie. Esența și fenomenalul în artă. Din punct de vedere strict estetic, gandirea lui Lenin se bazeaza pe notiunea de constiinta-reflexie. Confruntat cu empirocritismul lui Mach și Avenarius, care reduce studiul lumii materiale la verificarea și descrierea diverselor senzații, Lenin se reafirmă în materialism: „Realitatea obiectivă există independent de conștiința umană care o reflectă”.
Acum, dacă o astfel de concepție ar trebui să servească drept bază pentru estetică, se pare că expresia creației artistice nu are sens, întrucât conștiința poate exprima doar o realitate care există de la sine. În orice caz, concepția lui Lenin nu este atât de simplistă, întrucât el face distincția între esență și fenomen în realitate. Aceasta este manifestarea externă și imediată; esența este dezvoltarea internă. Ambele nu sunt din acest motiv mai puțin inseparabile, esența fiind ca râul adânc ale cărui fenomene sunt valurile și vârtejele de la suprafață. „Spuma sus și curenții adânci dedesubt. Dar spuma este și o expresie a esenței» (Caiete filosofice). Potrivit esteticii marxiste, arta trebuie să dea seama de ambele.
Este posibil ca, atunci când Lenin a vorbit despre esență, să se fi găsit, în limbajul filosofic, cu noțiunea de tipic, așa cum i-a exprimat-o Engels domnișoarei Harkness: „Realismul, pe lângă exactitatea detaliilor, presupune reprezentarea exactă a personajelor tipice. în circumstanțe tipice. Opera literară sau artistică trebuie să depășească aparența realității obiective.
III - Plehanov (1856-1918)
Estetica ca știință. Georges Plekhanov este primul care a încercat să formuleze sistematic principiile unei estetici marxiste. Datorită lui Marx, estetica, după Plehanov, încetează să mai fie o teorie abstractă care vizează definirea ideii și regulilor frumosului pentru a deveni o știință concretă al cărei scop este explicarea dezvoltării tuturor artelor. „Estetica nu poate avea alt fundament decât sociologia. Conținutul și forma artei sunt determinate de condițiile obiective ale dezvoltării istorice.
AC". Cu siguranță, literatura și arta sunt oglinda vieții sociale. Prin transformarea relațiilor sociale se transformă gustul estetic al bărbaților și, în consecință, producțiile artistice.
Plehanov consideră estetica lui Hegel drept „un mare pas înainte în înțelegerea esenței și istoriei artei”; simte o predilecție pentru acest pasaj pe care îl crede a fi un model metodic: «Olandezii au luat obiectele din picturile lor de la ei înșiși și din viața socială a vremii lor (...). Pentru a înțelege pictura olandeză este necesar să ne amintim istoria Olandei. Au cucerit peste mare soarele în care trăiesc; Datorită tenacității, răbdării și curajului lor, au reușit să scape de dominația lui Felipe al II-lea și să cucerească libertatea religioasă și politică; dragostea pentru muncă și spiritul lor de inițiativă le-au asigurat o mare bunăstare (...). Ei bine, tocmai aceste trăsături și această slăbiciune reproduc pictorii olandezi». Dacă această metodă este generalizată, „istoria artei s-ar explica prin istoria vieții sociale”, iar „estetica idealistă ar muri de la sine”.
Muncă, joacă și artă. Care sunt originile artei? Plehanov distinge două sfere de activitate, una economică și alta non-economică, cărora le aparțin jocul și arta. Dar dă activitate utilitară sau, cu alte cuvinte, activitatea necesară susținerii vieții indivizilor și a societății în ansamblu, precede jocul și determină conținutul acestuia (...). Jocul este fiul muncii, care neapărat îl precede în timp.
Dar jocul nu este o simplă diversiune; ca şi arta, reprezintă o utilitate socială. „Reproducția vieții în joc și în artă are o mare importanță sociologică. Bărbații, reproducându-și viața în opere de artă, se educă pentru viața socială și se adaptează la aceasta.
Problema geniului. Dar ce să răspundem criticilor care susțin că arta este în primul rând opera marilor artiști, care nu numai că nu iau nimic esențial din mediul lor, ci, dimpotrivă, îl transformă?
Potrivit lui Plekhanov, bărbații cu geniu în artă și politică sunt cei mai apți să exprime nevoile timpului lor. Engels era de părere că, dacă Napoleon nu ar fi existat, s-ar fi născut un alt om care să joace același rol, astfel încât istoria să nu s-ar fi schimbat fundamental. Fără să se refere la Engels, Plehanov consideră că același lucru este valabil și pentru artiști. „Dacă cauze mecanice sau filozofice care nu au legătură cu cursul general al dezvoltării sociale, politice și intelectuale a Italiei ar fi pus capăt vieții copilului Rafael, Michelangelo și Leonardo da Vinci, ceva ar fi lipsit în perfecțiunea artei italiene, dar ea orientare În general, pe vremea Renașterii ar fi fost la fel. Această orientare nu a fost creată de Rafael, Leonardo da Vinci și Michelangelo, ci au fost doar cei mai buni interpreți ai lor”.
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Se va obiecta că acest „ceva” care ar fi lipsit este tocmai problema de care se tratează. Aceasta este teza lui Gustave Lanson, care la începutul Istoriei literaturii, punctând limitele gândirii lui Taine, scrie: «Totalitatea mijloacelor de determinare a unei opere se epuizează în explicarea ei, odată dat un motiv. a rasei, a mediului și a momentului istoric, ceea ce îi este propriu (...) dar de multe ori rămâne ceva care este dincolo de aceste explicații, care nu este determinat de niciuna dintre aceste cauze; Tocmai în acel reziduu nedeterminat, inexplicabil, se regăsește originalitatea superioară a operei.
Plehanov respinge această idee ca fiind inaccesibilă analizei științifice. „Fiecare operă literară este expresia timpului său. Conținutul și forma ei sunt determinate de gusturile, obiceiurile și tendințele vremii. Cu cât este mai mare scriitorul, cu atât mai puternică și mai clară este această dependență care subordonează caracterul operei sale caracterului timpului său sau, cu alte cuvinte, cu atât mai puțin se găsește în operele sale acel „reziduu” care ar putea fi numit personal.
Sociologia și psihologia socială a artei. Din cele de mai sus rezultă că „datoria criticii constă în a traduce ideea unei opere date în limbajul artelor în limbajul sociologiei, în determinarea a ceea ce s-ar putea numi echivocul sociologic al unui fenomen literar dat”. Plehanov adaugă la aceasta că nu este suficient să descoperi acest echivalent și că „sociologia nu trebuie să-și închidă porțile esteticii, ci să le deschidă larg”. Pentru critica materialistă nu este altceva decât o știință; „particularitățile creației artistice depind întotdeauna de psihologia socială pe care o exprimă. Psihologia socială a fiecărei epoci este întotdeauna condiționată de relațiile sociale ale acelei epoci. Plehanov, fiind în concordanță cu ideile sale, ajunge până la a spune despre critica științifică: „Pentru ea totul este bine la vremea ei; nu trebuie să ia partid în favoarea unei școli de artă sau a alteia, iar dacă o face, poziția sa nu este justificată oricât de mult evocă legile eterne ale artei. Într-un cuvânt, este la fel de obiectiv ca fizica și tocmai din acest motiv este străin de orice metafizică.
Fundal și formă. Dacă, după estetica marxistă, literatura și arta sunt oglinda vieții sociale, rezultă că forma, adică limbajul, stilul, compoziția etc., este determinată de conținut sau, cu alte cuvinte, prin reprezentarea realităţii de către artist. Când arta își atinge plenitudinea, conținutul și forma formează un tot armonios. Dimpotrivă, dacă forma este separată de conținut, arta degenerează ca clasa în care se exprimă gusturi diferite. „Conținutul este atât de strâns legat de formă, încât disprețul celui dintâi presupune inițial sfârșitul frumuseții, iar, mai târziu, urâțenia formei. Ca exemple aș cita arta decadentă și futurismul în literatură și, fără îndoială, cubismul în pictură».
Același lucru se întâmplă și cu arta de dragul artei, care, deși se opune societății burgheze, nu
nu este decât o fugă în trecut, în timp ce arta realistă trebuie să vizeze un scop social. Realitatea este însăși chestia artei; Aceasta nu înseamnă că realismul ar trebui să se limiteze la a-i face o copie servilă, așa cum face impresionismul, insistând asupra aspectului superficial al lucrurilor. Plehanov condamnă așadar formalismul alături de naturalismul, care, în pictură, nu urmărește altceva decât să reproducă aspectul exterior al realității și care prezintă, în literatură, „bucăți de viață” arbitrare împrăștiate în viața reală. «Atitudinea obiectivă în observarea mediului pe care o studiază denotă, de fapt, o absență totală a simpatiei» care nu vrea să vadă în spatele obiceiurilor regimul care le generează.
Realismul marxist, dimpotrivă, prezintă lumea în dezvoltarea ei. „Adevărata artă este calea urmată de realitatea însăși -realitatea de azi-, care își dezvoltă conținutul prin propriile forțe pentru a-și depăși limitele, a ieși în evidență și a pune bazele realității viitoare”.
IV Lukacs (1885-1971)
György Lukács, de origine maghiară, a studiat inițial la Universitatea din Budapesta și, mai ales, la universitățile din Berlin și Heidelberg. Viața sa este împărțită între militantismul activ în comunism și munca de scriitor politic și critic literar. Publicațiile sale ca profesor de istoria artei și estetică la Universitatea din Budapesta, aflate la sfârșitul carierei, i-au adus titlul de „Marx al esteticii”.
Noțiunea de totalitate. Lukács îi aduce un omagiu lui Lenin, al cărui umanism, în fața alienării umane, este „un umanism combativ care îndeamnă pe oameni la luptă, la cunoaștere și la cucerirea lumii și lucrează, fiind atât teoretic, cât și practic, la nașterea noului nou. omul, redescoperindu-şi totalitatea umană (1908)».
Problema valorii eterne a ariei. Lukács se confruntă cu aceeași dificultate ca și Marx. Cum să potriviți valoarea eternă a artei cu istoricitatea ei? În Goethe și timpul său (1947) înlocuiește norma eternă a artei grecești cu norma esențială, care, pornind dintr-un proces istoric, păstrează totuși un caracter permanent: «Grecia constituie (...) în mod necesar modelul, întrucât în realizări acolo a fost unirea unei formaţii sensibile şi realiste cu elaborarea clară a ceea ce este esenţial şi general». Cu toate acestea, posibilitatea unei coexistențe între valorile eterne și relativismul istoric pare aici mai mult o afirmație decât o justificare.
Conștiința-oglindă. După Lenin, după cum sa văzut deja, arta constă în a da o formă imaginată reflectării realității care se află în conștiința oamenilor. Această concepție pare să excludă orice inițiativă creativă a artistului. Se uită aici că relația dintre conștiință și realitate este dialectică. Conștiința acționează asupra realității, fiind în același timp determinată de aceasta. Conștiința este mai degrabă o oglindă decât o reflectare.
Lukács merge chiar mai departe. Activitatea estetică este o activitate, adică este o poziție
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personale din punct de vedere al realităţii pe care o reprezintă. -Toata reproducerea estetica a realitatii este incarcata de emotii, nu ca in viata de zi cu zi, unde receptia subiectiva insotita de emotii nu actioneaza intotdeauna in constientizarea obiectelor, ci in asa fel incat emotia devine un element constitutiv esential in realizarea artistica a obiectul luat în particularitatea sa. Fiecare poezie de dragoste este scrisă pentru (sau împotriva) unei femei (sau unui bărbat); Orice peisaj are un anumit caracter care asigură unitatea fundamentală și care exprimă -de multe ori, cu siguranță, într-un mod foarte complex- o atitudine afirmativă sau negativă din punctul de vedere al realității și al anumitor tendințe care acţionează asupra ei" (La particularity as o categorie estetică, 1957).
Este un fapt, potrivit lui Lukács, că la marii scriitori, mai mult sau mai puțin într-un mod conștient -referindu-ne aici la scrisoarea lui Engels despre Balzac- arta este cea mai fidelă reproducere a realității. Dacă există vreo diferență între estetica marxistă și estetica anterioară, aceasta este că artistul, în prima, are o înțelegere mai profundă a realității. Lukács se protejează astfel atât de formalismul și naturalismul idealist, cât și de materialismul mecanicist și static.
Esență și fenomen. Lukács, preluând distincția lui Lenin între esență și fenomen în felul său, arată că unitatea poate fi restabilită prin dialectică marxistă. Datorită acesteia, se evită, pe de o parte, capcana separării esenței de fenomen, căderea în idealism abstract și, pe de altă parte, a trebui să se limiteze la o simplă copie fără sens. Astfel, paralel cu imaginea științifică, care oferă o reprezentare conceptuală a realității, imaginea artistică presupune o reprezentare care vine din imaginație. Pe de altă parte, întrucât omul are în viața de zi cu zi o viziune restrânsă asupra lumii, legată de interesele sale imediate și particulare, artistul încearcă să ajungă la realitate în întregime. „Adevărata statură a unui scriitor literar își are rădăcinile în profunzimea și bogăția relațiilor sale cu realitatea actuală”.
În acest fel, Lukács se străduiește să reconcilieze aspectul istoric al operei cu valoarea ei esențială. „Fie că este Ahile sau Werther, Oedip sau Tom Jones, Antigona sau Anna Karenina, Don Quijote sau Vautrin, elementul istorico-social C„) este inseparabil de ceea ce Hegel ar numi realitatea sa, efectivă, a ființei sale în sine și ( ...) a modului său ontologic esențial» (Semnificația actuală a realismului critic, 1958).
Oricât de mult adaugă Lukács: „Caracterul pur uman al acestor personaje, ceea ce este cel mai profund singular și tipic, ceea ce, în domeniul artistic, face un personaj izbitor, nu este ceva separabil de înrădăcinarea lor concretă în interiorul specific istoric, uman. și relațiile sociale, în țesutul existenței”, nu este mai puțin
expus atacurilor criticilor sovietici, care vor denunţa în gândirea sa rămăşiţa idealismului burghez.
V - Marxismul-leninismul și „realismul socialist”
1 	/Stalinism
Odată cu Stalin (1879-1953), din 1932, s-a stabilit o estetică oficială și dogmatică. Asociațiile scriitorilor independenți sunt dizolvate, iar membrii lor sunt înscriși cu autoritate în Uniunea Scriitorilor Sovietici, supuși Partidului Comunist. Aceasta impune conținutul a ceea ce este scris și subordonează imperativ forma, considerând orice abatere drept infracțiune sau infracțiune artistică și, în consecință, pedepsită.
La primul congres al acestei Uniri, în 1934, sub inspirația lui Gorki și în timpul mandatului lui Stalin, a fost adoptată expresia „realism social” pentru a desemna doctrina estetică stabilită științific, care face pe scriitori „ingineri ai sufletului”. uman". Întocmite sub impulsul stalinistului Zdanov, statutele Uniunii precizează că realismul socialist «cere de la artist o reprezentare adevărată, concretizată istoric, a realității în dezvoltarea sa revoluționară. Pe de altă parte, trebuie să contribuie la transformarea ideologică și la educarea muncitorilor în spiritul socialismului”.
Dar, deși este ușor de asigurat ortodoxia literaturii în raport cu dogma marxist-leninistă, merită să ne întrebăm cum se face cu restul artelor. Comitetul Central al Partidului, în 1948, bazându-se pe propunerea lui Zdanov, a decis să se separe de realismul socialist nimic mai puțin decât compozițiile lui Prokoviev și Șostakovici și i-a sfătuit să uite de simfonii și de acum înainte să compună opere, oratorie și cântece al căror sens poate fi usor de judecat.
În mod similar, cinematograful, despre care Lenin spunea că a fost prima dintre arte, este strâns controlat; Einsenstein și Pudovkin au fost criticați pentru că au avut prea multă grijă de acțiune în detrimentul propagandei pe care filmul ar trebui să o ofere. Li s-a cerut să pună mai mult accent pe grija dialogurilor decât pe imagine.
2/ Estetica marxist-leninistă după Stalin
La cel de-al XX-lea congres al Partidului Comunist al Uniunii Sovietice, din 1956, care intenționează să facă ultimul pas în destalinizare, s-ar putea da impresia că literaturii și artei li s-a acordat libertate absolută. De altfel, se citește în El Comunista, o revistă de Partid: „O condiție fundamentală pentru dezvoltarea unei literaturi și arte cu adevărat artistice, ghidate de idei mari, este lupta necruțătoare împotriva nivelării și uniformizării creației artistice. (... ). Realismul social nu pune limite în acest sens.
Dar această libertate se aplică doar formei, în timp ce conținutul rămâne strict în limitele politice și sociale înguste. În timpul celui de-al treilea congres al scriitorilor sovietici, în 1959, s-a insistat că „
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Datoria scriitorilor sovietici este de a arăta cu adevărat și viu frumusețea isprăvilor oamenilor muncii”. Spiritul stalinist încă domnește în acest domeniu.
Este un postulat al esteticii marxiste pe care marii scriitori și marii artiști îl au în comun, oricare ar fi părerile lor, să surprindă realitatea cât mai exact posibil și să tindă spre totalitate. Este încă necesar ca puterea politică să le acorde cu adevărat acest drept și să nu mai supună lucrările lor ortodoxiei dogmatice. Dacă marxiştii resping ca doctrina lor să fie redusă la simplu economism, nu trebuie să admită şi că* arta nu poate fi redusă nici la sociologie şi psihologie socială şi că, deşi este întotdeauna legată de evoluţia socială, ea atinge în capodoperele sale o valoare umană perpetuă. ? L.-MM G Constructivism, Infrastructură,
realism [iv],
MASA. Nu este folosită în estetică decât în sensul de a întâlni elemente care formează global un întreg, constituind, într-o operă, o parte a compoziției generale. Mai precis, se spune despre zonele mari luminoase și întunecate ale unui tablou. Forma maselor și distribuția lor structurează întreaga lucrare.
AS
MASCA
I - chip fals
Din arabul másjara, bufonerie, mască. Față falsă din lemn, metal, ipsos sau, de asemenea, din legume, carton, hârtie sau orice alt material.
Masca poate fi fie un obiect strâns legat de un rit, de practici magice, fie un obiect ludic (carnaval, festivaluri, teatru). Totuși, chiar și în acest din urmă caz, masca continuă să fie mai mult sau mai puțin asociată cu elemente supranaturale și conține, cu anumite nuanțe, aceleași trăsături ca și masca rituală, deși nu are aceleași funcții.
7/ Masca ascunde, înșală, ascunde identitatea purtătorului și creând astfel un fel de impunitate -nu este responsabil pentru ceea ce nu face- ceea ce înseamnă că totul este permis. Îți poți permite gesturi și cuvinte interzise, să încalci cu insolență toate normele stabilite, pentru că nimic nu este interzis. Această funcție este în special cea a măștii de carnaval, cea a lupului și a banta venețiană.
2/ Alături de simulare este transformarea sau metamorfoza. Sub mască cineva devine fie un zeu, fie un om, fie un animal. Purtarea măștii supe ine intră într-o a doua stare capabilă să ducă la posesie și extaz în anumite ritualuri magice sau chiar în aceleași carnavale (cele de la Rio de Janeiro, de exemplu). Zăuriți un fel de rit de trecere de la o lume la alta, de la copil la bărbat, de la cotidian la festival sau la sacru, sau pur și simplu la o altă persoană, așa cum se întâmplă în teatru. Comediantul mascat se rupe de împrejurimile lui și de el însuși
el însuşi să pătrundă caracterul măştii. Interpretarea teatrală prin măști cere o adevărată purificare personală; golul se creează în sine înainte de a accepta masca și ceea ce este conținut și contribuie.
3/ Mascatul, șters în spatele măștii, care exercită o funcție de mediere între această lume și lumea supranaturală sau cea a ficțiunii teatrale, participă la ordinea universală, întrucât masca este un mediator (funcție îndeplinită adesea de dansatorii mascați de dansuri sacre). Astfel, în cazul măștilor funerare, masca captează sufletul morților, făcându-l să treacă de la uman la divin, eternizându-l. Civilizația creștină a transformat masca funerară într-o statuie culcată, o imagine veșnică și transfigurată a artei profane, dedicată unei persoane celebre, un tribut suprem și sigur de perpetuitate.
4/ Masca fascinează, tulbură și chiar seamănă teroare (anumite măști primitive sunt făcute pentru a fi înfricoșătoare), teroare care de multe ori nu este altceva decât teroarea necunoscutului, dat fiind anonimatul purtătorului. În acest moment o găsim pe maseba, o vrăjitoare care provoacă frică și este cauza atât a blestemelor, cât și a leacurilor, mereu tulburătoare. Aceasta se îndeplinește chiar și în deghizarea, purtătoare în orice moment a unei ambiguități profunde, tulburătoare și derizorie. 5/ Masca are funcție de batjocură. Grotesc, purtat de bufoni și clovni, ridiculizează personaje cunoscute sau venerate (măști de teatru comic atellan sau japonez, măști de carnaval sau de circ, măști de la festivaluri de sezon, de la ceremonii dedicate cultului vegetației etc.
Toate civilizațiile, inițial, au cunoscut și au folosit masca. Roger Caillois subliniază (Masques, 1965) că masca scade în importanță odată cu dezvoltarea societăților și declinul atât a practicilor magice, cât și a simțului sacrului. Este apoi rezervat spectacolului (teatru tragic sau comic), fie devine un mijloc de divertisment, fie se încearcă cu el să dea o imagine, să se arate, ascunzând ceva în spatele lui cu mai mult sau mai puțină artă: «Je m „Avans pe care l-am mestecat”, a spus Descartes.
Masca este în sine cineva, alt cineva, un dublu complementar, opus sau, pur și simplu, diferit, dar niciodată asemănător.
Dar masca, în rolul său de simulare, răspunde și unui alt sens al termenului. Ce se află în spatele măștii? Nimeni, necunoscutul, nespusul, nenumitul. Până și măștile jalnice de carton purtate de copii pretind într-o măsură mai mare sau mai mică că întruchipează acest dublu sens.
Fabricarea măștilor se întemeiază inițial pe principii magice înainte de a deveni o operă de artă, deși arta este prezentă în orice moment. Măștile primitive sunt realizate de artiști, sculptori sau fierari. Astăzi măștile făcute pentru scenă pot fi opere de artă, precum masca din Frumoasa și Bestia de Jean Cocteau. Anterior anumite măști erau făcute pentru a fi privite și
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nepurtate, miniaturizate sau mărite, au constituit simboluri protectoare sau invocative; Astăzi, cu ritualurile dispărute, masca devine obiect de artă și estetică. Dar și acum își păstrează caracteristicile originale de simulare, transformare și dorința de a fi altcineva. Machiajul și deghizarea nu răspund la niciun alt obiectiv decât acela de a masca, transforma, înfrumuseța, chiar transforma pentru a se identifica cu alți oameni, adesea celebri, și pentru a încerca să obții tinerețea veșnică prin artificii.
În concluzie, ar fi interesant să revenim la o altă etimologie. În latină, persona înseamnă mască, un cuvânt care menține relații strânse cu ambele sensuri ale termenului. Mascat sau demascat, omul joacă întotdeauna un personaj.
II - Divertisment dramatic sau muzical, în Anglia
Inițial, este un spectacol născut în Anglia în secolul al XVI-lea însoțit de bărbați în costum, asemănător Florentinului Canți carnavalescbi.
O duzină de cavaleri fantastic deghizați și mascați mergeau călare către casa unui nobil care se prefăcea surprins la sosirea lor. A urmat un 'mare dans', jocuri cu publicul si, in final, domnii, demascati, au dansat cu doamnele. O figură mare (regele sau un prinț) era întotdeauna în centru; dansatorii și actorii au fost în întregime nobili, iar publicul a fost ales și a participat de bunăvoie. Este, într-un anumit sens, versiunea în limba engleză a dansului de curte francez. În secolul al XVIII-lea, această performanță a devenit un lux extravagant. Acțiunea se desfășoară pe scene dispuse la diferite niveluri, distribuind instrumentele în diferite locații pentru a produce efecte tipic baroc de ecouri și răspunsuri. Există pifoane, tobe și trâmbițe pentru a saluta sosirea prinților; mai sunt oboi, instrumente cu coarde etc. Decorurile mobile sunt somptuoase, costumele grandioase, iar punerea în scenă complexă și numeroasă. Există un mix total de genuri: se folosesc dialoguri, spectacole de mimă, cânt (adaptat la limba engleză), dans, toate cu un acompaniament muzical foarte expresiv; dansurile au fost o reflectare a tuturor sentimentelor, mergând de la vesel la grotesc și de la tragic la maiestuos. Dezordinea și discontinuitatea scenariului și intriga sunt absolute. La jumătatea spectacolului, elevii au interpretat antimasca, un intermediar grotesc și satiric care nu are nici cea mai mică relație cu ceea ce s-a întâmplat sau se va întâmpla în continuare. Totul se petrece învăluit în minunat, fantastic, poetic și chiar supranatural. „Cospunde însăși naturii măștii să fie indefinibil”, spune Jean-François Labié; „Încântarea este rațiunea sa de a fi”. Sunt petrecerile unei nopți din care nu a mai rămas nimic, participanți la împărăția efemerului.
În secolul al XVII-lea și la începutul secolului al XVIII-lea, mari poeți și excelenți muzicieni au compus pentru mască, gen foarte apreciat de public, care a privit încruntat un spectacol ca operă, cântat de la început până la sfârșit. Piesele lui Shakespeare și Ben Johnson includ pauze, măști, compuse artistic de Campion, Lanier sau Humphrey. Henry Purcell a scris numeroase măști (King Arthur, The Fairy Quenn etc.), și chiar și Händel însuși a compus o mască plină de farmec și poezie: Acis у Galatea.
Masca aduce în minte ceea ce presupune masca, deoarece își păstrează multe dintre caracteristicile: simulare, batjocură, contrapartidă, amestecul dintre fantastic, comic și minunat. LF
> Costum.
SUBIECT
I - Sensul propriu
Substanță care are o existență fizică, extinsă în spațiu și care acționează asupra simțurilor. Materialul este ceea ce aparține aceleiași naturi ca și materia. Fiecare operă de artă este ceva material, este făcută din materie. Materiile, într-un sens mai restrâns al termenului, sunt varietăți de materie definite prin constituția lor particulară; materialele sunt lemn, fier, hârtie, pânză etc. O materie așa cum este folosită într-o lucrare este un material (vezi acest termen). Materia este adesea opusă formei, chiar și în artă, în măsura în care dă forma.
> Formă.
II - Safe Sense
Este subiectul unei opere literare și conținutul ei, despre ce este vorba. Ca în sensul propriu-zis, materia este ceea ce ia arta pentru a-i da o anumită dispoziție și a face o operă; dar aici este vorba în mod specific de domeniul faptelor sau ideilor din care autorul trage tema operei sale. AS
> subiect[i],
MATERIAL. Substanță pe care arta o folosește; este din ce este alcătuită o operă de artă din punct de vedere fizic. De exemplu, materialul unei statui este marmura în care este sculptată; materialele unui tablou sunt pânza și pigmenții de colorare pe care pictorul îi întinde pe acesta; corpul uman este materialul artistic folosit de dansator sau actor; materialele unei opere muzicale sunt vibraţiile care formează sunetele.
În mod deliberat, anumiți esteți au ignorat materialul în considerațiile lor pentru că pentru ei arta este un lucru pur spiritual, evitând să aibă de-a face cu materialul chiar și pentru a verifica modul în care spiritul și-a suprapus amprenta.
Cu toate acestea, nu este posibil să lucrați în același mod cu toate materialele. Pentru a domina materia, spiritul trebuie să aibă a
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Materie la stăpânire, fiecare operă de artă, având o existență materială, este în mod necesar compusă din unul sau mai multe materiale în care natura intervine în opera artistului. În lucrarea colectivă Recherches poïétiques, volumul II, Le matériau, R. Passeron, în articolul introductiv, rezumă notele principale care fac din noțiunea de material un termen indispensabil în estetică:
„Materialul este ales de artă în timp ce, invers, îi determină în mare măsură aspectul formal (...). Există materiale pentru lumină, fie lăsând-o să treacă și dându-i culoare, fie reflectând-o, fie emitând-o. La fel se întâmplă și cu muzica: în lumea auditivă și, în consecință, în teoria acustică, se disting diferite câmpuri de timbru, de la cele mai surde percuții până la fluiere electronice, care dau denumirea grupurilor mari de materiale sonore. Există o condiționare deosebită în formele produse de astfel de arte, vizuale sau auditive, prin alegerea materialelor sau a instrumentelor. Intențiile și efectele estetice sunt deosebit de pertinente în acest moment. Este mai greu de realizat monumentalul cu bambus sau ipsos decât cu piatră și fier. Piccolile muzicii populare provensale nu sunt potrivite pentru expresia tragică, marțială sau funerară. Ocazional, știm bine, artistul poate intra în jocul încercării de a exprima transparența prin asfalt, sau poate compune un marș funerar pentru o zamponă. În acest caz, vă vom dori mult succes. Numeroși autori (cf., de exemplu, Focillon, La vie des formes) au observat că anumite materiale necesită anumite forme și anumite teme, chiar și atunci când artistul nu cunoaște sau respinge orice angajament în această chestiune». R. Passeron îl citează pe Dubuffet când vorbeşte despre capriciile şi aspiraţiile materialului în luptă». Materialul, într-adevăr, conține în sine tendințele și predispozițiile de care artistul le ține cont -cu excepția cazului în care dorește să li se opună-. Nu există material fără proprietăți intrinseci. Acest corp la corp cu materialul este adesea trăit într-un mod intim și aproape carnal.
II - Cu o semnificație oarecum diferită, materialele unei opere (întotdeauna la plural; termenul de material este de neînlocuit în acest sens) se mai numesc și documentele pe care un artist le culege cu intenția de a crea o operă. Nu mai este o substanță fizică, ci o informație, cunoaștere care privește obiectul lucrării și subiectul pe care îl tratează. Materialele sunt surse de informare cu privire la subiectul lucrării. AS
> Materia [iiJ.
NUANŢĂ. În general, diferență subtilă între calitățile apropiate. În estetică este folosit pentru diferite ordine de fapte:
În toate artele culorii (pictură, tapiserie, broderie, arte focului...) termenul desemnează fie diferențe ușoare de valoare, fie valori foarte apropiate în cadrul unei culori (un albastru foarte pal, un albastru pal, o lumină). albastru, un albastru
mediu...), sau, mai frecvent, gradațiile aproape imperceptibile între culori foarte apropiate, tonuri foarte apropiate unele de altele într-o regiune a spectrului foarte îngust definită (un albastru turcoaz, un verde-albastru glauc, un verde de apă). ...).
În muzică, termenul desemnează diferențele sau schimbările în puterea sunetelor, iar utilizarea expresivă a acestor diferențe într-o ușoară abatere a intensității.
În literatură, nuanțele sunt variațiile subtile de expresie și ton, care traduc modalități sau grade subtil diferențiate în sentimente, personaje, relații dintre personaje.
Există o estetică generală a nuanței, în preferința pentru impresii delicate, diferențe insensibile și totuși resimțite, opoziții atenuate și acționând la scară îngustă. Este ceea ce Verlaine a susținut în Art poétique: „Pentru că vrem Nuanța. / Nu culoarea, nimic altceva decât Nuanța!”. In acest fel, excluzand tonurile frante, si foarte caracterizate, marile intervale, se pot obtine lucrari rafinate; dar există riscul, dacă nu se îngrijește foarte mult, de a cădea în insipid*.
AS
> Semiton, Subtil.
MAXIM. Formulare condensată și puternică de natură generală, exprimată de obicei într-o singură propoziție, care tratează comportamentul sau spiritul uman și servește drept standard. Este un gen literar a ceea ce se referă la cunoaștere. AS
> Adagiu.
BĂTRÂNI. Acest termen nu are nici un folos în estetică decât în relația sa cu minorul. AS > Minor [ii],
MAZURKA. Dans popular polonez al cărui interes se află în principal în pașii săi nepotriviți. Se răspândește în Europa la începutul secolului al XIX-lea ca dans de societate, dându-i lui Chopin un caracter nobil. Dansul de societate are propriul pas, ușor sărit și asemănător cu cel al polcii. Dar în dansul clasic nu există un pas special adaptat ritmului muzical al mazurcii; un triplu salt arabesc este adesea folosit în dansuri combinate (Coppe lia mazurka) sau variații clasice masculine. HD/GP
> Caracter mediu.
METRONI / METRONIC. Mecenas a fost un om important și bogat, un ministru și prieten al împăratului Augustus. A ajutat poeți precum Horațiu și Virgil. Numele propriu a devenit un nume comun: patron este cel care ajută arta, literatura și știința însăși prin liberalitatea lor. O formă modernă de mecenat favorizează și accesul publicului la artă; un exemplu în acest sens ar fi crearea de muzee.
Patronajul privat este exercitat de persoane fizice, dar există și patronaj de Spania.
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prin granturi și granturi de toamnă pentru scriitori, artiști etc. Statul exercită uneori un patronaj indirect prin încurajarea patronajului privat prin avantaje precum scutiri fiscale. Patronajul variază în funcție de circumstanțele socioeconomice, adesea depinzând de existența unei clase bogate și culte; studiul ei este responsabilitatea esteticii sociologice.
Patronajul poate fi de mare ajutor dezvoltării artei și literaturii. Se întâmplă, însă, ca dorința de a-l ajuta să-l rănească, făcându-i pe oameni să creadă că arta este un lux rezervat celor bogați, sau punând artistul într-o situație de dependență. Un patron are adesea influență în artă; acest lucru nu este un lucru rău dacă patronul este un om de bun gust și își împărtășește măreția cu discernământ. Chiar și un patron incompetent poate servi artei dacă este conștient de propriile sale limitări, așa cum este cazul lui Ludovic al XIV-lea, care s-a supus în mare măsură judecății camarazilor săi în materie de artă și literatură. A. 8.
MEDALIE. Mică bucată de metal, în general rotundă, realizată ca monedă în cinstea cuiva, a unui eveniment sau a victoriei într- o competiție. Din punct de vedere artistic medalia se caracterizează prin; 1) se referă la artele metalului, care, prin mici reliefuri, obțin efecte de luminozitate și umbre; 2) fiind ca o miniatură, este făcută pentru a fi contemplată de aproape, într-un fel de întâlnire personală; 3) este în raport cu obiectul căruia îi aduce un omagiu și căruia îi servește la păstrarea în memorie, astfel încât forma sa plastică trebuie realizată în vederea acestuia. AS
>- Comemorativ.
JUMĂTATE TINTA (MEZZO-ROSU). Procedura de gravare pe metal (numită încă «Stil întunecat») inventată în secolul al XVII-lea, care permite realizarea unor gradații tonale subtile care merg de la cel mai profund negru la cel mai pur alb. Rolul său artistic relativ minor a fost exercitat în trei direcții. Pe de o parte, a făcut posibilă tipărirea gravurii pe cupru cu mici nuanțe de culoare. În plus, s-a adaptat perfect spiritului preromantismului englez, la a cărui diseminare a colaborat (gravuri descriptive). În sfârșit, așa cum au arătat în prezent unii pictori și gravori, trebuie subliniat tonul fantastic latent în fundalurile negre pe care ies în evidență obiectele și figurile reprezentate. DR
>- Way[i, 1], Black[i],
MEDIERE. Funcție estetică importantă îndeplinită de ceea ce într-o lucrare exercită o poziție intermediară între extremele ei; categoria estetică a operei este definită într-un mod mai concret prin modul în care sunt distribuite intervalele acesteia.
În L'instauration philosophique, E. Souriau ia două exemple din pictură şi muzică pentru a exprima mai clar această funcţie. "Există
(...) ceva pe care vidul îl exercită, care este, în același timp, îndeplinirea, mai mult sau mai puțin semnificativă, mai mult sau mai puțin profundă, a unei funcții (...). E. Delacroix, în căutarea secretelor lui Rubens, modelează un chip prin intermediul luminii și al umbrei, pictând latura ocru iluminată, iar partea de umbră albastră. Rezultatul este o opoziție puternică, dar este severă și oarecum goală. Între acel galben și acel albastru lipsește ceva. Cum să răspund la acest apel? Pictorul, în cele din urmă, pune, tocmai în despărțirea dintre lumină și umbră, o imperceptibilă pensulă roz (...). În opoziţie cu tonic şi dominant, suficient pentru a fixa tonul, nu reuşeşte decât să-l înglobeze în spaţiul diastematic al unei structuri bipolare (...); Nevoia de a umple acel spațiu se naște aici ca o chemare din abisul din care trebuie să vină ceva, care, oricare ar fi, va rezolva ceea ce este încă în suspans. Nu numai că va fi hotărât mijloacele, dar prin aceasta va fi hotărât o bună parte din natura subiectului. C, G, acum este necesar un E, dar, becuadro sau plat? Trebuie să fie unul dintre cele două. De asemenea, este necesar, printr-o consecință ineluctabilă, să fie fixat cel mai mare sau cel mai mic, de care depinde toată colorarea modală a operei. (Totuși, există o mare simplificare în această alternativă. Un tabel cu toate treimile teoretice și practice (care sunt, de altfel, numeroase) se va regăsi în La sensibilité musicale de L. Landry. Interesul constă în a arăta că nicio acustică. consideraţie este suficientă pentru a rezolva problema, care depinde mult mai mult de voinţa de a crea artă decât de o nevoie fizică sau fiziologică)».
Medierea este, deci, o decizie pe care autorul unei opere o ia cu privire la modul în care împarte și umple distanța dintre cei doi poli determinanți ai operei. Trebuie insistat că existența unei medieri, sau lipsa acesteia, este și ea o parte a esteticii. A nega înseamnă a opta pentru o muncă redusă la esențial, riscând să cadă în uscăciune și sărăcie și să lăsăm nerezolvată problema modului de a evita această slăbiciune a muncii. A-l accepta înseamnă a trebui să rezolvi problema naturii mijloacelor și, prin urmare, a determina cu mai multă precizie munca prin intermediul acestei alegeri. Pe de altă parte, este necesar să rețineți că prezența unui through nu reduce puterea opozițiilor. Distanța dintre contrarii poate părea mai mare atunci când aceștia nu sunt direct unul față de celălalt; existenţa unui intermediar le face să pară mai îndepărtate prin dezvăluirea spaţiului care mediază între ele. AS
> Opoziție.
MĂSURĂ. Moștenește sensul termenului latin mensura (de la metior, a evalua, a măsura), precum și din grecescul pÉxpov, în care se traduce. Are semnificații diferite în estetică.
I - Măsura, suma unităților dintr-o dimensiune
Măsurarea în spațiu constă în deplasarea unei unități de lungime de-a lungul unui obiect. De
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În acest mod, se măsoară un pătrat, o clădire etc. Dar, în sensul obișnuit al termenului, se vorbește mai degrabă despre dimensiunile unei opere decât despre măsurătorile acesteia. În cazul timpului, în schimb, termenul de măsură a căpătat un sens aparte în poetică și muzică, având în comun ideea împărțirii timpului în părți egale.
1 	/ În poezie
Măsura versurilor este numărul picioarelor lor*, care le reglementează durata. În special, acesta fiind cel mai comun sens al termenului, măsura se referă la versificarea greacă și latină care distribuie silabe lungi și scurte formând grupuri aproximativ izocrome. Astfel, poezia dactilă se bazează pe dactil*, care este format dintr-o silabe lungi și două scurte, și espondeo, două lungi, picioarele fiind de lungime egală și echivalente cu una scurtă și una lungă; poezia iambică se bazează pe iambo*, format dintr-un scurt și unul lung. Poezia lirică folosește diferite tipuri de picioare. Versurile măsurate sau versurile metrice sunt cele care urmează principiul de bază al distribuirii silabelor scurte și lungi în intervale de durată egală. În secolul al XV-lea, Antoine de Baif a încercat să transfere combinațiile metrice ale poeziei antice în limba franceză.
> Contor, Metric.
2/În muzică
Termenul de măsură a fost aplicat inițial în Evul Mediu la lungimea notelor; muzica la comandă a devenit aceea în care diferitele lungimi ale notelor formau diviziuni exacte între ele, fiind indicate valorile notației. Acest sens al cuvântului nu are astăzi decât valoare istorică, deși este adevărat că această noțiune a dat naștere în muzică notației tradiționale europene, o notă pentru două note, o notă pentru două note, etc.
Astăzi termenul de măsură desemnează împărțirea timpului muzical în perioade de durată egală. O măsurătoare este una dintre aceste perioade care acoperă un anumit număr de „ori”, adică unități temporare de durată fixă. Dezvoltarea polifoniei a făcut necesară evidențierea în timp a diferitelor melodii, fiind în relație între ele; Prin urmare, punctele de diviziune au fost introduse în notația muzicală ca semnale. Mai târziu, la sfârșitul secolului al XVI-lea, barline-ul a fost introdus ca măsură, cu toate părțile melodice eșalonate pe aceeași pagină a partiturii. Regularitatea pasului asigură sincronizarea pieselor. Este obișnuit să se indice lângă cheia în cauză numărul de bătăi din măsură (2/4, 6/8 etc.; aceste fracții răspund în principal la ritmuri binare sau ternare și indică unitatea (noră, noră). , etc.), care servește drept bază pentru măsura.
Măsura diferă de ritm prin împărțirea sa riguroasă a timpului muzical, în timp ce ritmul este distribuit liber. Se poate întâmpla ca ritmul și măsura să coincidă; Astfel, de exemplu, se întâmplă ca mișcarea valsului să urmeze strict
ţineţi cont de ritmul slab marcat de prima bătaie a măsurii. În orice caz, ritmul nu trebuie constrâns la această periodicitate regulată, putând chiar să smulgă preeminență din prima bătaie a măsurii. Există și ritmuri nemăsurate, ca în cântecul simplu sau în recitativul operistic. Muzicienii contemporani au ținut cont de valoarea vremurilor, despre care Olivier Messiaen spunea că a fost retrogradată pe locuri înalte. S-au luat mari libertăți cu barlinele care marchează măsura, așa cum este cazul lui Stravinsky din The Rite of Spring. În așa-numita muzică „repetitivă”, inaugurată de Eric Satie și dezvoltată în anii șaizeci, regularitatea metrică este trăită ca un ostinato și servește drept fundal pentru apariția liberă a accentelor accidentale sau a asimetriilor temporale.
>■ Ritm [п].
II 	- Măsura ca moderație, în opoziție cu excesivul
Acest sens, care are în general o utilizare morală, este folosit și în estetică (se poate chiar ca moralitatea să se refere la un ideal estetic). Măsura devine echivalentă cu discreția, comoditatea, acuratețea proporțiilor și echilibrul acestora. Caracterizați stilurile? sau categorie^ estetici care pun în valoare așa-zisul ideal clasic, opunându-se excesului de gigantic sau enorm, de strălucitor sau strălucitor, de violent, de chinuit, de mișcări încărcate de intensitate și asimetrie, de exagerare și contrastele.
În plus, măsura în formă poate da naștere la efecte de contrapunct cu caracterul măsurat sau nu al conținutului. Aceasta se întâmplă mai ales în literatură: de îndată ce exprimă în termeni măsurați o idee în sine moderată, senină, comună, întrucât, dimpotrivă, exteriorizează în termeni măsurați și expresie o idee interioară încărcată de intensitate, profunzime sau chiar violență. Este cazul aluziei*, al atenuării, al litotei*. Dacă expresia măsurată reușește să fie stăpână pe ea însăși, nedată să afișeze sentimente intime, rezultatul este că ceea ce tocmai nu este exprimat în mod deschis este evidențiat (ca în celebra cadență a sonetului lui Iov, de Benserade).
DC/L. I/O
>- Excesiv.
MEDIEVAL. Că aparține Evului Mediu, adică perioadei care urmează antichității (între secolele IV, V și VI, aproximativ) și care dă naștere progresiv timpurilor moderne în a doua jumătate a secolului al XV-lea.
Estetica găsește în arta și literatura medievală o cantitate enormă de fapte și obiecte pentru reflecție. Artele plastice medievale au fost frecvent subiectul cercetărilor estetice încă din cele mai vechi timpuri, în timp ce muzica și literatura medievală, care par a fi domenii de cunoaștere mai specializate, au fost studiate mai rar, ceea ce se datorează faptului că
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ment, deoarece există riscul de a lăsa deoparte fapte importante sau de a lua invențiile vechi pentru altele noi sau moderne.
Estetica medievală este unul dintre acele lucruri care sunt amenințate de a fi uitate. În limbajul comun, se vorbește uneori despre „estetica medievală” , destul de impropriu, pentru a se referi la tendințele generale ale artei medievale. Datorită unei simplificări grosolane, încă din cele mai vechi timpuri i s-a atribuit adesea un caracter general artei unei perioade atât de lungi, în timp ce în zece secole arta medievală a dat dovadă de o mare varietate și capacitate de transformare. Expresia esteticii medievale, propriu-zis, trebuie să se refere la reflecția estetică a autorilor care în Evul Mediu au reflectat asupra artei, literaturii și frumosului în general.
Acești autori sunt numeroși-, pentru a ne face o idee, este suficient să facem un repertoriu, limitându-ne doar la domeniul literar, al tuturor tratatelor de estetică literară, Poetriae, și alte lucrări de același gen. Reflecția estetică a Evului Mediu a fost inspirată inițial de o lectură profundă a autorilor antichității, nelimitându-se la reproducerea acestora, ci mai degrabă a ajuns să dezvolte o operă originală. Mai târziu el preia vechile concepte dar transformându-le, dând acelorași termeni înțelesuri diferite; De exemplu, fără a părăsi domeniul teoriei literare, termenul de tragedie în Evul Mediu desemnează o narațiune și nu un gen teatral, păstrând din vechiul concept doar un anumit ethos și ideea că este un gen nobil. În acest fel, se descoperă noi domenii posibile pentru un concept vechi, extinzându-se și devenind mai abstract și generalizat, îmbogățindu-se cu cunoașterea unor noi soiuri. Conceptul de ritm, de exemplu, devine deopotrivă mai clar și mai extins prin adăugarea la ritmurile de lungime și accent ale silabelor, prin intermediul rimei, pe cele ale naturii vocale a sunetelor. Ulterior, au fost elaborate în cele din urmă concepte noi precum Ordo artifìcialis, constând în a nu limita povestea la ordinea succesiunii diegetice a evenimentelor, ci mai degrabă adoptarea unei ordini narative care, mobilă în raport cu universul operei, prezintă realizatul conform o alegere şi o construcţie care se supune unei motivaţii propriu-zise estetice. AS
>■ Feudal, Ritm [iv].
De asemenea, termenul de „medieval” sugerează atmosfera afectivă pe care Evul Mediu ne evocă (atât în ceea ce s-a imaginat, cât și în ceea ce s-a cunoscut) după romantism: un timp îndepărtat opus al nostru dar care ne preocupă în ceea ce privește originile noastre; pitoresc, cu obiceiuri brutale, inocent și poetic; linii capricioase și tăiate, arhitectură a maselor agitate și conduse în sus; costume colorate și fantastice, armuri prestigioase, ornamente frumoase cu volan; un limbaj arhaic și frumos; farmecul amestecului-
clasa magicului și supranaturalului creștinismului. AS
> Romantismul.
JUMĂTATE. / - Punct care se află la aceeași distanță de capetele ceva, fie în timp, fie în spațiu. Mediul, într-o operă de artă sau în parte a ei, fixează relațiile dintre cele două jumătăți pe care le separă, relații care pot avea o valoare estetică.
> Mediere, Opoziție, Simetrie.
II - Într-un sens inițial nepotrivit dar asimilat de vorbire și, prin urmare, admis, ceea ce înconjoară ceva se numește mediu, trecând de la desemnarea unui mediu fizic la desemnarea unui mediu social. Taine a susținut în Filosofia artei că opera de artă este produsul rasei, al mediumului și al momentului; Analizele sale asupra diferitelor medii arată că în mediu a inclus atât mediul fizic, delimitat de geografia fizică, vreme etc., cât și mediul social, cu structura și obiceiurile sale. Unele genuri sau stiluri sunt în mare măsură determinate de un mediu social, fie cel al autorilor , cel al publicului, fie cel al personajelor diegetice; Astfel, cântecul popular este creat de popor, romanul popular este destinat poporului, iar teatrul burghez are burghezi de aceeași condiție ca și publicul ca personaje, în loc de regi, regine și eroi mitologici. Sociologia estetică studiază relațiile dintre artă și mediul ei. AS > Mark.
MEDIOCRU. Etimologic, ceea ce este la mijloc, ceea ce ocupă o poziție de mijloc între două extreme. Ceea ce este între familiar și chiar banal, și nobil și chiar pompos, se numește stil mediocru.
Termenul mediocru are și un sens peiorativ de la originea latină, ceea ce a păstrat până astăzi. A fost folosit pe scară largă în vocabularul artistic încă din secolul al XVII-lea într-un sens derogatoriu. Un artist mediocru, un scriitor mediocru, o operă mediocru, este cel care nu are nici măreție, nici vigoare în concepție, nici talent în execuție, care nu arată nicio calitate în mod clar, deși nu există defecte evidente în ea. fie. Se poate spune că mediocru este cel care atinge statutul artistic într-un mod slab.
AMIAZĂ. Ora prânzului a fost cauza de inspirație pentru pictori datorită calității luminii sale; De asemenea, a fost sursa de inspirație simbolică pentru artiști, scriitori, poeți, trecând prin Noon de Leconte de Lisie sau Marea ceasă a prânzului despre care vorbește Nietzsche în Așa vorbea Zarathustra. Dar acest termen nu interesează estetica decât în mod indirect.
MEDITAŢIE. I - Meditația nu constă doar în aprofundare, ci în a gândi profund și cu toată profunzimea posibilă. A medita înseamnă și a proiecta, în sensul de a permite cuiva să se maturizeze, deoarece meditează
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despre o lucrare care este pe cale să fie făcută. De asemenea, se întoarce la studiul și reflectarea unei lucrări din trecut. Este, deci, a realiza prin propria gândire să pătrundă și să deschidă un spațiu propice pentru colectarea și expunerea lucrărilor. Se cere, ipso facto, ca această prezență a operei să fie trăită în plinătatea ei temporală, ca ea să fie simțită nu doar ca actuală, ci ca perenă, în sensul că, meditată în mod corespunzător, opera devine prezentă și încetează să mai aparțină. la ea.la trecut; din acelasi motiv ca, daca este meditata, lucrarea viitoare este elaborata si ordonata pana la punctul de a se stabili, aici si acum, in gandire si prin gandire.
П - Înțeleasă astfel, meditația nu este doar o contemplare inactivă și dezinteresată, ci mai degrabă devine o participare dinamică atât la creație, cât și la re-creare; aceasta îi atribuie un rol central atât în activitatea creativă, cât și în percepția estetică. Se pare atunci că meditația conduce arta să depășească limitele care sunt recunoscute în mod tradițional. Probabil că nu există mai multă meditație, adică mai multă artă, în Meditațiile poetice ale lui Lamartine decât în Meditațiile lui Descartes. Luând un exemplu extrem: pentru a aborda ceea ce s-a numit „artă conceptuală” în ultimii douăzeci de ani, este necesară o asceză mentală a cărei tăcere nu este decât comparabilă cu savoarea metafizică autentică a picturilor, sculpturilor și complexelor „minimaliste” din anii șaizeci. , și, de asemenea, obligă privitorul să devină un actor în gândirea sa și, tocmai din acest motiv, un actor al gândirii sale, fiind nevoit să se identifice riguros cu creatorul ca atare.
DC
»■ Cerebral, Conceptual.
MEDITERRANEAN (spirit). Că nici inspirația, nici talentul nu depind exclusiv de factori geografici este ceva bine cunoscut după Taine (chiar dacă el a fost împotrivă). Totuși, este acceptabilă opinia că unele echilibre naturale ajută la inspirația și talentul anumitor artiști. Mitul Mediteranei, pe care scriitorul Gabriel Audisio l-a caracterizat prin luminozitatea extremă a atmosferei și a peisajelor sale, precum și prin asumarea unor extreme aparent conflictuale precum animismul și monoteismul, nomadismul și stilul de viață sedentar, și chiar Estul și Vestul, au fost ceva obișnuit la scriitori la fel de diferiți precum Sfântul Augustin, Ibn Khaldoun sau Albert Camus; acești trei autori, cel puțin în mod ideal, au ajuns să creadă în ponderarea și fraternitatea bărbaților. Oricât de puțin meditează la conivența deosebit de transparentă care există între soare și mare, aer și pământ - aproape cele patru elemente ale lui Bachelard - te simți mișcat către o anumită toleranță, către sentimentul extrem de libertate, către respingerea violenței. . Scriitori precum Jean Grenier sau Paul Valéry au ilustrat această stare spirituală înaintea lui Camus. Pe de altă parte, autori precum Nietzsche, care au contrastat opera lui Bizet cu cea a lui Wagner, sau
Hölderlin, care visa la o nouă Grecie, a încercat să-și acomodeze sensibilitatea cu cerințele gândirii sudice, adică solare (sudul nu se limitează în acest sens la geografia mediteraneană). Ne putem întoarce și mai departe, deoarece spiritul mediteranean este la fel de vechi ca Homer. DC
>-Sudic.
MELISMA. Din greaca peXtapôç, diviziune.
Împărțirea unui fragment muzical lung în mai multe părți (în două sau trei, frecvent), fie în aceeași notă (ca în repercussae medievale), fie în mai multe.
Termenul poate fi găsit deja la Aristotel (360 î.Hr.), care vorbea despre melismele la egipteni în secolul al II-lea î.Hr. Mai lung decât un ornament comun, melisma este mai scurtă decât vocalizarea care poate realiza de la sine o melodie de mare. amplitudine.
Melisma este utilizat pe scară largă în cântul gregorian latin și în cântul grecesc bizantin. Astfel, stilul melismatic se caracterizează prin folosirea unei note repetate sau a mai multor note pe aceeași silabă a textului. Melisma executată dintr-o singură respirație, alungind textul lin și fluent, într-o manieră pe îndelete și calmă, era în mod obișnuit cântată de un solist pregătit pentru ea, căruia i se juxtapunea uneori un cânt silabic mai simplu care preia refrenul...
Melisma a fost folosită pe scară largă de muzicieni din Evul Mediu, precum Machault, Josquin des Près sau Lassus, sau, mai târziu, Palestrina, Carissimi și Monteverdi. Această silabă dansantă exprimă bucurie, o bucurie care debordează și depășește cuvântul. Melisma, datorită alungirii pe care o dă silabei și a respirației forțate care o susține, exprimă și pasiune sau ardoare (Monteverdi, de exemplu), fiind astfel canalul de mare intensitate emoțională.
Din punct de vedere muzical, nu există nicio diferență profundă reală care să distingă melisma de vocalizare. Termenul de melisma este cel mai frecvent folosit de cântul gregorian sau bizantin sau muzica renascentista, fără a fi exclusiv pentru acestea. Vocalizarea (vox laetantisf the jubilas of San Agustín, exprimă și bucuria pe care cuvintele nu o pot exprima, dar o face prin prelungirea perioadelor mai mult și, în general, cu o singură vocală (adesea „a”). Mai târziu, în In the Secolele al XVII-lea și al XVIII-lea, vocalizarea a devenit esențial decorativă (aere cu da capo) și virtuoasă, uneori chiar complet gratuită, ceea ce nu se întâmplă niciodată în melisma.
MELODIE. I - Melodia poate fi definită ca o succesiune de sunete legate între ele prin relații sau intervale care formează un tot coerent. Melodia este scrisă orizontal, deci se mai numește și linie melodică. Această linie este de obicei sinuoasă; sunetele care o compun variază în înălțime. Melodia poate fi monodică sau polifonică (suprapunere
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de diverse melodii). În cazul polifoniei, și mai ales în contrapunct care împletește melodiile după reguli precise, acestea sunt introduse în același timp într-o armonie (care se scrie pe verticală). Jean-Philippe Rameau, în Tratatul său de armonie, a dezvoltat pe larg relațiile dintre melodie și armonie.
II ■ O melodie este suportul muzical al unui text cântat (de obicei o poezie). Arta de a cânta este strâns legată de cea a melodiei. Se spune despre o muzică cântată care este melodică sau melodioasă. În unele țări, precum Italia, o importanță deosebită a fost acordată melodiei.
Valoarea artistică a unei melodii depinde în mare măsură de calitatea prozodiei, de adecvarea melodiei la text și de corespondența dintre ele, motiv pentru care între cele două există o armonie (în sens figurat). Inspirația muzicianului răspunde celei a poetului.
În vremurile contemporane, unii compozitori au eliberat progresiv melodia de text pentru a da mai multă relevanță timbrului. Schonberg, în Harmonielehre (1911), spune că înălțimea nu este altceva decât „timbrul măsurat într-o singură direcție”, solicitând apariția „melodiilor de timbru”, care au fost folosite din ce în ce mai sistematic de autori precum Berg ( Wozzeck) și Webern. S-ar putea vorbi, în termeni aproape contradictori, despre melodia strigătului; Aceasta pune capăt concepției estetice a liniei muzicale și poetice, care se leagă de termenul de melodie, reunind cele două sensuri ale cuvântului. LF/DC > Aer, armonie.
MELODRAMĂ
I 	- Muzica
Dramă transferată în muzică în care textul este declamat, în general sub acompaniament muzical.
Aproape nu există exemple de compoziție deliberată și coerentă a unei melodrame înainte de Pigmalionul lui JJ Rousseau (17Ó2). Astfel, deși unele dialoguri în vers iambic între refren și personajele din tragedia greacă puteau fi recitate sub acompaniament muzical, reforma melodramatică italiană a ajuns să facă ca melodrama să fie asimilată de opera seria. În secolul al XVIII-lea termenul desemnează adesea o tehnică muzicală mai degrabă decât un gen.
Melodrama se confruntă cu problemele inerente oricărei drame muzicale, cea mai delicată fiind, fără îndoială, cea a unirii cuvântului cu muzica. Din acest punct de vedere, el încearcă să evite distincția stabilită între recitativul* rezervat narațiunii și aerul* propriu exprimării. În același timp, aceasta separă puterile respective ale sunetului și ale cuvântului, ceea ce drama lirică și opera încearcă să evite. Cuvintele și muzica se suprapun fără amestecare.
Tehnica melodramatică este folosită fragmentar în Fidelio de Beethoven (1805), Freischütz de Weber (1821) sau chiar în Peer Gynt de Grieg (1875). În secolul nostru, lucrări precum Povestea soldatului (1918) și Persefona (1833) a lui Stravinsky sau Pierrot Lanar (1912) de Schoenberg se alătură genului. Unii compozitori precum Honegger (Amfión, Juana en la hoguera) sau Milhaud (Las coéforas) au perfecționat tehnica datorită unei mai mari precizii în coordonarea muzicii cu textul, supunându-l pe acesta din urmă unei notații ritmice. II. c.
II 	- Teatru
Melodrama, într-un sens total diferit, este un gen de teatru popular care a fost numit astfel pentru că inițial folosea o muzică-ambiant în consonanță cu sentimentele sau caracterul personajului (un sunet ascuțit de trâmbiță la intrarea tiranului, suspine de flaut când nevinovat este persecutat). , etc.; această utilizare a muzicii nu este scutită de analogie cu ceea ce va face cinematograful mai târziu). Melodrama își găsește identitatea și primele mari succese la sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea, cu Guilbert de Pixérécourt. care poate fi considerat drept fondatorul genului (Coelina ou l'Enfant de Mystère, Le Monastère abandonné ou la Malédiction paternell. Le chien de Montargis, L'Homme-aux trois visages, Latude ou Trente ans de captivité etc.) . Acest gen s-a extins în secolul al XIX-lea cu autori precum Alexandre Dumas (Turnul lui Nesle, Lord Ruthven sau Vampirii etc), Paul Févai (Le Bossu), d'Ennery (Les deux Orphelines), etc.
Melodrama se definește prin: 1) acțiune intensă* în episoade violente (evadari, crime, răpiri, jaf etc.); 2) o diegeză* puternic structurată printr-un simplu dualism: asupritul nevinovat sau o forță apăsătoare a răului (funcții întruchipate adesea de personaje tipice: tânăra îngerească, copilul plin de suflet, soția îndelung răbdătoare și virtuoasă, mântuitorul cavaleresc, trădătorul, harpia, domnul egoist și lacom...); 3) un complot* cu întorsături mari, destul de des bazat pe necunoașterea adevăratei identități a celorlalți; 4) un mod de exprimare deliberat emfatic și chiar bombastic, conducând uneori la formule sonore izbitoare.
Melodramaticul este categoria estetică care corespunde acestor caracteristici ale melodramei; se regăsește în genurile narative, în principal în romanul popular și serialul (Eugène Sue, Raoul de Navery, Xavier de Montépin, Michel Zévaco etc.), precum și în artele plastice, de exemplu în picturile în care un zona de lumină contrastată violent dă naștere unui fel de maniheism al umbrei și luminii în scenele care conțin gesticulații exagerate. Melodrama este uneori considerată un gen inferior datorită simplității și exagerării sale; cu toate acestea, poate deveni una dintre manifestările sublimului. Se poate spune că Alexandre Dumas adaugă genialitate melodramei.
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ma când preia mediocruul Totre de Nesle de Gaillardet, pe care Jules Janin renunțase să-l îmbunătățească după eforturi zadarnice. AS
MELOPE. I - Disciplina greacă tjue stabilește principiile compoziției melodiilor, melopea, împreună cu ritmul care preda folosirea ritmurilor, reglementează relația dintre cânt și accentuarea limbajului vorbit. În acest sens, el intervine la nivelul pe care linia melodică îl urmează prin grade unite, disjunse sau mixte (Aristotel); legiferează şi ceea ce se referă la simbolism sau etosul modurilor melodice (Aristides Quintilian).
II - În sens larg, un cântec monoton și nedeterminat se numește melopea.
DC
>• Melodie.
MEMORIAL. Discurs adresat unui suveran sau unui public. Acest termen are două sensuri diferite:
1/ Scrisoare sau discurs prin care un organism constituit explică unui suveran sentimentele sau opiniile sale. Acest termen, din vocabularul politic, a luat acest sens în Anglia. Memorialul poate avea un aspect estetic independent de aspectul său politic; dar uneori are doar un aspect estetic: într-o ceremonie, de exemplu, unele discursuri au, practic, doar o valoare decorativă. Ele dezvăluie, deci, o elocvență ostentativă*.
2/ Memorialul publicului este, în teatru, un mic discurs prin care un autor sau actor se adresează publicului în nume propriu și nu ca personaj din piesă. Este, de asemenea, în cazul unui personaj din piesă, faptul de a vorbi publicului și nu mai mult celorlalte personaje. Aici, lumea reprezentată nu mai este un sistem închis, considerat independent de lumea spectatorilor. Universul operei este pus în el ca inclus într-un univers mai vast care cuprinde și publicul și devine conștient de această prezență a spectatorilor.
MINOR. Mai mic, spre deosebire de mai mare, mai mare. Combinația major-minor are două utilizări în estetică.
I - Istoricii artei și unii teoreticieni ai esteticii, în principal în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, au numit arte ebanisterie, textile, sticle sau porțelan, ceramică sau arta forjarii arte minore. Expresia este preluată din împărțirea meseriilor în arte majore și minore în Florența antică, când arta era echivalentă cu tehnica, profesia, artele majore fiind meseriile burgheziei, iar cele minore cele ale meșterului. Numirea artelor aplicate și decorative minore, spre deosebire de artele plastice, considerate majore (deși acest termen a fost greu folosit în acest sens), se datorează a două postulate. Prima este inferioritatea muncii manuale a meșterului în raport cu cea a artistului, care practică o „artă liberală”. Celălalt este cel al inferiorității artelor aplicate.
dat obiectelor utile, în raport cu artele nobile care nu au alt obiect decât valoarea lor estetică. Acest punct de vedere a fost larg discutat, ducând la faptul că expresia arte minore (ignorata, pe de altă parte, de majoritatea dicționarelor, chiar dacă istoricii de artă o folosesc în prezent) este din ce în ce mai puțin folosită astăzi.
> Aplicat (arte), Decorative (arte).
II ■ În muzică se spune că un interval este minor atunci când este mai mic decât un interval analog numit major în sistemul muzical care împarte octava în șapte intervale de amplitudine variabilă. Astfel, o treime majoră este intervalul în care cele două sunete au un număr de vibrații pe secundă într-un raport de 5/4, în timp ce o treime minoră îl are în 6/5, o șasea majoră în 5/3 și o treime minoră. al șaselea în 8/5. Modul major este cel care are tonurile și semitonurile care separă notele scalei dispuse ca în seria crescătoare do re mi fa sol la si do; acest mod, analog cu ciuma tritus! Modul gregorian (în care a avut doar un rol mic), a căpătat o predominanță în muzica modernă descrisă de muzicologi drept despotică și tiranică, considerându-se primul și original al modurilor, în opoziție cu restul care ar fi derivat de către modificarea unui interval. Are o claritate și o simplitate proprii, un fel de robustețe dinamică. În fața acestui mod major, muzica modernă nu a păstrat mai mult de un singur mod numit minor, în timp ce în muzica medievală au existat altele; se deosebește de major prin aceea că mediana, adică nota a treia, cea care împarte intervalul tonului și dominantă în două, formează cu tonic o terță majoră în modul major și o terță minoră la minor. mod, formând nota a șasea cu tonicul o șase majoră în modul major și o șase minoră în modul minor. Acest mod are un etos mai dulce, mai nostalgic, mai visător și adesea mai melancolic decât modul major. Prin extensie, minor se numește uneori orice mod care începe cu un ton și apoi cu un semiton, cum ar fi modul minor modern, protus și deuterni autentice și protus piagai ale modurilor gregoriene; Deși este adevărat că ei încep ascensiunea la fel, o continuă într-un mod diferit, fiind o analogie parțială pentru a-i califica drept minori. Muzica contemporană, adică cea a secolului al XX-lea, a urmat alte linii directoare în care noțiuni precum major sau minor dispar (ca în atonalism, doisprezece sau serialism), sau reia un număr mare de moduri în care major și minor sunt doar două moduri printre altele. AS
>■ Interval, Tonal.
MESAJ. Acest termen este folosit în estetică atunci când se referă la conținutul ideologic pe care îl transmite o operă de artă.
În afară de acest sens foarte general, există și altele mai specifice; faptul că anumite persoane
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Cei care nu iau în calcul mai mult de unul dintre acestea dau naștere la confuzie și descalificări.
Pentru început, se poate face o distincție, în funcție de modul de transmitere, între un mesaj implicit și un mesaj explicit. Acesta din urmă constă în exprimarea deschisă a unei teorii, a unei teze sau a unei poziții intelectuale, oricare ar fi aceasta. Victor Hugo, de exemplu, transmite un mesaj social explicit în câteva dintre romanele sale. Cât despre mesajul implicit, el folosește resursele artei pentru a face ceva simțit, pentru a-l sugera dar fără a-l formula efectiv; mesajul implicit, rămânând ascuns în fundamentele lucrării, poate fi la fel de bogat și profund ca mesajul explicit. Există un întreg mesaj metafizic în Melancolia lui Dürer.
La această împărțire se adaugă o alta, în alt sens -diviziune care ar determina ca coloanele să fie verticale dacă prima diviziune este reprezentată de secțiuni orizontale-, care va da naștere unei casete cu intrare dublă în fiecare patru celule. Distincția constă între un mesaj artistic și un mesaj extra-artistic. Acesta din urmă se referă la ideile străine de artă și pe care aceasta le transmite. Astfel, arta poate da naștere unor mesaje morale, sociale, politice, filozofice etc. Durerò oferă un mesaj moral autentic în Cavalerul sau în Moartea și Diavolul, la fel ca Beethoven în Simfonia a IX-a. Dar înseamnă a avea o idee mutilată de artă să nu recunoști în ea mai mult decât mesajul pus în slujba unei cauze exterioare. Există și mesajul artistic în sine, pe care arta are funcția esențială de a-l manifesta ca .artă. Pictura impresionistă conține un mesaj referitor la spațiu și lumină; o fugă poartă mesajul dramei sale muzicale intime; Multe picturi colorate au ca mesaj un fel de extaz precum cel al lui Van Gogh: "Ce frumos este galbenul!" AS
>* Angajament.
MINCIUNĂ. Faptul celui care, cunoscând adevărul, afirmă falsul pentru a-i înșela pe alții; conținutul acestei afirmații false. Minciuna este, așadar, diferită de eroare, prin care se aderă cu bună-credință la ceva fals, crezând că este adevărat și, de asemenea, diferită de ficțiune, care nu pretinde a fi altceva decât ceea ce este. Cu toate acestea, ficțiunile create de artă au fost tratate ca minciuni, chiar admițând că funcția lor este de a duce la îndeplinire minciuna artei (titlul lucrării de F. Paulhan, 1907).
Într-adevăr, minciunile pot apărea în domeniul artei, ca în falsuri și opere apocrife, dar în acest caz falsificatorul este cel care minte, nu arta. Minciuna se regaseste si in cazul povestirilor al caror autor se pretinde a fi unul dintre personaje pentru a da astfel un semn de autenticitate, sau portrete care prezinta o persoana sub trasaturile altuia, ba chiar portrete in care se favorizeaza aspectul fizic al şezătoarea, peisajele muntoase în care pictorul exagerează înălţimea vârfurilor, poeziile în care autorul îşi falsifică sentimentele.
minciuni etc.; chiar și în aceste cazuri, minciuna este realizată de artist, nu de opera. Dar este și adevărat că arta poate minți: se întâmplă atunci când sunt pictate ferestre false, perspective false sau efecte înșelătoare, precum cea a unei insecte pictată pe pânză care dă senzația de a fi autentică și mișcă privitorul să-l sperie. Aici minciuna constă în faptul că lucrarea este prezentată, în întregime sau în unele dintre părțile ei, în așa fel încât să nu pară să aparțină lumii diegetice*, ci celei spectatorului.
Cu toate acestea, acest lucru nu se întâmplă cu fiecare operă de artă; în plus, de cele mai multe ori, trebuie să fii destul de naiv pentru a crede că un roman este o relatare istorică și că un tablou este o fereastră către un peisaj real. Există, deci, un alt mod în care arta a fost considerată o minciună. Pentru Platon (a cărui doctrină este dezvoltată și explicită în detractorii teatrului din secolul al XVII-lea sau în F. Paulhan) a fost mai puțin o minciună decât o iluzie. Minciuna artei constă în faptul că ea creează o lume fictivă și că este recunoscută ca atare, în timp ce provoacă reacții reale, cum ar fi sentimente, gânduri și chiar acțiuni. Arta face cumva să creadă în realitatea a ceea ce, pe de altă parte, se știe a fi ireal, fiind astfel vinovată de a pune omul în contradicție cu sine însuși.
În orice caz, această teză conține presupunerea că există o singură realitate: lumea spectatorului. Totuși, arta poate aspira să aibă realitatea ei intrinsecă, aceea a propriei ființe. Acest lucru este mai clar în cazul artei nereprezentative, dar chiar și în cea mai figurativă dintre arte opera nu este ceea ce reprezintă, ci ceea ce contribuie ca artă. Potrivit lui F. Paulhan (op. cit.), „esenţa muzicii constă în crearea unui fel de spirit care să-l înlocuiască pe al nostru”, acest „spirit” fiind ceva autentic muzical. Dacă arta, după cum vedem, creează lumi solide în sine și recunoscute ca artistice fără a fi luată pentru altceva, nu este o minciună, ci ceva care creează realitatea. AS
>■ Ficțiune, iluzie.
PIATA ARTEI. Piața de artă este ansamblul tranzacțiilor de vânzare a operelor de artă sau a operelor artistice și, mai ales, ansamblul factorilor care determină prețurile și starea cererii și ofertei. Studiul pieței artei este, așadar, o ramură a esteticii sociologice, precum și a științelor economice. Dar nu mulți teoreticieni și economiști în estetică au examinat în profunzime această chestiune, pe care cele două discipline tind prea mult să o minimizeze a priori. Importanța sa exactă nu poate fi cunoscută decât după ce l-a studiat, fiind neștiințific să o declar neimportant pentru că nu s-a obosit să o studieze.
Sfera estetică a unor astfel de studii a fost tratată cu acuratețe de Raymonde Moulin în introducerea lucrării sale despre Le marché de
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la peinture en France: „Care este sensul artei pentru oamenii sau instituțiile de la care vine cererea? Ce obligații sociale și economice exercită sistemul actual de recunoaștere, în sensul hegelian, și comercializare a artei asupra relației pe care artistul o întreține cu opera sa? Ce relație există între valoarea economică și valoarea estetică într-o societate care acordă prioritate valorilor economice până la punctul în care se poate întreba, într-o ipoteză pesimistă, dacă este posibil ca arta să fie reținută, la un nivel de profunditate? conștiință, de către cei care o cumpără și, în cazul extrem, de către cei care o contemplă, indiferent de valoarea ei monetară? O sociologie a pieței de artă nu are alt obiectiv decât să ofere răspunsuri la această triplă întrebare”. Se vede, deci, că acestea sunt probleme de mare importanță pentru estetică; Ar fi de dorit ca un număr mare de cercetători să le facă față referindu-se la diferitele arte, timpuri sau țări.
AS
>■ Industrial (estetic) [it, 2J, Valor [iii],
SUD. Conceptul sudic vizează estetica în măsura în care este aplicat domeniului artelor și literaturii în cadrul teoriei climatelor, care a fost apărat și difuzat de Mme. de Staël, și potrivit căruia există o opoziție fundamentală în concepția artistică a popoarelor sudice și nordice. Dar sudul și nordul la care se referă se limitează la Europa (această opoziție s-ar aplica și emisferei sudice). Spiritul sudic a echivalat mai ales cu spiritul mediteranean. AS
>~ Mediteraneene, nordice.
METAFIZICĂ. Arta și metafizica nu sunt cuvinte, luând al doilea drept predicat, care se unesc atunci când se vorbește despre artă metafizică, poezie metafizică, ca a lui Donne, sau pictura metafizică, ca a lui Chirico. Se întâmplă atunci că sensul cuvântului se evaporă, trecând să desemneze ceea ce poate fi abstract, întunecat sau misterios în lucrare. Pentru a face o evocare subtilă a puricei, Donne nu elaborează o metafizică.
Este necesar să înțelegem termenul ca substantiv dacă vrem să-și păstreze forța. În acest caz, sintagma artă-metafizică pune o întreagă problemă: poate arta să se lege de gândire prin metafizică? Sau chiar: poate metafizica să recurgă la artă? Pentru a începe să răspundem la aceste întrebări, este necesar să ne dăm seama că metafizica ni se oferă ca un discurs, un discurs specific și în orice caz reflexiv, ai cărui termeni sunt cântăriți cu atenție. Discursivul poate recurge în cazuri speciale la vizual, fiind întotdeauna subordonat sub controlul său. O grafică poate da lumină unui text, dar pare dificil ca o imagine tipică artelor plastice să facă același lucru. Pe cât de mult subliniază Panofsky o analogie marcată între ordonarea discursului scolastic și dispoziția arhitecturală a goticului, faptul că
existenţa unui anumit habitus cultural nu autorizează a crede că arhitectura acţionează asupra metafizicii sau că metafizica a recurs la arhitectură; la fel, Francast! ea invocă o „gândire plastică”, precum și o gândire muzicală, întrucât practica artei implică o viziune asupra lumii care nu este străină de cunoștințele și ideologia vremii. Dar opera nu poate, totuși, să dea expresie unei metafizici în sens strict; lucrarea arată, dar nu spune. Singura artă care o poate face este aceea care folosește limbajul; poezia. Să fim atenți la acest punct. Se pune întrebarea cum se va strădui poetul, dacă nu este Sully Prudhomme, să versifice un sistem rațional. Pe de altă parte, dacă vrem să aducem metafizica mai aproape de poezie, trebuie să renunțăm la o concepție scolastică a metafizicii și să vorbim mai degrabă de filozofie. Heidegger, ca și Jean Wahl, au criticat confruntarea existentă între filozofie și poezie. Primele filozofii, și chiar De natura remm, ce altceva sunt ele decât poezii? De fapt, deși poezia nu este primul cuvânt, așa cum s-a spus uneori, este cuvântul care conferă limbajului cea mai mare putere și denumește încărcătura lor semantică autentică . Filosofia poate fi folosită pentru a verifica și a elucida această bogăție a limbajului, deoarece ea a fost educată alături de poezie și chiar poate fi găsită în poezie o filozofie asupra căreia nu a fost încă reflectată.
Această filozofie sugerează prin ea însăși o nouă idee a metafizicii în măsura în care este prezentată ca o filozofie a Naturii. Este, deci, autorizat să se refere la poezie, pentru că poezia, în același timp că readuce cuvintele la natura lor, readuce lumea la Natură. Atâta timp cât reflexivitatea excesivă nu o paralizează, poezia îmbină marile imagini: pământul, aerul, copacul, fântâna, marea, peștele etc., imagini prin care omul își experimentează prezența în lume, pentru că ele. evocă fundalul, originalul. Ele fac să simtă - prezent - ceea ce limbajul nu poate articula sau domina, ceea ce Merleau-Ponty numește ființa brută, dincolo - care este și mai mult aici - a ceea ce „fizica” cuprinde și definește ca fiind real.
Poezia nu este metafizică, nici o teorie a Naturii, dar poate trezi un sentiment metafizic. Și același lucru poate fi făcut și de restul artelor care nu folosesc limbajul. Artele plastice, atâta timp cât nu se limitează la imitarea sau reproducerea aparențelor, sunt capabile să arate modul în care aparența iese din ființă; Pentru a o aprecia, trebuie efectuată trecerea de la invizibil la vizibil. Natura devine lume în același moment în care se trezește conștiința. În acest fel, poiesisul artei o imită pe cea a naturii, invitând arta la meditația filosofică a acestei încolțiri a originalului. MD
>- Origine, Poezie.
METAFORĂ. Metafora (din grecescul peratpopá, transfer) constă în aplicarea directă a unui cuvânt care desemnează un obiect la altceva care are o oarecare asemănare sau analogie cu acesta. echi-
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Este valabil pentru o comparație al cărei termen comparativ (cum ar fi, similar cu, care etc.) a fost omis. Aristotel dă un exemplu în capitolul IV al cărții a III-a din Retorică devenit celebru: „Achile, ca un leu, s-a năpustit asupra lui Hector” este o comparație; „Acel leu s-a năpustit” este o metaforă. „În comparație, eroul seamănă cu leul; în metaforă este” (Bonhours, 1703). În mod similar, expresia „zorii, ca o zeiță cu degete trandafirii,” devine „zori cu degete trandafirii” (Homer). Metafora se încheie cu aspectul logic și rațional al comparației.
Metafora este folosită în principal de poeții lirici ca dispozitiv literar. „Poezia poate fi definită ca o metaforizare constantă și originală” (Hans Adamk). Metaforele abundă și în limbajul cotidian: poalele muntelui, fața zilei etc. De obicei sunt legate de natură. În orice caz, ar fi ușor să facem o compilație de metafore incoerente realizate de autori de mâna a doua despre care Henri Monnier face caricaturi de neuitat: mașina Statului navighează peste un vulcan; această sabie este cea mai frumoasă lumină din viața mea.
De remarcat că cuvintele care exprimă obiecte spirituale nereprezentabile sunt, etimologic, metafore ale realităţilor materiale cu care au afinităţi: suflet (anima), spirit (spiritus), gândire (pensare) etc.
L.-MM
> 	■ Catahreză, Comparaţie, Metonimie, Trop.
METAKINEZA. Acest concept se naste din semiologia aplicata studiului gesturilor, referindu-se la tot ceea ce cuprinde sau transcende miscarea , si in special la comunicarea care are loc prin participarea sentimentului kinestezic.
La baza acestui concept, există o estetică întemeiată pe împărțirea emoțiilor și a senzațiilor prin percepția unui gest sau a unei mișcări, care poate fi atât semnificativă, cât și semnificată, adică dată a priori fără semnificație, mișcare cu mișcare. AS
>■ Gestul.
METALEPSIS. Figură retorică* din care unii autori fac o varietate de metonimie, contrar părerii altora. Constă într-o mică nepotrivire temporară prin care ceva este indicat prin intermediul antecedentului sau al consecințelor sale. «Am trăit», spune Mitridato în Monime; Cu toate acestea, el este încă în viață, dar spunând că afirmă că moartea lui este aproape și că tot ceea ce a făcut este deja în urma lui.
> 	- Metonimie.
METONIMIA. Acest termen înseamnă schimbarea numelui și desemnează figura retorică prin care ceva este numit cu un alt nume, diferit de original, care este strâns legat de acesta. Astfel efectul este luat pentru cauză și cauza pentru efect: Horațiu vorbește despre moartea palidă, în timp ce Vergiliu vorbește despre bolile palide.
medades: strict vorbind, cei bolnavi sau morții sunt cei care palidesc, dar în acest caz paloarea lor este transferată cauzei lor. Semnul este înlocuit cu obiectul semnificat: „În final am lăsat mantia pentru sabie”, spune Mincinosul lui Corneille. Metonimia care desemnează un obiect după locul său de origine este atât de frecventă încât nu se știe întotdeauna folosirea lui; multe denumiri metonimice ajung să devină chiar numele lucrurii, așa cum se întâmplă în atâtea vinuri, brânzeturi sau țesături, precum cașmirul; Porticul se mai spune când se face referire la filozofia stoică. O persoană este desemnată și prin ceva care o caracterizează: se spune că o fustă vorbește despre o femeie; romanticii i-au numit pe neoclasici peruci. Recipientul se ia pentru conținut: astfel, Virgil scrie „a băut cupa spumoasă”, fiind clar că ceea ce a băut a fost băutura pe care o conține cana; același lucru se întâmplă cu expresii precum bea o ceașcă sau un pahar. Cel care folosește un instrument își capătă adesea numele: toboșarul unui grup muzical se numește cel care îl cântă, sau un pix bun pentru un scriitor.
După cum se poate observa, metonimia constă într-o asociere de idei prin contiguitate pe care imaginația le folosește pentru a transfera semnificația unui lucru în altul și pentru a indica această schimbare dând denumirea unuia celuilalt. AS
> 	■ Catahreză, Metaforă.
CONTOR / METRIC. Meter provine din cuvântul grecesc pézpov, care înseamnă măsură (în toate sensurile termenului). Numele are în limba noastră diferite înțelesuri, dintre care cea care se folosește în mod corespunzător în estetică este cea aplicată măsurii în versuri.
I 	- Poezia greco-romană
Contorul este la greci una dintre componentele poeziei împreună cu cântul (péÀoç) și vorbirea (Àdyoç), adică utilizarea limbajului. Aristotel se exprimă clar (Retorică, III, capitolul 8, și Poetica, capitolul 4): ritmurile sunt distribuții determinate de silabe lungi și scurte, precum și de grave și acute; metrii sunt ritmuri care se repetă într-un mod fix, caracterizând versurile în opoziție cu ritmurile flexibile ale prozei. Meterul poetic este compus, în principiu, din două părți, dintre care una este accentuată. În funcție de numărul de silabe, scurte sau lungi, se disting diferite tipuri de metri. Un vers este alcătuit dintr-un număr stabilit de metri (exametru, când sunt șase, pentametru, când sunt cinci etc.).
II 	- Prin extensie
În alte forme poetice, o unitate obișnuită se numește metru, iar regularitatea ei se poate datora numărului de silabe, distribuției accentelor, aliterației etc. În poezie, cuvântul metru are două semnificații principale:
1 	/ Versul, definit prin numărul său de silabe; se spune despre o poezie ale cărei versuri au lungimi diferite că folosește metri diferiți.
2 	/ Grupul ritmic, definit prin prezența unei silabe accentuate; astfel, dodecasilabul poate
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fie un tetrametru (.-./.-./.-./.-.) sau un trimetru (..-./..-./..-.). AS
La autorii moderni, numărul de silabe a avut tendința de a fluctua în funcție de locul accentului. De atunci nu există nicio diferență esențială între metru și ritm, poeți și muzicieni coincid în modularea undelor ritmico-metrice de extensie nu neapărat regulate, dar ale căror fraze sunt legate într-un mod polifonic.
DC
Metrica adjectivă desemnează ceea ce se referă la metru, mai precis la versul măsurat în silabe lungi și scurte. Luată ca substantiv, metrica este setul de principii sau reguli care determină metrul într-o anumită formă de poezie, sau setul de contoare pe care îl folosește. Astfel, se vorbește despre metrica greacă sau latină, metrica franceză neoclasică etc. AS
> 	- Accent, Măsură, Prozodie [r, 11, Ritm.
MICROCOSMOS. Acest termen, care înseamnă lume mică, se opune macrocosmosului, lume mare, adică universul, Pământul, Luna, Soarele și stelele. Ambele cuvinte sunt folosite în relație unul cu celălalt, deoarece un obiect complex, organizat, care este complet în sine, pare analog cu universul, ca o reducere la scară mică a acestuia. Duoul macrocosmos-microcosmos vizează estetica în cele două aplicații principale ale sale: microcosmosul ca om și microcosmosul ca operă de artă.
În cazul om-microcosmos, se admite o corespondență a părților corpului uman cu cele ale universului, făcându-se echivalențe de funcție și structură între ambele lumi. Această teorie a fost dezvoltată mai ales într-un context platonician inspirat de Timeu, devenind foarte importantă în gândirea renascentist și manifestându-se prin influența puternică pe care această teorie a exercitat-o asupra pictorilor vremii când a fost vorba de a concepe proporțiile corpului uman.
Când microcosmosul se referă la opera de artă, este văzut ca o lume completă și autosuficientă care poate fi studiată în sine, cum ar fi compoziția și structura sa. Lucrarea nu este concepută ca o simplă emanație sau proiecție a personalității artistului, evitând astfel psihologismul și explicațiile prin biografii anecdotice, dar cercetarea estetică trebuie să caute studii formale și obiective. AS
> 	- Monada, Proporție.
MIGUELANGELESCO. În artele plastice echivalează cu un stil caracterizat, din punct de vedere formal, printr-o vitalitate energetică exprimată mai ales în volumul muşchilor, gustul pentru forţa ciclopică şi tensiunea nervoasă. Arta lui Michelangelo se bazează pe confruntarea dintre materie și spirit, trup și suflet, viață și moarte. Opera sa exprimă conflictul tragic și intern care există între exaltarea unei voințe energetice și prăbușirea
înfrângerea disperată a omului impotent, dând imaginea omului confruntat cu un destin care îl întrece.
Orice lucrare inspirată din această temă antitetică și neoplatonică (găsirea spiritului prin materie), a cărei stilizare se bazează pe naturalismul clasic, este Michelangelo. HT
> 	- Neoplatonic (estetic).
Mimesis ^ Imitație (I)
MIMA. I - Gesturi și expresii care exprimă un sentiment, o stare de spirit sau o idee. În acest sens, mimica vizează arta actorului și pe cea a unor discipline în care oralul este implicat (oratorie, cântat etc.). Este necesar să distingem mimica care însoțește limbajul de cea care o înlocuiește, așa cum se întâmplă în filmele mute sau în arta mimei. Mima poate fi mai mult sau mai puțin accentuată sau moderată; daca este exagerat este comic. Nu este ușor să distingem mimica de mimă, întrucât granița care le desparte nu este clară și fluctuează între mimica înțeleasă după sensul I și II (vezi mai jos); imperceptibil se trece de la o expresie spontană la alta învățată prin imitație și repetare, iar de acolo la o expresie care devine convențională. AS
> 	■ Mime [ii, ni], Pantomimă.
II - (Sens folosit mai ales în balet). Gest convențional cu un sens precis; de exemplu, a arăta cu degetul arătător al mâinii drepte inelul mâinii stângi înseamnă „căsătorie”. perioadă de decadență) pentru a da naștere unor dialoguri autentice de surdo-muți, în care s-a concentrat partea narativă a baletului, separat de dansul, care nu mai este expresiv (exemplu: Coppeüa).În obragul secolului XX mimica dispare, cu excepția obținerii unor efecte comice.Înainte de frumusețea mișcării, mimica caută claritatea expresiei.GP
MIMA. I - Denumirea unor genuri teatrale din Antichitate. Acest sens conține semnificații diferite și specifice:
1 	/antichitatea romana
O mică operă naturalistă care imita viața obișnuită (de multe ori în cea mai grosolană ei), adesea bufonistă, uneori parodică (ca în anumite transpuneri burlesce ale temelor mitologice), uneori satirică (ca, de exemplu, în domeniul politic, din care epigramele împotriva Cezar în lucrările lui Liberius sunt cunoscute).
Întrucât s-au păstrat maximele extrase din mimele lui Publilius Syrus, care erau foarte numeroase, Baíf a dat denumirea de mimi poemelor* gnomice cu caracter popular și reproduse din viață; dar acest sens nu a fost păstrat.
2 	/ Evul Mediu și Renaștere
Mică piesă interpretată de un singur actor al cărui „obiectiv este să imite realitatea prin
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gesticulaţie şi voce, fără a recurge la procedeele unei montări complete şi regulate» (E. Farai, Mimii francezi din secolul al XIII-lea). Doar inflexiunile vocii și acțiunea interpretului dau viață decorului inexistent. Adesea mimul este un monolog, un precursor al farselor interpretate de un singur actor sau al monologurilor comice ale vremurilor moderne și poate fi și un dialog în care același interpret întruchipează mai multe personaje, schimbând voci și aparențe.
3 	/ Declinul Imperiului Roman și al Imperiului
bizantin
Muncă tăcută fără text realizată doar prin mimă; pantomimă.
II - Procedura prin care actiunile sunt exprimate prin gesturi si fara accesorii (de exemplu, pentru a bea se preface ca ridica un pahar si il aduce la gura, desi nu exista). O pantomimă este o lucrare interpretată în întregime în mimă. În balet, mimica este folosită în unele ocazii, deși mimica este preferată ca substitut al cuvintelor, mai ales în secolul al XIX-lea, deoarece este mai condensată; gesticulația mimei este uneori ușor deformată pentru a da senzația de a fi legat de scenă, intrând astfel într-o relație mai bună cu estetica coregrafică. Valoarea gestului mimic constă în principal în acuratețea acestuia. GP
III - Actor mimic. Dacă este un actor din Antichitate, acţionează după mimă în sensul I. Astăzi, însă, orice actor care interpretează un personaj folosind doar mimă (sens II) şi mimică se numeşte mimă, adică fără să vorbească: Deburau la început. al secolului al XIX-lea sau Marceau în xtx sunt mime în acest sens. AS
> 	Caporal, Târg, Mim, Pantomimă.
MINIATURA / MINIATURISM. Termenul „miniatură” provine etimologic de la minium, roșu folosit frecvent în Evul Mediu pentru ornamentarea sau ilustrarea manuscriselor, deși unii cred că adevărata sa etimologie este minus, minor. În neoclasicismul francez a devenit scris „mignatură”. Având în vedere acest lucru, în limbajul de astăzi „miniatura” este folosită în trei domenii diferite.
Pe de o parte, se referă la literele înflorate, încadrarea paginilor, filigranele din jurul literelor, desenate sau pictate în culori, care împreună cu textul, scris de mână sau tipărit, formează o unitate. În acest sens, termenul de „miniatură” este înlocuit din ce în ce mai mult cu cel de „luminat”.
Pe de altă parte, se referă la micile ilustrații pictate care reproduc textul oferindu-i o versiune plastică. Aceste imagini sunt situate în margini sau în interiorul paginii, putând-o ocupa complet. Arta miniaturii, ca și cea a iluminării și ilustrației, larg practicată în Evul Mediu, creează un tot coerent existent doar într-un singur exemplar, oferindu-ne manuscrise cu adevărat somptuoase*.
În fine, arta miniaturală a secolului al XVI-lea creează lucrări plastice de format mic care dau naștere unor lucrări închise, motive decorative întruchipate în obiecte de valoare (capace de cutie, tăvi decorative etc.). În acest sens, miniatura folosește guașă, acuarelă pe pergament, velină sau fildeș, materiale ușor translucide și uneori emailări de cupru. Miniatura, de obicei ovală sau rotundă, nu depășește de obicei un decimetru pătrat. Miniaturiștii s-au dedicat inițial să facă descrieri de mare putere și expresivitate. Delicatetea muncii lor nu i-a împiedicat să reprezinte scene religioase sau mitologice, chiar scene de gen, în care rigoarea compoziției elimină orice detaliu nesemnificativ. Luminozitatea miniaturii împreună cu închiderea aspectului ei seduce orice bărbat sensibil care găsește în această artă farmecul a ceea ce se face pentru a fi văzut în intimitatea vieții private. Miniatura presupune o viziune asupra lumii; se bucură de caracterul prețiosului, ajungând uneori la o delicatețe excesivă pentru gustul actual, care îl descrie peiorativ ca manierat. F.J.
> 	Iluminare, Ilustrație.
MINIMAL (ARTĂ). Arta minimală este o mișcare artistică, în principal sculpturală, născută la New York în anii șaizeci (a primit și denumirea de „structuri primare”, „artă cool”, „artă ABC”, „artă sistematică” sau „artă reductivă” ) ca reacție la expresionismul spontan și emoțional al Pop Art* și al Picturii Gesturale. Orice subiectivitate este interzisă. Artiștii care au dat naștere acestei mișcări (Robert Morris, Tony Smith, Donald Judd, Carl André, în principal) au folosit materiale industriale (plastic, oțel, ciment, cărămizi etc.) în sculpturile lor pentru a crea forme geometrice și anonime de către pe care doresc să le impună prezența fizică a lucrărilor lor în spațiul care le înconjoară. Aceste structuri simple și primare, concepute în funcție de spațiu, urmăresc să creeze relații între spațiu și privitor. Lucrările «minimaliste», adesea gigantice, realizează o modificare a spațiului, dobândind astfel un caracter «minimal».
Născută din fenomenologie, estetica „artei minimale” tinde înainte de toate să provoace o experiență estetică în privitor, încurajându-l să-și concentreze atenția asupra percepției directe a elementelor primare (linie, culori, planuri, forme) și nu asupra acestora. interpretare.simbolică. Claritatea, simplitatea riguroasă, raționalitatea compoziției trebuie apoi să creeze o plăcere estetică autentică. Severitatea acestor lucrări este în concordanță cu poezia numită intelectuală. Arta minimală, datorită economiei mijloacelor sale, este îndreptată spre căutarea esenței. NB
> 	Esență, experiență.
ÎN PROPRIETĂ. Meticulos este un artist, opera unui artist, sau rezultatul acelei lucrări, care acordă o mare atenție celor mai mici detalii și în care fiecare element, oricât de mic,
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este perfect finisat. Execuția minuțioasă nu înseamnă că lucrarea nu are linii directoare sau o formă stabilită, dar nu înseamnă că trebuie neapărat. Termenul se referă doar la calitatea execuției, aceea care are grijă de finisaj la o scară atât de redusă încât este necesar să-l observăm cu atenție pentru a aprecia munca conștiincioasă a artistului în cele mai mici detalii.
Termenul minut înseamnă fie ceea ce are calitatea de meticulos, fie un mic detaliu. Prin extensie, a ajuns să însemne lipsit de valoare, lipsit de importanță. AS > Terminare (subst.).
UITE. În sens propriu: acțiune de direcționare voluntară a ochilor către un subiect.
Acest termen prezintă un interes deosebit pentru estetică, deoarece aspectul este una dintre componentele fundamentale ale artelor plastice, care sunt artele vizuale.
Privirea nu este doar un act senzorial, a privi nu înseamnă doar a vedea. Inteligența, înțelegerea, sensibilitatea intervin la fel de mult ca și judecata, din care rezultă că o intenție determinată precede privirea. Pictorul care privește modelul sau peisajul pe care urmează să-l picteze le descompune în diverse elemente: contururi, forme și culori. Cine se uită la un tablou odată pictat, face să intervină în privirea lui tot felul de elemente subiective de apreciere sau corespondențe care fac această privire total diferită de cea a unui vecin care privește același tablou. Aspectul este în esență o aprehensiune personală și unică. Termenul aspect este, într-adevăr, folosit în același timp în sensul său figurat, implicând tot felul de elemente și judecăți estetice care se adaugă vederii.
Termenul aspect înseamnă și atenție și se spune că o lucrare merită sau nu să fie privită. Cuvântul poate avea chiar prelungiri metafizice, întrucât vorbește despre privirea lui Dumnezeu sau despre suflet și despre privirea interioară, un fel de reflecție și întoarcere asupra sinelui.
Există și un sens pur tehnic folosit în pictură: într-un tablou pictat „în față”, două figuri sau două obiecte se privesc sau se înfruntă, fiind într-un fel oglinzi sau judecători unul față de celălalt. LF
• 	— Punct de vedere, Viziune.
MISTER. I - Din grecescul ЛатЛюѵ și din latinescul mysterium. A) Ceremonia religioasă a Greciei antice în care iniţiaţii trebuiau să păstreze secretul; B) în creștinism, o dogmă pe care credincioșii trebuie să o creadă chiar dacă nu o pot înțelege; C) orice situație care include un element necunoscut; în estetică, originea categoriei misterului.
Descifrare, Enigma, Misterios.
II - Din latinescul ministerium, slujbă: ansamblu scenic medieval care reprezintă episoadele fundamentale ale Vechiului și Noului Testament.
(păcatul originar, Nașterea Domnului, patima etc.). În acest fel, se distinge de termenul de minune, care este intervenția cerescului în evenimente umane concrete. Misterul este o dramatizare progresivă a slujbelor religioase din cadrul aceleiași biserici; De exemplu, preotul întrerupea pentru moment slujba pentru a interpreta rolul lui Hristos și a face religioși să iasă dintr-o capelă laterală reprezentând sufletele virtuoase ale Legii vechi eliberate de Isus din Limb între patimă și înviere; apoi masa și-a continuat cursul. Când aceasta devine o reprezentație teatrală autonomă și completă, misterul este săvârșit în afara bisericii, jucat de obicei în atrium și întotdeauna după date religioase. Rolurile au fost jucate de amatori din interiorul orașului, fie ei laici sau membri ai clerului. Decorul a fost multiplu și format din diferite încăperi care reprezentau schematic diversele locuri în care s-a desfășurat acțiunea; actorii au rămas în vizorul publicului și au părăsit camera când le-a venit rândul să participe la acțiunea teatrală și apoi să se întoarcă la postul lor. Misterul a făcut uz de aparate scenice (cf. serpeas artificiose compositus din episodul Adam) transformându-se adesea într-un mare spectacol. Dar cel mai important a fost că credincioșii și-au trăit credințele prin aceste reprezentări, fie ca spectatori, fie ca interpreti ai unui rol, simțind personajul întrupat la persoana întâi.
În Franța misterele și-au atins splendoarea în secolul al XV-lea (Misterul Patimilor de Arnoul Gréban, în jurul anului 1450; au existat șaizeci de mistere în secolul al XVI-lea). Odată cu apariția teatrului clasic, scrupulele religioase și noile concepții estetice aduc sfârșitul misterelor, cel puțin în marile orașe, dând loc tragediei sacre (Garnier, Evreii). Cu toate acestea, noi mistere continuă să fie reprezentate și create în orașe, uneori contaminate cu elemente tipice tragediei și La mort de Théandre. sau sângeroasa tragédie de la Mort et la Passion de Notre Seigneur Jésus Christ, de François Chevillard, în jurul anului 1619; Tragédie Sainte divisée en trois théâtres ou autrement les Evangiles de Jésus-Christ mis en poème, de François Davenhe, 1652).
Astăzi, tradiția misterelor se perpetuează în unele reprezentări ale Nașterii Domnului sau ale Patimilor (cum ar fi binecunoscuta Piesă a Patimilor Oberammergau din Bavaria), deși destul de des și-au pierdut sensul și sunt ceva folcloric sau o simplă reconstituire istorică.
Termenul de mister este folosit în Europa de Vest, deși drame sacre analoage au existat și în Bizanț din secolul al X-lea până la cucerirea de către turci. AS
MISTERIOS. Misteriosul este, fără îndoială, o categorie estetică care, pe de altă parte, exercită o puternică putere de atracție. Natura sa poate fi analizată astfel:
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I - Cunoștințe parțiale
Dacă totul este în lumină, clar și manifest, nu este nimic misterios. La fel, nu există nici un mister unde există ignoranță totală, unde nici măcar nu se pune întrebarea dacă există sau nu ceva ascuns. Pentru a experimenta senzația de misterios, trebuie să existe semne vizibile ale unei prezențe invizibile, ceva necunoscut, invizibil, inexplicabil, dar simțit prezent. Misteriosul este prezența absentului.
Toate artele au mijloace pentru a exprima acest lucru. În literatura narativă sau în teatru, misterul se află în cursul evenimentelor, deși recurge și la stil, arta „de a nu alege cuvinte care nu dau naștere unei greșeli”, la propozițiile care progresează ascunzându-și adevărata direcție de S.U.A. Artele plastice, la rândul lor, recurg la zone întunecate, forme vagi, nebuloase (cum ar fi Poetul și muza lui, de Gustave Moreau), și pentru a lăsa în afara cadru ceva relevant pentru ceea ce este în interior (spre? unde vine cavalerul merge să poată trece netulburat înaintea morții și a diavolului în gravura lui Durerò?). Arhitectura ascunde și în același timp indică unde ne conduce prin coridoare care se întorc iar și iar, peisaje încâlcite și, mai ales, scări în spirală. Muzica este misterioasă atunci când ascunde ceea ce este esențial pentru ea, ca atunci când într-o lucrare tonală compozitorul face o greșeală între două sau mai multe tonuri sau moduri (Passepied de la Suite bergamasque a lui Debussy).
II - Punctul de vedere al unui subiect care are cunoștințe
Nu este suficient ca cineva să aibă cunoștințe incomplete pentru a se trezi în el senzația de mister, pentru că dacă unul este cel care se ascunde, nu există nici un mister, doar un secret. Senzația misterioasă este resimțită de cel care întrezărește dar nu ajunge să vadă pe deplin, fiind în el și nu în alt punct de vedere*. Misteriosul este poate cea mai riguroasă categorie estetică pentru normele care urmează punctul de vedere; Pentru a exista un mister, trebuie să se reunească trei elemente: un subiect parțial cunoscător din punctul de vedere în care se află, un obiect parțial cunoscut și un obstacol care îl împiedică să fie pe deplin cunoscut. Subiectul nu trebuie să fie neapărat o ființă umană; artistul obișnuit să mânuiască misterul poate atribui această funcție oricărui alt element, întrucât dispune de resurse precum antropomorfismul, prosopopeia, alegoria etc. Subiectul poate fi atât o ființă colectivă, cât și o ființă individuală. În ceea ce privește obstacolul, dificultatea poate fi localizată într-o ființă concretă, o situație sau o calitate, și poate fi chiar în subiectul însuși (în La Quête du Saint Graal, Lancelot se află cu dificultatea de a ajunge la tainele Sfântului Graal că va obține Galaad, pentru confesiunile sale incomplete și dragostea pentru regină). Pe de altă parte, două funcții pot acționa în aceeași ființă atunci când subiectul și obiectul sunt aceeași persoană, un mister în sine. Este cazul tipic al celui care este necunoscut mental, și
atunci misterul este psihologic, sau cel care își ignoră propria identitate, numele, locul de naștere (tema recurentă a copilului găsit sau pierdut, care își caută familia sau locul său autentic în societate), sau cel care ignoră esența lui profundă, destinul său...
Datorită acestei clarități atunci când vine vorba de situarea punctului de vedere, cititorul, spectatorul sau publicul atinge un grad intens de participare. Spectatorul este situat mental, chiar acolo unde autorul a pus punctul de vedere al subiectului.
III 	- Domeniul necunoscutului
În acest moment, cineva se află sub influența intensă a misteriosului. Opera misterioasă este dominată de prezența ascunsului, a necunoscutului. Dacă sunt lucruri necunoscute, dar care nu au o importanță crucială, fiind secundare sau anecdotice, nu se poate crea o atmosferă misterioasă, ceea ce presupune că ființa ascunsă a tonului operei își unifică elementele, și este principiul unității și al vieții. . , sufletul lumii.
IV 	- Modul de existenţă a necunoscutului: de fapt în diegeză, potenţial în operă
Misterul este de nespus, prin aceea că esența necunoscutului nu este dezvăluită și poate rămâne chiar ascunsă de autorul însuși. Astfel, deși misteriosul este prezent într-o lucrare care dă naștere unei diegeze, trebuie să admitem că este prezent în măsura în care permite să întrezărească ceva fără să-l arate pe deplin. Prin urmare, are o existență virtuală. Acum, tot ceea ce există în fapt în lucrare se află sub controlul ei. Așadar, înconjurând teza aristotelică, în misterios esența este alături de existența potențială. Pe de o parte se află actul, care primește forma; din celălalt virtualul, care o dă.
V 	- Demisia
În timp ce natura a ceea ce este ascuns este necunoscută, poate fi imaginată în multe moduri diferite, unele, desigur, mai probabile decât altele. Se poate distinge, parcă, un mister negru și un mister albastru, după cum predomină frica sau speranța, după cum este atras de groază sau de admirație. Dar atâta timp cât rămâne ascunsă, toate așteptările subzistă și niciunul nu este renunțat. Misteriosul este astfel ambivalent. Se leagă simultan cu diferite căi ontologice, cu rezonanțe emoționale opuse, generând un heracliteism afectiv în care contrariile se contopesc. Tocmai această pluralitate de posibilități este una dintre cântecele misteriosului care reușește să-și extindă și să-și multiplice efectele asupra privitorului. Întrucât orice determinare este o negație, în măsura în care exclude restul, misteriosul este situat dincolo de afirmare și negație. Ca și zeul lui Scoto Eriúgena, el este mai presus de orice esență.
VI 	- Mișcarea
Misteriosul nu este doar o mică strălucire în imensitatea întunericului, ci este
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de asemenea atracție față de acea strălucire. Trebuie precizat că această atracție nu este neapărat dorința de a cunoaște, ci că cineva se poate simți măturat de groază, de angoasă, încercând să-și acopere ochii pentru a nu vedea. În orice caz, misteriosul este fascinant, creează întotdeauna o „mișcare spre”, excluzând orice pasivitate, întrucât misteriosul se simte ca ceva iminent, ceva ce urmează să vină, care va fi.
Pe de altă parte, este o mișcare unidirecțională, deoarece nu se poate întoarce înapoi. Dezvăluirea misterului este ceva definitiv; Nu te poți comporta ca și cum nu știi. Când mișcarea se oprește, misterul dispare. Acest lucru se întâmplă de obicei în tipul de terminații în care totul este explicat. Se întâmplă și când cineva acceptă să nu știe (de exemplu, în Moby Dick, Melville creează un mister când pastorul urcă pe amvon cu o scară și urcă pe scară cu el; i-a fost frică de prezența unui atacator care apare din spate? nu poate lipsi un motiv precis, se acceptă faptul de a-l ignora, ștergând astfel atmosfera de mister).
ѴП - Anticiparea
Cele șase elemente precedente pot fi suficiente pentru a crea o atmosferă de mister, dar uneori lucrarea este totuși dezamăgitoare. Dezamăgirea presupune sentimentul de lipsă care ne permite să detectăm ceea ce lipsește. Deci trebuie să mergem mai departe. Misteriosul dă naștere așteptărilor, mărește despre ce este vorba, îl mărește; A fi obiectul misterului trebuie atunci să fie mai mare decât ceea ce o anunță. Misteriosul transfigurează tot ceea ce atinge și creează în el un halou special, îndreptând totul spre cea mai mare perfecțiune. Pentru a nu provoca dezamăgire, o soluție este să nu se precizeze natura ființei misterioase în cauză. Există, însă, și mijloace de a crea un deznodământ valid prin precizarea naturii ființei misterioase, dar trebuie întotdeauna avut grijă ca lucrarea să se deschidă spre ceva mai înalt după un plan definit. Marie de France dă un exemplu în acest sens la sfârșitul /.anual: zâna apare pentru a salva Lanval, încheind astfel aventura; dar apoi pleacă amândoi spre misterioasa insulă Avalon, Lanval dispare împreună cu zâna și nu se mai vede niciodată. Acesta este un final perfect, deoarece totul se încheie în același timp că nu totul este explicat. Misterul nu cade în vid, ci se pierde pătrunzând în splendoarea unei lumini care ne depășește; ar fi nevoie de un soare pentru a anunța o asemenea auroră, AS
> Enigmatic.
MISTICISM. Misticismul este căutarea perfecțiunii prin contemplație și, mai precis, experiența trăită de cei care simt direct prezența lui Dumnezeu. Aceste tipuri de oameni se numesc mistici. Misticismul este fie acest tip de experiență, fie, prin analogie, aderarea cvasi-religioasă la o idee sau doctrină. Acești termeni sunt folosiți în estetică în moduri diferite:
I - Arta misticilor
Unii mistici și-au exprimat experiențele prin lucrări artistice, în principal poezii. Poezia s-a dovedit a fi deosebit de aptă să depășească limbajul obișnuit și profan și să reflecte fuziunea cu o transcendență, la rândul ei, inefabilă.
II - Arta ca mistică
Numeroși autori au văzut o echivalență între garda spirituală a misticismului și inspirația artistică. Părintele Brémond, în lucrarea sa Rugăciune și poezie, vede în poezie analogii cu rugăciunea. Georges Bataille susține că, dacă experiența artistică și experiența mistică se unesc, este sub egida morții*, întrucât moartea, spune el în Literatura și răul, «Introduce ruptura fără de care nimeni nu ajunge la o stare de răpire. În acel moment al rupturii și al morții cineva se regăsește mereu cu inocența și beția ființei. Ființa izolată se transformă în altceva, care, fie că este reprezentat într-un fel sau altul, depășește întotdeauna limitele normale. Cu toate acestea, merită să ne întrebăm de ce o experiență negativă trebuie neapărat folosită pentru a caracteriza această orbire la care par să viseze susținătorii identificării dintre artă și misticism. Înaintea anumitor lucrări artistice profane sau religioase, privitorul poate experimenta cu siguranță un vertij de același fel ca extazul misticilor occidentali și nirvana sau satori al orientalilor. Istoricul Georges Duby, percepând în pictura lui Soulages austeritatea și „minimalismul” arhitecturii cisterciene, atrage atenția asupra prezenței sacrului, care, deși misterios, este vădit palpabil, sensibil, estetic și de o forță puternică.elementar.
III ■ Mistica artei
În ultimul sens al termenului, misticismul artei poate fi numit un sentiment autentic religios care este trăit înaintea artei, care se arată ca o valoare supremă. Se poate ajunge chiar până acolo încât să vrea să se dedice cu totul ei, renunțând la lume în același mod ca în asceza misticilor. Acest lucru a generat uneori un estetism superficial, deși au existat artiști care l-au trăit într-un mod profund și au făcut din artă o cale către sănătatea spirituală. Astfel, se poate spune despre Van Gogh că „a intrat în pictură ca cel care intră într-o religie”. 	DC/AS
> Corespondență, Extaz, Illiminism,
Sacru.
MIT
I - Sensul general
În greacă puGoç înseamnă cuvânt, narațiune, legendă, mit (de la циѲЁлѵ, a vorbi, a vorbi). Acest nume desemnează în prezent o poveste care narează evenimente fictive încărcate cu un profund sens uman.
Se pot distinge două tipuri diferite. Pe de o parte, ar fi povestea fantastică de origine populară
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care relatează fie acțiunile și aventurile ființelor care personifică forțele naturii (de exemplu, mitul solar), fie isprăvile zeilor sau semizeilor și eroilor (de exemplu, mitul elen al lui Prometeu care fură focul de la zei). Etnologii atrag atenția asupra faptului că fiecare mit spune o „■poveste” care este considerată adevărată deoarece este întotdeauna legată de realitate. Aceste evenimente, care au loc la un moment dat („înainte de crearea lumii”, „în cele mai vechi timpuri”, în orice caz, „cu mult timp în urmă”), dau naștere unei structuri fixe care se leagă simultan de cu trecutul, prezentul și viitorul (cf. studiile lui Mircea Eliade și Lévi-Strauss). Mitul, reactualizat în ceremonii sau ritualuri periodice, traduce plastic credințele și sentimentele religioase ale unei anumite societăți, având ca funcție principală asigurarea coeziunii acestei societăți, dând o justificare în mod firesc, ca să spunem așa, atât originii sale. precum şi existenţa sa actuală şi destinul său.
Cealaltă variantă ar fi mitul literar, care adesea își plantează rădăcinile în mitul popular; Este cazul atâtor mituri de origine greacă care, după cum subliniază Léon Robin, au fost transmise literar. Pe de altă parte, pare incontestabil că majoritatea miturilor grecești au fost „modificate, articulate și sistematizate de către Hesiod și Homer”, astfel încât se poate spune că „mulțumită culturii, un univers religios și desacralizat și o mitologie demistificată se formează. parte a civilizaţiei occidentale şi o susţine» (M. Eliade). Miturile grecești clasice reprezintă, deci, triumful operei literare asupra credinței religioase.
Mitul literar poate fi inventat și de autorul însuși. Platon ne oferă un număr mare de exemple de mit ca ficțiune filozofică. Unele dintre aceste mituri sunt un mod ezoteric de a face să înțeleagă într-un mod plastic ceea ce altfel poate fi accesat de inteligența obișnuită. Cel mai comun este că mitul este un fel de divinație fictivă a ceea ce Platon se simțea incapabil să exprime în termeni raționali. Departe de a se putea ridica la nivelul științei, se mulțumește că este o „opinie reală”, care echivalează într-un anumit fel cu o „imagine a „adevărului”. Mitul alegoric al Peșterii din cartea a VII-a. a Leí República, de exemplu, este o modalitate de a ajuta sufletul să se ridice la cel mai înalt grad de cunoaștere, la absolut, care este obiectivul dialecticii.
Miturile, deci, sunt studiate cu interes de etnologie și istoria literaturii, artei și filosofiei. Conceptul de mit este însă și un concept estetic care trebuie studiat ca atare (E. Cassirer, în La pensee mythique, definește mitul ca o formă de cunoaștere, o formă de viață și o formă de artă).
II 	- Mituri în operele de artă
Pentru a da canal credințelor unei așa-zise societăți primitive, mitul este cântat, recitat și în
uneori efectuate în ceremonii rituale. «Dansurile Coribantelor reproduc bucuria nestăpânită a Cibelesului; „ misterele ” sunt o reprezentare continuă a simbolicului” (a se citi Pépin). Pictura arhaică, sculptura și muzica, în special cele din Africa neagră și Oceania, sunt adesea pentru un occidental mărturii de o frumusețe enigmatică și de nepătruns în lipsa cunoașterii miturilor care le inspiră, în același mod în care ar fi ceva ascuns de noi. .operele de artă din antichitatea greacă dacă nu am fi scris poezii care să le dezvăluie originea. În Grecia, mitul a fost inspirația și îndrumarea atât a poeziei epice, a tragediei, în special a celei a lui Eschil, și a comediei, cât și a artelor plastice (nefiind mai puțin adevărat că mitul a fost supus în cultura greacă unei lungi analize critice). din care a ieșit „demistificat”). Multe lucrări moderne sau contemporane își preiau temele din mitologie, atât în domeniul picturii și sculpturii, al teatrului și al poeziei, și chiar al muzicii. Mitul este o resursă estetică esențială. Noi mituri sunt create chiar și într-o epocă ca a noastră, care este considerată rațională. După mitul progresului secolului xtx, apar mituri premonitorii care reflectă imaginea, favorabilă sau nefavorabilă, pe care o are omul de astăzi despre puterea viitoare a științei și tehnologiei și a societății viitorului, dând naștere unui număr nesfârșit de benzi desenate., filme și nu lumânări SF.
III 	- Mituri, opere de artă
În timp ce miturile au inspirat nenumărate opere de artă, ele pot fi considerate și ele opere de artă.
Mitul, prin definiție, are o poveste; aceasta se transmite din generație în generație în miturile populare și este asimilată de o întreagă cultură în mitul literar, care nu este doar o narațiune literară. Această difuzare pare a fi legată de „perfecțiunea formală” a poveștii, atât în mit, cât și în basm* sau legendă*; este un factor de supravieţuire în măsura în care memoria îi reţine mai bine pe cei ale căror părţi sunt ordonate organic.
Un mit este, așadar, ceva structurat (până la punctul în care un structuralism precum cel al lui Lévi-Strauss a studiat structura miturilor relaționându-le cu formele muzicale) și trebuie să fie capabil să integreze în simplitatea și rigoarea formei sale un mare bogatie de continut. Prin natura sa, mitul ne conduce la un timp original si primordial, un timp dinainte de timp (care invaluie totul intr-un halou indepartat imaginar), in timp ce este in acelasi timp atemporal prin faptul ca aplicarea lui este valabila in orice moment. Acesta este unul dintre motivele pentru care miturile și manifestările artistice pe care le inspiră sunt relevante pentru noi, indiferent de perioada în care se consideră că au provenit, din punct de vedere sensibil și intelectual. Mitul presupune totalizarea preocupărilor umane fundamentale într-o unitate formală de imagini concrete și sensibile. L.-MM/AS
790 / MODA
MODĂ. I - O moda este un mod trecator de a fi sau de a face si adoptat de un grup care ii pune mare pret. Moda există în domeniul artei din momentul în care un anumit număr de artiști încep să lucreze într-un gen, într-un stil sau într-un anumit domeniu, în mare parte pentru că este populară, sau când publicul o cere și îi place. . Factorii determinanți ai unei mode sau alteia sunt adesea de natură estetică, ca, de exemplu, atunci când se descoperă valoarea unui gen artistic și apar imitatori ai creatorilor săi autentici și imitatori ai imitatorilor, astfel încât autorii originali trec la Fă altceva. Dar modele artistice sunt amestecate cu elemente străine de estetică, cu snobism, o dorință de a imita, o dorință de a profita de un gen care aduce ocazional bani sau faimă etc. Din toate aceste motive, și deși nu se bucură de o presă bună, estetica studiază în profunzime fenomenul modei.
II - Inițial la plural, apoi, mai nou, la singular, termenul de modă este folosit pentru a desemna îmbrăcăminte și accesorii pentru femei și uneori și pentru copii. La început, croitoreasa era negustor de modă, ulterior ajungând să desemneze cel care confecţionează şi vinde pălării de damă şi alte accesorii (acest termen a fost introdus în comerţ la mijlocul secolului şi a fost cu greu generalizat). Modelele de modă sunt mici desene schițate schematic ale rochiilor sau costumelor purtate de persoane fizice. În acest sens, moda face parte din artele aplicate; arta de a te îmbrăca sau de a te îmbrăca este o inserare a preocupărilor estetice în viața de zi cu zi.
AS
> Costum.
MODEL / MODELARE
I - Modelare
Prima semnificație a termenului de modelare este de a realiza un model în principal din lut sau ceară, care va servi drept bază pentru lucrarea finală realizată într-un alt material. De asemenea, termenul se aplică lucrărilor realizate de ele însele și nu ca prototipuri pentru o reproducere. Modelarea constă apoi în a da forma prin presarea (cu mâinile sau cu instrumente precum spatula) a unui material de consistență plastică. Modelarea face parte din arta sculpturală și constă în acțiunea de modelare; Are diferite funcții: realizarea de machete, realizarea de schițe, experimentarea volumelor, amenajărilor spațiale, efectuarea de teste cu diferite variante etc. Rezultatul este supus unor procese de întărire precum uscarea sau, mai frecvent, arderea. Interesul estetic al acțiunii de modelare constă în contactul direct cu materia, amprenta întruchipată în docilitatea materialului, în forma progresivă pe care o dobândește, precum și în posibilitatea pe care o oferă de a remodela și rectifica formele. , fiind înainte de toate un volum predat domeniului mâinii.
> Schiță.
7/ - Modelare
1 / Participiu de modelare; poate fi folosit ca substantiv. Modelarea este forma care a fost supusă acțiunii modelării. Ulterior, prin extensie, modelarea devine orice formă spațială, indiferent de procedura de fabricație. Se vorbește și despre modelarea unei fețe. În folosirea termenului modelat se sugerează că forma este clară, că trezește un interes în sine echivalent cu cel pe care îl poate da o mișcare închisă, liberă și continuă.
2 / Modelarea se spune și despre reprezentarea unei lucrări tridimensionale în alta din două prin intermediul unei combinații de lumină și umbră în imagine. Modelarea are în comun cu perspectiva faptul de a crea senzația de volum acolo unde sunt doar două dimensiuni, remarcându-se în acea perspectivă, se folosește direcția liniilor și reducerea obiectelor în funcție de distanță, în timp ce modelarea urmează diverse procedee, cum ar fi ca lumină și umbră, în reprezentarea obiectelor (deși este adevărat că proiecția umbrelor privește perspectiva).
În ceea ce privește desenul sau pictura, este important să se stabilească dacă o lucrare va urma sau nu tehnica modelării. Încă din Antichitate, arta imitativă* și gustul pentru realism* au pus mare preț pe modelaj; are scopul de a da privitorului impresia că nu se află în fața unei imagini, ci în fața obiectului însuși. De asemenea, modelarea este ceva ce se învață; elevii sunt învățați să dea volum figurii unei sfere, unui cilindru sau unei forme rotunde. Modelarea se arată în acest fel ca tipic unei arte capabile și complete, în opoziție cu insuficiența unei arte copilărești sau naive.
Există însă și forme artistice care nu intenționează să creeze efectul de modelare, preferând stilizarea desenului realizat în linii sau pictura cu tuș plat. În acest caz, este de preferat să nu pătați splendoarea unui desen cu cerneală cu tonuri sau nuanțe cenușii. Modelarea este devalorizată pentru a sublinia, în final, un alt aspect al lucrării.
În cele din urmă, există și o respingere reală a modelării. Uneori se întâmplă din motive pur estetice. Astfel, în arta europeană actuală a existat dorința de a reafirma bidimensionalitatea lucrării plate prin eliminarea modelării; tapițeria sau pictura murală au respectat esența plană a suprafeței sale. Dar respingerea modelării se datorează și unor motive mai profunde. Modelarea, o reproducere a aparențelor, poate fi luată ca pretențioasă și chiar ca iluzorie sau înșelătoare, dacă a fi apreciat mai degrabă a apariției. Mentalitatea islamică* a dus la respingerea modelării și a oricărei reproduceri umane false a ființelor vii, cărora omul nu le poate da viață, deoarece numai Dumnezeu poate infuza sufletul. AS
> Volumul [и].
MODEL. Ceea ce este imitat Cuvântul are utilizări diferite în estetică.
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7 - Modelul, obiect real reprodus în opera artistică
În artele plastice, modelul este o persoană pe care artistul o observă și apoi lucrează; Într-un sens mai specific, un model este cel a cărui meserie pozează pentru pictori și sculptori. Se mai spune că o astfel de persoană a servit drept model pentru un scriitor pentru un personaj dintr-un roman. Principala utilitate a modelului este de a arăta o ființă pe care imaginația artistului nu o poate reprezenta în totalitate și în comun. Artistul care prin priceperea lui lucrează fără model riscă să creeze ceva ireal sau lipsit de coordonare. Dar modelul servește și pentru a da idei. Artiști precum Rodin și-au făcut modelele să vină și să plece, astfel încât să sugereze spontan o ipostază interesantă. Un scriitor nu se poate gândi la managerul său al unui personaj sau al unei intrigi fără să fi cunoscut anterior un caz similar în realitate.
I - Lucrează ca model
7/ În primul rând, modelarea este o lucrare realizată într-un material adecvat pentru retușuri și modificări care servește ca bază pentru lucrarea finală realizată într-un alt material. Un exemplu este modelul din lut pentru o statuie din bronz sau marmura, sau modelul din ceara pentru o bijuterie din metal pretios. O singură lucrare sau o serie întreagă poate fi extrasă dintr-un model.
2/ Modelul este și opera pe care un artist o copiază fie pentru a-și exercita, fie pentru a extrage o lecție. Sunt mulți artiști mari care au copiat luând ca model un tablou al unui alt pictor.
3/ În fine, o operă este considerată model atunci când este exemplară din punct de vedere al valorii sale artistice. Uneori modelul este imitat de vreun epigon* foarte îndeaproape, chiar servil. Dar de multe ori o mare lucrare sau un mare artist sunt luate ca modele generice nu pentru a fi copiate, ci pentru a se inspira din ea, imitând ceea ce ei consideră a fi de mare calitate. Potrivit lui Boileau, Malherbe „încă servește drept model pentru autorii vremii”, ceea ce nu înseamnă că trebuie să scrie „în felul lui Malherbe, ci mai degrabă că o fac cu aceeași puritate ca și el. „Byron, îmi veți spune, mi-a servit drept model”, scrie Musset în Namouna-, de la el a luat o utilizare deosebită a strofei și un „ethos”. Se poate spune chiar, indiferent de genuri și stiluri, că lucrările artiștilor sunt modele într-un mod absolut, ca să spunem așa, întrucât sunt un mare exemplu artistic, indiferent de tipul lor. AS
>■ Copiere, machetă (nj
STIL MODERN. Stilul modern desemnează o perioadă de arhitectură și arte aplicate care, deși scurtă (aproximativ 1890-1914), a fost numită în multe feluri diferite, care pot fi grupate după trei concepte; modernism; noutate, ca în Art nouveau, Neustil și Neudeutschkunst; tineretul, ca în Jugendstil (din perioada Jugend germană) sau în Arta tânără spaniolă. Sezessionstil austriac, pt
La rândul său, el insistă asupra dorinței comune de a rupe cu tendințele eclectice și academice din trecut. Alte mișcări precum Paling stijl (stil angilă). Stil nouille. Bandwurmstil (stil teniei), Wellenstil (stil ondulat), gereizter Regenwurm (stil vierme vertical), stil coup de fouet (stil bici), stil fumée de cigarette (stil fum de trabuc), desemnează acest stil prin expresia caracteristicii lor morfologice constante. : curba*. Este o curbă organică, mereu asimetrică, languidă și oscilantă, uneori legată de geometrie, așa cum a făcut JM Olbrich în Austria, sau CR Mackintosh în Anglia.
Modelul vegetal - numit de italieni Stile foreale - dă viață tuturor manifestărilor decorative, atât în podoabe, în ustensile, cât și în meșteșuguri: ceramică, sticlărie, sculptură, ebanisterie, lucrări de forja sau războaie, lucrări de legătorie, tapet etc. . Fie la New York cu Tiffang, la Nancy cu Gallé și Majorell, fie la Paris cu Guimard, fie la Viena sau Germania cu Olbrich și Endell, fie la Bruxelles cu Horta, fie la Barcelona cu Gaudi, are loc o transformare artistică. a sferei domestice în clasele mijlocii înstărite, mai atrase de acum înainte de un hedonism* rafinat şi de un anumit estetism decât de ostentaţia grandilocventă. Cultivarea gustului pentru frumosul obiect de meșteșuguri, tipic tradiției medievale, este relansată de W. Morris -promotorul Arts and Crafts Exhibition Society din Londra în 1888-, dând naștere la respingerea Art Nouveau a obiectului industrial în favoarea a unei producţii elitiste atât prin natura ei cât şi prin destinatar. Cu toate acestea, Horta sau Morris însuși sunt preocupați de problemele sociale. Această contradicție se rezolvă uneori în arhitectură cu riscul unor comisii precum Casa Poporului a lui Horta din Bruxelles (1896), sau Orașul pentru artiști a lui Olbrich (1901) din Darmstadt.
În orice caz, arhitectura stilului Modern își concepe construcțiile ca un tot ritmic care cuprinde structura, decorul și mobilierul pentru a crea un spațiu artistic omogen care să cuprindă toate materialele și tehnicile de folosire a acestora, așa cum a fost cazul în arhitectura gotică. conform tezelor lui Viollet-le-Duc. Consecințele funcționale ale spațiului interior, de acum încolo mai puțin compartimentat și căruia i se dă viață prin intermediul transparențelor și trecerilor luminoase, amplifică prin fluiditatea lor continuitatea formelor. La exterior, volumele și deschiderile, acum libere de canoanele fațadelor neoclasice, reproduc distribuția spațială interioară într-un mod organic și în același timp pictural (cum ar fi, de exemplu, Castel Orvegal, de Guimard, 1905). Rezultatul este o estetică care solicită inflexiunile voluptuoase, evanescențele irizate și modulațiile muzicale ale poeziei simboliste (care datează din acea vreme) care folosește versurile libere pentru a rupe tradiția.
Piesele arhitecturale ale stilului Modern dau naștere unui microcosmos de modernism dulce.
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corado, la o lucrare închisă străină de liniile mediului său urban. Individualist și senzual, se vede în el antidotul împotriva producției și comportamentelor de masă. Parcul Glieli al lui Gaudi (Barcelona, 1900-1904) este una dintre puținele clădiri publice. Cu toate acestea, din 1900 tendința formală a evoluat către poziții mai raționale și austere, așa cum se vede, de exemplu, în lucrările lui O. Wagner (Caisse d'Epagne, Viena, 1904) sau în pedagogia lui Van de Velde. , fondator și arhitect în 1906 al Școlii de Arte Decorative din Weimar, care în 1919 avea să devină Bauhaus regizat de W. Gropius. GL
MODERN / MODERNITATE. Necesitatea creării unui astfel de concept datează din secolele al V-lea și al VI-lea, unde apare termenul low-latin modernus (Prisciano, Cassiodoro etc.). În acel moment, Europa a devenit conștientă că trăiește o schimbare profundă și ireversibilă, lăsând în urmă o întreagă perioadă istorică. Adjectivul francez moderne, o transcriere a termenului modernus, poate fi găsit în Evul Mediu târziu. Cât despre substantivul modernitate, acesta nu apare decât la mijlocul secolului al XIX-lea (Baudelaire, Théophile Gautier).
Modern este ceea ce corespunde unei epoci recente sau actuale (deci ajunge să aibă sensul de „acum, recent”; sinonim cu hodiernus, „ceea ce este astăzi”). Termenul de modernitate se aplică fie epocii moderne, fie esențialelor acestei epoci, ceea ce o caracterizează, acesta fiind cel mai bun simț. Inițial acești termeni aparțineau esteticii (în primul rând literaturii, extinzându-se ulterior la artele plastice și la toate celelalte); tardiv, în epoca actuală, modernitatea este înțeleasă ca o ordine socială, politică sau tehnologică.
Odată cu trecerea timpului, ceea ce a fost modern încetează să mai fie pentru a face loc unei noi modernități. Trebuie să se distingă aici „modernitățile”, adică ceea ce părea specific modern în ochii contemporanilor săi, de modernitate, prin care se stabilește conceptul general de modern, indiferent de perioadă și indiferent de conținutul său.specific.
I - «Modernități»
1 	/ Modernul ca opusul clasicului
Confruntarea modernus-classicus se stabilește de la început, dând naștere unei tradiții solide care îi opune pe cei mai recenti moderni autorilor clasici, marilor creatori ai Antichității care sunt considerați ca modele. Deoarece imaginea pe care o avem despre acestea se caracterizează printr-o anumită grandoare și armonie, este considerată modernă: A) Tot ceea ce mai târziu a fost numit manierism*, precizie* sau baroc, dezvoltarea unor forme complicate, elaborate sau elaborate; B) în sens invers, familiarul integrat în viața de zi cu zi, cotidianul curent, ajungând la vulgar, banal și grosier.
Această tradiție medievală a fost atât de puternic stabilită încât a durat mult timp.
după. Curentele realiste*, de exemplu, sunt considerate în general moderne, mai ales în secolele al XVII-lea și al XIX-lea, deoarece reflectă viața timpului lor și adesea orientau pictura spre grosolan și brutal. Spre deosebire de „simplitatea antică”, formele complexe sau abundența de ornamente sunt considerate moderne (ca în „stilul modern*” de la sfârșitul secolului al XIX-lea). 	AS
Opoziția dintre clasic și modern capătă un sens aparte și oarecum diferit în domeniul dansului, întrucât așa-numitul „dans clasic” nu se stabilește decât în epoca romantică. La nivel tehnic, ruptura cu ea este situată în Europa și Statele Unite la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea: liniei punctate i se opun piciorul gol, interiorul sistematic, variațiile de deschidere ale paralel spre exterior, plasarea dreaptă a bustului, flexibilitatea coloanei vertebrale. Sensul dansului se schimbă: formalul și aparentul nu mai sunt primele, dar dansul devine un mod de a simți corpul în spațiu din spațiul interior. Sunt două tendințe: una (reprezentată de Isadora Duncan) propune absența tehnicii, chiar „antitehnică”; celălalt este orientat către o nouă tehnică în care energia este noțiunea cheie a gesturilor și mișcării: dansul expresionist în Europa cu Mary Wigman, dansul modern în Statele Unite cu Martha Graham (acest cuvânt este folosit în Franța pentru a desemna curentele de dans). care nu trebuie confundate cu dansurile moderne de sală). Prelungirea actuală a dansului modern este dansul nou, dansul postmodern sau dansul nou, acest curent în vogă în lumea dansului.
Ambiguitatea există între baletul clasic și baletul modern. Diferența poate fi tradusă în tehnicile și stilurile gestuale folosite sau prin concepția coregrafică de ansamblu, indiferent de tehnică. În orice caz, dansatorii care urmează tendințele moderne preferă să spună „coregrafie” în locul „balet”. 	MA
2 	/ Modernul ca și creștinul, în opoziție cu păgânismul antic
Această idee ia formă explicită în secolul al XVII-lea, odată cu Disputa dintre Antici și Moderni. Modernii (Desmarets de Saint-Sorlin etc.) au pus la îndoială valoarea literară a recurgerii la mitologia greco-latină, tipică stilului vremii, întrucât nu mai credeau în ea. Ei i-au pus în contrast supranaturalul creștinismului, susținând că acesta a trezit sentimente deosebit de apte pentru explorarea literară, scoțând în același timp la lumină resursele stilului biblic. Se creează atunci o tradiție, în Geniul creștinismului și în romantism*, care va dura până la sfârșitul secolului al XIX-lea, când nu va mai părea deosebit de modernă.
3 	/ Modernul ca opus gotic
Concepția secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea. „Goticul” nu se referă aici atât de mult la un stil arhitectural, cât la medievalul considerat brut și de prost gust. Modernul este civilizat în opoziție cu barbaria eos-
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stări și sentimente gotice; această idee este frecvent legată de cea a progresului. În secolele următoare acest sens este folosit doar pentru a imita felul de a vorbi al xviii).
4/ Modernitatea ca neliniște și stare de rău interioară
Această concepție s-a născut deja odată cu preromantismul* și s-a dezvoltat în romantism*.
Pentru Hegel, vremurile moderne se caracterizează prin conflictul dialectic care apare între infinitul subiectivității individuale și limitările obiective care sunt date de universalul impersonal al dreptului și al statului. Aceasta deosebește Epoca Modernă de „epoca eroică” în care subiectul formează o unitate substanțială cu Întregul moral și în care individul întruchipează totalitatea legii și a moralității. Ele se disting și prin aceea că în „epoca eroică” are loc o renunțare voluntară la libertatea individuală, dizolvând persoana concretă în funcția sa instituțională abstractă. Hegel concluzionează în acest sens că literatura modernă trebuie să-și ia personajele în cadrul unei concepții private, că poezia modernă trebuie să aibă ca obiect pasiunea personală, bogăția interioară, destinul unui individ concret.
Taine, în Filosofia artei, vede în arta și literatura modernă rezultatul „spiritului modern”, un recipient de factori contradictori atât la nivel individual (contradicția „omului material” și „omului spiritual”, etc.) cât și cât și pe plan social (valorificarea individului într-o societate mai democratică, și negare a acesteia într-o populație în continuă creștere; dificultate de orientare în cosmopolitismul în creștere). Modernitatea, deci, se caracterizează prin pluralitatea valorilor și neliniștea care rezultă din aceasta. O astfel de concepție a modernității este dezvoltată pe scară largă în secolul al XX-lea (de exemplu, Habermas), deși nu se referă în mod specific la estetică.
5/ Modernitatea ca progres
a raționalității, a științei
si tehnica
Acest punct este, de asemenea, o contribuție a Disputa dintre Antici și Moderni, pretendenți cu privire la spiritul cartezian. Ideea este dezvoltată în secolul al XVIII-lea, care se pretinde a fi secolul iluminismului, și se extinde în principal de la mijlocul xtx. Modernitatea este atunci post-romantică sau anti-romantică, apărând ca soluție a conflictelor prezentate ca modern în mentalitatea precedentă. În loc să vadă știința ca un dușman al poeziei și al utilității ca un dușman al frumosului, arta și literatura le acceptă de bunăvoie pe amândouă și chiar le laudă, lăudând progresul.
Literatura modernă găsește în dezvoltarea științei motive pentru noi personaje (eruditul, inginerul etc.) și noi moduri de acțiune, dorind să fie ea însăși științifică în unele ocazii, cum ar fi atunci când extrage idei despre om din medicină. În plus, stilul modern descoperă poezia deosebită a termenilor savanti.
tuse și tehnicieni, luând noi imagini ale noii științe și tehnologie (cazul tipic este stilul lui Jules Verne). Arta modernă folosește materiale noi, bucurându-se de resursele oferite de progresele tehnice (cum ar fi arhitectura metalică sau betonul armat) și de formele pe care acestea le permit. Raționalismul formelor urmărește să atingă frumusețea funcțională prin adaptarea formelor obiectelor la utilizarea lor și scoțând la lumină interesul unora dintre aceste forme (cum ar fi aerodinamica*).
II - Modernitatea
Dacă diferitele concepte ale modernității sunt atât de opuse unele cu altele, este pentru că modernitatea este tocmai opoziție și o conștiință a rupturii. Modernul este atât de opus cu ceva antic. „Modernitatea este trecătorul, fugarul”, spunea Baudelaire (Pictorul vieții moderne); este în primul rând ceea ce se remarcă dintr-o epocă anterioară pentru a da valoare altuia, care este cea care se scurge (deși se poate și diferenția de cea anterioară pentru a reveni la cea anterioară a precedentei...) .
În orice caz, modernul nu se identifică cu noul. Este un prezent colectiv care este rezultatul unui fel de consens al vremii. Astfel, s-a spus că modernitatea este conformism, sau cel puțin atmosfera globală a unei epoci luate în specificul ei.
În fine, conceptul de modern conține o conotație afectivă și axiologică. Dacă cineva este în favoarea, modernul devine sinonim cu „progres”, respingerea unui trecut considerat ridicol pentru a fi trecut, aprecierea tendinței actuale, „valorile pozitive ale modernității” (expresie preluată dintr-un sondaj privind „modernitate” în numărul martie-aprilie 1984 al Nouvelle Revue Socialiste). Dacă sunteți împotrivă, modernitatea este „ratul modern”, „cornipionul gustului modern”. În orice caz, cuvântul nu este neutru, folosind alți termeni atunci când se dorește a evita intrarea în controversa profundă dintre antic și modern.
Se vede atunci ce poate fi „postmodernitatea”, după expresia devenită excesiv de la modă. Cu adevărat vorbind, dacă modernul este ceea ce există astăzi, postmodernul nu este altceva decât ceea ce nu este încă. Totuși, conceptul de postmodern-nu poate fi acceptat pentru a indica nu viitorul, ci o azi care se remarcă dintr-o modernitate care începe să fie depășită și dă semne de oboseală. Când vorbim de postmodernitate net, se vorbește atât de o nouă modernitate, nu mai puțin învechită, care reflectă precedentul într-un trecut încă apropiat, cât și de o anumită revenire la clasicism, deja obosit de caracterul excesiv de trecător al timpului nostru. CA MODIFICARE A FRUMOSULUI. Expresie scolastică folosită de estetica clasică pentru a preciza frumosul, în sensul său general de valoare estetică, după un anumit mod sau mod de a
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fi. Astfel, frumosul se realizează după diferite moduri precum sublimul, amuzantul, mărețul, tragicul, comicul etc. În limbajul curent, cuvântul modificare desemnează o schimbare în timp, care poate duce la confuzie, astfel că la sfârșitul xtx expresia modificare a frumosului a fost înlocuită cu categoria estetică.
AS
^ Categorie.
MOD. Acțiune sau mod de a face. Puțin folosit ca termen estetic, deoarece pentru fiecare dintre semnificațiile sale există deja un termen mai frecvent. AS
>■ Artă [i], Artificiu, Factură, Realizare, Finisare, Gen, Maner, Stil.
MOD (muzical). Scala sonoră pe care este compusă o operă muzicală. Fiecare mod generează un anumit punct culminant, o atmosferă, un etos. Fiecare țară, fiecare epocă are preferințele sale modale, așa cum se întâmplă cu limba. Astfel, în Evul Mediu, modurile muzicii bisericești sunt folosite și în muzica seculară. Dacă se produce o schimbare în modul, se produc transformări profunde în muzica țării în care a fost produsă. Pe la 1650 modurile majore și minore devin modurile exclusive ale muzicii occidentale; Această schimbare, începută în Renaștere și realizată în perioada barocului, va da naștere clasicismului și sonatei* datorită caracteristicilor sale sonore. Pe la 1860 s-a trezit o anumită lasiune față de acești solzi prea stabil. Wagner optează pentru cromatism; în Franţa se redescoperă modurile cântului* gregorian; Debussy încorporează moduri din Orientul Îndepărtat; Messiaen încorporează modurile indiene. În jurul anului 1910, atonalismul* și muzica în serie* pun capăt domniei „tiranului ut”, celebra scară C care, totuși, domină și acum muzica de varietăți. Când predomină un mod, compozitorii aleg adesea altele diferite pentru a obține un efect, pentru a evoca alte meleaguri, alteori, această experiență fiind începutul unei noi perioade, nașterea unei avangarde. 	HEI
>■ Scala, Tonal.
Modul >• Canon, Scale, Ratio
MULUATĂ. Procedura de imprimare în care o substanță este aplicată pe un corp în care este întruchipată forma sa; relieful în sine; reconstituirea formei* in relief prin intermediul unei matrite. Modelarea este utilă pentru reproducerea sculpturilor sau fragmentelor de arhitectură. Modelarea aplicată unei ființe vii servește la păstrarea formei acesteia și este folosită în artă, în special în sculptură, ca martor: modelarea unei fețe sau a mâinilor cuiva este utilă unui sculptor atunci când realizează un bust sau o statuie. De asemenea, servește la facilitarea realizării unei sculpturi realiste; Falguiére, de exemplu, l-a folosit în acest sens, la fel cum a folosit fotografii ale modelelor aranjate în tablouri.
Sculptorilor li s-a reproșat că folosesc mulaje direct pe lucrările lor; Rodin, care a fost acuzat că a făcut să plouă L Age d'ai prin intermediul unor mulaje naturale, a fost nevoit să recurgă la însoţitorii săi pentru a se apăra şi, ca răspuns, şi-a expus în anul următor Sfântul Ioan Botezătorul, care nu s-ar fi putut realiza. cu gips pentru a fi puțin mai mare decât dimensiunea naturală; acesta a fost, spune Falguiere, „răspunsul pe care trebuia să-l dea”. 	AS
>- Formular [/J.
MORIERESCO. Similar cu Molière și cu opera sa.
/ - Simț întins
Prea des se vorbește de molie-resque când se face referire la o serie de situații comice pe care alți autori le-au împrumutat de la Molière. Stricto sensu folosirea acestui termen este nepotrivită, deoarece Molièresque nu este ceea ce se găsește la Molière, ci spiritul care îl caracterizează.
I - Simțul precis
După cum am văzut, Molieresque se referă la ceea ce este propriu spiritului operei sale, nu la ceea ce vine direct din aceasta. Ceea ce caracterizează molierescul este echilibrul dintre, pe de o parte, râsul, puterea comicului și, pe de altă parte: rațiune și bun simț; o încercare de a căuta un echilibru armonios ca scop al vieții sociale și morale condamnând orice exces; portretul naturalist și veridic al obiceiurilor și personajelor; o operă profund umană și universală; comicul pus mereu în slujba unei idei centrale, adesea apropiată de tragic; o grijă constantă în eficacitatea bunului gust. 	HT
>■ Comic.
MOMENT. Din latinescul impuls (contracția lui niovimentum), ale cărui sensuri diverse (mișcare, împingere etc.) au o întrebuințare estetică în spaniolă.
I - Durata unei mișcări: interval mic de timp
Momentul nu este același cu instant, deoarece primul are o durată, deși scurtă, în timp ce instantul este un punct în timp fără grosime. Astfel, Schubert a numit mișcările sonatelor sau rondosului „momente muzicale”, în care ceea ce contează este fluiditatea și flexibilitatea formală, oricât de scurtă ar fi. La rândul său, compozitorul german Karl-Heinz Stockhausen, cu o mentalitate muzicală foarte diferită, creează instantanee muzicale sub denumirea de „forme-moment” în care intenționează să coaguleze o bucată de eternitate, oricât de mică, concentrându-și în mod explicit concentrarea în dimensiunea prezentului. „Momentul” Stockhausenian urmărește să „pătrundă transversal” în timp –, indiferent de orice durată stabilită, își pune interesul în a sonda adâncurile timpului liniar. Este adevărat că momentul este anterior momentului, după modelul instantului poetic al lui Bachelard, dar momentul poate deveni ceva autonom.
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desprinzându-se de legăturile sale cu ceea ce îl precede și cu ceea ce îi urmează.
II - Perioada mișcării: faza dezvoltării acesteia
1/ Simțul figurat a fost primul care a căpătat un sens estetic, fiind folosit încă din Antichitate. Dezvoltarea de ansamblu a unui discurs este împărțită și ordonată în mai multe momente succesive, diferite, dar legate. Acest sens, folosit uneori în retorică, este rar folosit. 2/ În sensul său propriu, momentul este inserat într-o mișcare efectuată în spațiu de un obiect material. Acest termen are semnificații specifice în mecanică și fizică. În estetică se referă la ipostaza, gestul în care o ființă vie este încadrată la un moment dat în cursul unei acțiuni. După relația dintre moment și ansamblul mișcării și criteriile după care este izolat, se disting șase tipuri de momente.
Două dintre ele sunt elementele constitutive ale mișcării: pe de o parte, sunt momentele esențiale, liniile directoare, etapele principale ale mișcării, iar, pe de altă parte, sunt momentele secundare sau intermediare, introduse între anterioare pentru a da continuitate (sunt cele realizate de cei care se ocupa de continuitate in elaborarea „desene animate”, fiind animatorii cei care realizeaza desenele momentelor principale). Există și două tipuri de momente care sunt cazuri speciale ale celorlalte două tipuri cu adevărat constitutive, și a căror importanță depinde de alte criterii: momentul estetic este un moment secundar în ceea ce privește liniile deosebit de armonioase, având interes pentru pictori, sculptori, etc.; momentul caracteristic este un moment esenţial care reproduce o singură mişcare suficientă pentru a-l identifica (Maurice Emmanuel, în Essai sur l'or, chestique grecque, 1895, a fost primul care a definit momentul esenţial şi momentul caracteristic). Aceste patru tipuri de momente, limitate inițial la reprezentarea mișcării în artele plastice, sunt aplicate și la artele mișcării precum dansul, fiind de interes deosebit pentru specialiștii în dansuri dispărute, deoarece datorită lor pot fi reproduse. Mișcările esențiale joacă și ele un rol important în predarea dansului, calitatea execuției depinzând de bunele cunoștințe.
Există două tipuri de momente care, spre deosebire de cele precedente, nu pot fi reprezentate direct. Momentul sugestiv, deși reproduce o mișcare care nu este reală, este imediat identificat inconfundabil (precum „calul zburător”, reprezentat cu picioarele din față întinse înainte, iar cele din spate înapoi). Deși momentul sugestiv, așa folosit în artele plastice, este imaginar, momentul psihic se bazează pe poziții specifice, fiind o activitate a spiritului uman care juxtapune în aceeași figură momente succesive, sau puncte de vedere diferite (deci
Se întâmplă în statuia Mareșalului Ney realizată de Rude, în care după Rodin, «statuia obligă privitorul să urmărească desfășurarea unei acțiuni prin figura reprezentată (...). Spectatorul vede diferitele părți ale statuii ca și cum ar reprezenta momente succesive, creând senzația că mișcarea este efectiv executată»). Genul acesta de momente sunt frumoase în ficțiunea pe care o reprezintă și, într-un fel, sunt chiar mai adevărate decât unele reproduceri precise din punct de vedere fotografic. După cum spune Paul Souriau în Aesthetics of Movement (1889), acest ultim tip de reproducere ar fi „înșelător în măsura în care nu arată realitatea diferit de modul în care o vedem în natură”. În estetica reprezentării mișcării ceea ce contează este mai presus de toate senzația globală a mișcării, momentul fiind, real sau fictiv, izolat artificial de minte în cadrul continuității mișcării.
DC/GP/A. S.
>• Mișcare, Timp.
MONADĂ. În filosofia lui Leibniz, monada este „o substanță simplă, adică fără părți”. „Monadele sunt adevărații atomi ai Naturii” (deși de natură spirituală), fără „ferestre prin care orice poate intra sau ieși”, întrucât suferă doar schimbări din interiorul lor, fiind înzestrate cu percepții și pofte și chiar cu facultăți rezervate pentru cel mai perfect (Monadologie, passim).
În teoria estetică dezvoltată în limba germană, autori precum tinerii Lukács, W. Benjamin sau Th. Adomo au folosit termenul de monad atunci când se referă la opera de artă pentru a sublinia că aceasta constituie un microcosmos* în sine. În singularitatea sa și după caracteristicile formale care o fac un univers închis, fără uși sau ferestre, monada este o reflectare sugestivă a cheilor istorice în care s-a născut și din care este un concentrat. RR
> Microcosmos.
MONOCORD / MONOCORD. I ■ Instrument destinat pedagogiei muzicale care constă dintr-o placă sau cutie de rezonanță gradată pe care se întinde o coardă care poate fi strânsă sau strânsă cu ajutorul unei punți mobile. Monocordul există deja la pitagoreeni și a servit ca diapazon în Evul Mediu. Guillaume de Machault îl menționează în secolul al XIV-lea ca instrument muzical autohton; În secolul al XVIII-lea, „monocordurile” erau construite cu mai multe coarde, precum manichords, clarichords și coarne marine. În secolul al XVII-lea, monocordul era echivalent în Spania cu clavecinul.
II - Prin extensie (sau prin reducere...) se spune că o voce este monocord când se limitează la un ambitus restrâns sau timbrul ei rămâne neschimbat. Г). c.
MONOCROM. De o singură culoare. Cu greu este folosit pentru a desemna o compoziție cu diferite nuanțe ale unei singure culori, cum ar fi un tablou în întregime albastru, dar cu variații de la
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de la albastru deschis la albastru închis; acesta ar fi mai degrabă un cameo. Monocromul este uneori numit pictură care variază subtil tonurile în aceeași zonă colorată, cum ar fi, de exemplu, o gamă care începe cu albastru verzui și trece printr-un albastru închis pentru a ajunge la un albastru care se limitează la violet. Dar mai presus de toate, picturile realizate în întregime cu o singură nuanță se numesc monocromi, în care compoziția se bazează pe direcția pensulei, grosimea mai mare sau mai mică a stratului de vopsea etc.; Pe scurt, un tip de pictură care introduce voalat o a treia dimensiune a profunzimii și în care efectele luminii și umbrei sunt determinate de luminozitatea care modelează culoarea unică a lucrării. AS
>• Cameo, Statuie [ni, 4].
MONODIE. Compoziție vocală sau instrumentală pentru o singură voce. Monodia se opune apolifonici', care introduce simultan mai multe versuri muzicale sau instrumentale. Orizontală și melodică, monodia este cu adevărat original și primul element al muzicii. Prevalentă în civilizațiile antice și în majoritatea civilizațiilor non-europene și, de asemenea, răspândită în civilizația noastră muzicală occidentală până la apariția primelor polifonii în Evul Mediu, monodia tinde să dispară, dând naștere la compoziții polifonice și armonice mai complexe și mai elaborate. , reaparând în secolul XX cu piese instrumentale precum Syrinx, de Debussy, sau Densidad 21.5, de Varèse, în care se manifestă dorința de a reveni la o concepție mai lineară și mai rafinată a scrierii muzicale.
Monodic: Termen opus polifoniei care servește la desemnarea a tot ceea ce are legătură directă sau indirectă cu monodia (stil monodic, instrument monodic etc.).
Facebook
MONOLOG. Text rostit de un singur personaj. Poate face parte dintr-o piesă sau poate constitui un gen în sine (monolog de comedie, de exemplu). Un personaj care vorbește se poate adresa doar publicului, sau unui mediu neînsuflețit sau absent (o modalitate de invocare care servește adesea drept protasis* în teatrul grecesc), sau el însuși (teatrul permite exprimarea cu voce tare a gândurilor interne). Estetica realistă tinde să suprime monologul, fiind mai preocupată de prezentarea unei realități decât de reprezentarea realității. Monologul face posibilă includerea unui pasaj liric care contracarează momentele dramatice („funcția esențială a monologului este de a lăsa loc expresiei lirice a unui sentiment”, spune J. Schérer); poate fi o introspecție sau o deliberare și, în acest sens, un moment de tensiune dramatică. Dar misiunea principală a unui monolog este de a putea pătrunde în sufletul unui personaj care se exprimă liber și nu ridică suspiciuni de duplicitate. Simpatia pe care spectatorul o simte față de personaj se îngustează atunci, făcându-l să cadă în sentimentele sale ca urmare a experiențelor trăite sau de trăit.
În acest fel, monologul dă naștere unei noi forme de realism, precum Vocea umană a lui J. Cocteau, care nu este altceva decât un monolog perfect plauzibil. O piesă poate consta doar dintr-o acțiune pur internă a unui singur personaj (ca în La dernière bande de Beckett). Indiferent de convenții, monologul aparține însăși esenței teatrului. HT
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monștri în artă
1/ Monștrii care apar în realitate au fost reprezentați în arte. De ce acest interes pentru ființe vii aberante care se abat de la formele obișnuite ale speciilor existente? Curiozitate științifică, atracție față de extraordinar, fascinație pentru oribil, distracție față de ciudat, milă sau simpatie față de ființa defavorizată... sau pur și simplu satisfacția care produce un superior; diverse motive se acumulează pentru a explica, de exemplu, portretele de pitici de curte. 2/ Monștrii fictivi sunt numeroși și în artele plastice și literatură. Imaginația umană a completat lumea reală cu un întreg univers fantasmagoric, bogat și variat. Există un întreg repertoriu de proceduri atunci când vine vorba de inventarea de noi monștri; cf. Gilbert Lascault, Monstrul în arta occidentală, partea a doua, cap. 2, „Încercarea de a clasifica oficial monștri” (cu un tabel combinatoriu). Monștrii din artă au fost în general studiați pentru valoarea lor simbolică și pentru sentimentele, credințele și dorințele pe care le poartă. Problema filozofică a adevărului lor intern se pune și în cazul în care acestea sunt incompatibile cu rațiunea. Unde se găsesc organele de respirație și digestie în corpul dublu al unui centaur? Cum poate fi articulată structura aripii unui înger cu zona scapulară unde este deja localizată omoplatul? Alți monștri, însă, ar fi viabili, precum sirena sau capripul. Această problemă a fost studiată la o scară mai mică; Valton s-a ocupat de asta în Monsters in Art, deși adepții săi se plâng că a lăsat nepublicați cei mai originali și creativi monștri (satirul-cangur etc.). În fine, într-o a treia ordine, ar fi necesar să ne ocupăm de aptitudinea decorativă și de valoarea formală a monștrilor. Acestea pot îmbrăca un număr mare de forme interesante care servesc liberei inventivitate a artistului în arabescuri*, împletire etc., pretându-se la fuziunea formelor animate cu cele arhitecturale (cf. Jurgis, Baltrusaïtis). AS
> bestiar, deformat [i],
MONTARE. Acțiunea de îmbinare sau modul în care părțile separate inițial sunt unite pentru a forma un întreg. În cinema, montajul este operația prin care diferitele bucăți de bandă sunt asamblate pentru a da naștere casetei finale; tot asa, montajul este si modul in care sunt distribuite scenele unui film. Acest proces este esențial în arta cinematografică, deoarece reglează secvențele, efectele speciale
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rămâneți la trecerea de la o scenă la alta, ritmul și corespondența dintre imagine și sunet. În general, aplicat în toate domeniile, asamblarea este un fapt estetic prin faptul că este responsabil pentru modul în care piesele sunt legate și se influențează unele pe altele. 	AS
^ Distribuție, Assemblage, Centón, Collage.
MONUMENTAL. Care are caracteristicile monumentului, mai ales prin prisma dimensiunilor sale vaste. Monumentalul este și o categorie estetică*. Un stil, o operă sau un tip de manifestare artistică se spune că este monumental atunci când este capabil să adauge un etos de grandoare, putere și măreție amplitudinii materiale, prin linii lungi și robuste care creează o senzație de soliditate, sfidând timpul. și acordând o importanță mai mare formelor de ansamblu decât detaliilor decorative. 	AS
MONUMENT
I - Sensul propriu
Operă de sculptură sau arhitectură menită (acesta este sensul etimologic latin) să păstreze memoria unui om, a unui eveniment etc. Din această funcţie rezultă că monumentul trebuie să aibă, din punct de vedere estetic, următoarele caracteristici: 1) este o lucrare tridimensională realizată din materiale solide şi durabile; 2) Realizată să rămână în memoria colectivă, lucrarea trebuie să poată fi văzută de toți membrii unei comunități și de publicul larg, fie că sunt vizitatori, plimbători etc., astfel încât aceasta să influențeze alegerea locației acesteia , dimensiunile sale și tot ceea ce ajută să fie văzut mai bine; 3) dedicat memoriei unei ființe sau a unui eveniment, monumentul este strâns legat de spiritul general a ceea ce ar trebui să comemoreze și, în acest sens, de ceea ce l-a făcut demn de amintit; modul în care monumentul reprezintă aceasta trebuie să fie în corespondenţă cu această sarcină de sărbătoare*.
II - Sensul figurativ
Prin analogie, orice operă artistică sau literară de anvergură care depășește (sau pare să depășească) limitele timpului său pentru a rămâne în ciuda schimbărilor istorice este numită monument. Éxegi monumentum aere perennius, „Am terminat un monument mai peren decât bronzul”, spune cu mândrie Horaţiu la finalul primelor trei cărţi ale Odelor sale, considerând că opera literară este perenă în mod deosebit în măsura în care scăpa de degradarea fizică. Dovada că avea dreptate este că opera sa poetică supraviețuiește și astăzi. 	AS
>- Sărbătoare, Comemorare.
MORALĂ
I - Definiții generale
Termenul de morală desemna anterior atât studiul descriptiv al obiceiurilor și credințelor, cât și studiul lor normativ. Astfel, cel
„Moraliştii” din secolul al XVII-lea au apreciat şi descrişi. Ulterior termenul se reduce la domeniul judecăților de valoare (bune și rele), în timp ce psihologia și sociologia preiau și își asumă sarcinile de verificare în domeniul faptelor și al relațiilor faptice.
În orice caz, trebuie să distingem între moralitate și o morală. O morală constă dintr-un tabel de valori, un set de prescripții tipice unei epoci, unei civilizații sau unui om. În felul acesta, se vorbește de morala lui Epicur sau a lui Kant, de morala creștină sau de morala secolului al XIX-lea. Morala, la rândul ei, este studiul rațional al conceptelor fundamentale pe care le cuprinde toată morala, oricare ar fi tabelul de valori pe care îl poate avea. Astfel, bunăvoința kantiană sau caritatea creștină, hotărârea de a acționa după ceea ce este pe drept stabilit, de a nu înceta să facă ceea ce se consideră mai bun din lipsă de voință, echivalează în cazul lor cu virtutea, orice este mai bine. Pe de altă parte, lașitatea „dehiscentă” descrisă de Le Senne este împotriva oricărei valori, întrucât constă în a nu ține cont de mai mult de o singură valoare, fiind hipnotizat cu pasiune de aceasta.
11 	- Arta înaintea domeniului moral
Astăzi nu este necesar să lupți pentru a elibera arta de tutela morală, dar artistul sau iubitor de artă care altfel are convingeri morale nu trebuie să le piardă în relațiile cu arta. Prin urmare, anumite fapte sunt situate la intersecția a două mulțimi definite prin caracteristici independente: ansamblul faptelor artistice și ansamblul faptelor morale. În acest fel, un artist se poate referi la considerații morale sau la considerente estetice, evitând în opera sa, de exemplu, ceea ce dezaprobă convingerile sale morale. Aceasta nu înseamnă a supune arta moralității, ci este pur și simplu despre onestitatea unui om care recunoaște diferite ordine și îndatoriri și nu vrea să dea greș pe nimeni. Artistul, scriitorul, ține mai mult cont de acest lucru deoarece știe cât de mult influențează arta publicul și este conștient de responsabilitatea sa.
Adesea spiritul de independență dintre cele două tabere a devenit un spirit de opoziție. S-a spus că literatura bună nu se face cu sentimente bune. Într-adevăr, bunătatea (morală) a sentimentelor nu garantează bunătatea (estetică) a literaturii, așa cum o dovedesc atâtea lucrări moralizatoare de grea mediocritate, dar nici sentimentele rele nu sunt o garanție a literaturii bune, așa cum este și bine dovedit. Prin urmare, dacă nu există o relație analitică între ordinea valorilor morale și cea a artei, între ele nu poate exista o proporționalitate inversă cu mai mult fundament decât o proporționalitate directă.
III 	- Morala art
Dacă arta este, atunci, independentă de morală, trebuie să încercăm să vedem dacă nu este prin ea însăși o sursă de valori și, prin urmare, își duc propria moralitate.
798 / MORALA
1 / Obiecții
Obiecțiile vin din convingerea că arta se opune acțiunii. Cea mai clară poziție în acest sens este cea a lui Le Senne, care o consideră o „bătănie estetică”. «Arta -spune el- este întotdeauna estetică în sensul că mișcă acțiunea și riscul (...). Dezinteresul artei este un dezinteres receptiv» (limité de шошіе générale, Concluzie). Aceasta înseamnă să nu ținem cont de enorma putere de atracție pe care o poate exercita arta și să uităm că, dacă cineva este „receptor” al unei opere artistice, este pentru că altcineva a mai făcut acea lucrare. Dacă artistul s-ar limita să viseze fără să facă nimic, arta nu ar exista, pentru că arta este neapărat acțiune. 2/ Îndatoririle artistului
Așa cum sunt lucruri în afara artei cu care artistul se identifică, sunt și lucruri pe care ca artist se simte obligat să le asume în arta sa și, bineînțeles, să le pună în practică. Este laș, contrar esteticii, ca un artist să nu realizeze ceea ce crede că lucrarea necesită pentru că asta i-ar face rău. Vocația artistică nu este doar o dorință, oricât de arzătoare ar fi ea, față de una sau mai multe arte, nici practicarea acestora, ci sentimentul datoriei de a se dedica ei. Când Freud scrie că artistul este un om care „și-ar dori să obțină onoare, putere, bogății, glorie și iubire, dar îi lipsesc mijloacele pentru a face acest lucru, motiv pentru care, ca orice om nemulțumit, întoarce spatele realității și își concentrează atenția în dorințele create de imaginația lor”, se întreabă cum poate fi susținut acest lucru atunci când au existat artiști care, deși ar fi putut trăi confortabil, au renunțat la aceste conforturi pentru că arta (ca artă, nu în ceea ce privește conținutul reprezentativ). a operelor lor) ) li s-a impus ca valoare mai puternică. Mai mult, acești artiști nu au întors spatele realității pentru a-și realiza lucrările. S-a spus că în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, arta era pentru mulți „un mijloc de sănătate spirituală” care avea „funcția (...) să înlocuiască vechile tratate religioase și morale” (Meyer Schapiro). Merită să ne întrebăm dacă acest lucru nu continuă să facă tratate de morală. Acesta a fost cazul de ceva vreme, când Shaftesbury spunea deja în 1710 că calitatea morală esențială a artistului era fidelitatea lui față de artă; Astfel, au existat artiști care „preferă să-și piardă clientela și să moară de foame decât să-și satisfacă grosolan dorințele publicului și contrazic ceea ce ei numesc dreptatea și adevărul artei lor” (Soliloquio, II, 3).
Dar acest lucru nu îl privește doar pe artist, ci Shaftesbury merge mai departe:
3 	/ bt educația estetică ca educație morală
Shaftesbury se îndepărtează în acest moment de ideile platonice. Platon a văzut în artă o sabie cu două tăișuri în formarea omului (vezi Diatomica), deși a recunoscut în ea, în ceea ce este organizatoric, un element structurat!' a sufletului. Shaftesbury preia ideea; pentru el, precum sănătatea este armonia trupului, virtutea este armonia interioară a sufletului și a omului cu lumea; Ei bine, educația artistică oferă gustul pentru această armonie. În plus, o persoană de bun gust respinge în ea deformarea
asta presupune răutatea, sau chiar simpla grosieră în gândire, caracteristică barbarilor. Prin urmare, este necesară educarea artistică a tinerilor.
Teoriile lui Shaftesbury au avut un impact deosebit în Germania, Schiller afirmând chiar în Scrisorile sale despre educația estetică a omului că practicarea artelor este o formație morală. Arta este o ucenicie în libertate („artistul este într-un anumit sens fiul timpului său, dar răul este atunci când devine discipolul său sau, ce este mai rău, favoritul lui”), dar libertatea necesită un efort mare : « Această forță temperamentală cu prețul căreia se cumpără de obicei cultura estetică este izvorul cel mai puternic dintre tot ce este mare și excelent în om». Prin artă, omul realizează un echilibru între „instinctul sensibil”, care „exclude orice autonomie”, și „instinctul formal”, care „exclude orice pasivitate”. „Pentru omul estetic va fi suficient să intre în comunicare cu o situație sublimă pentru a deveni un erou sau un înțelept”.
4 	/ Morala estetică
A face explicit în ce constă această morală estetică apărată de Schiller este sarcina asumată de Etienne Souriau într-una dintre cele mai recente lucrări ale sale, La couronne d'berbes (1975). Unul dintre principalele motive pentru care se încearcă să se dea un răspuns estetic la întrebarea „ce să faci?”, mai ales în perioadele în care moralitatea ridică întrebări dificile, este caracterul inventiv și creator al evoluției estetice. Omul liber își găsește justificarea și punctul de sprijin în ființă, stabilite prin acțiune poetică. Adevăratul design moral al esteticii este să ne conducă la „viața sublimă”. Aceasta presupune o transformare profundă și rafinare a eului empiric, implicând în același timp un număr mare de virtuți (sinceritate, bun simț, mândrie -pentru că mândria este și o virtute-) și datoria de a pune în practică anumite principii. Se cere și voința : „ceea ce face viața interioară atât de periculoasă este că ajungem să nu avem alt subiect decât noi înșine, ceea ce este dăunător. Asigurarea faptului că această viață trece în frumusețe este supusă unei discipline severe. Vina în această morală este eseul eșuat, stângăcia stilului care întrerupe progresul spre ceea ce s-a realizat cu adevărat. Nu este vorba doar de sculptarea propriei statui (ceea ce nu este rău), ci moralitatea estetică cere să fii elegant în relațiile interindividuale. Acest lucru exclude meschinăria și mica urâțenie, dacă vrei să-ți construiești o viață liberă, dar armonioasă cu ceilalți; de aici vine „estetica colectivelor”. Autorul - înlocuind „filozofii, la postările tale!” a lui Nietzsche- concluzionează: Poeți, la postările voastre! O umanitate care este în sfârșit premiată, eliberată de toate ororile trecute și prezente, în timp ce își asumă responsabilitatea pentru frumusețea lumii și demnă să o locuiască fără să o strice, este cu siguranță un vis. Dar numai visând în mod constant la asta, impregnandu-te cu acest vis și luând hotărârea fermă de a-l pune în practică, este ca omul viitorului.
MAUR / 799
го poate face să crească ceea ce astăzi nu este mai mult decât un germen. AS >■ Educaţie, Etică.
MORBIDITATE. Din italianul morbidezza, folosit în limba artelor plastice în secolul al XVIII-lea, termenul a fost asimilat de limba franceză încă de la începutul secolului al XIX-lea. Se referă, în pictură, la flexibilitatea, dulceața și delicatețea personajelor portretizate, deși în sculptură folosirea ei este mai puțin frecventă. Se opune uscatului*; Millin în Dicționarul său de arte frumoase 1 (806) îl contrastează și cu smug*. Într-un sens mai larg înseamnă ceea ce este moale și grațios, nu numai în formă, ci și în atitudine și gesturi. Termenul, tipic artelor plastice, este aplicat în mod excepțional și în domeniul muzicii (se spune, de exemplu, morbiditatea unei barcarole). Morbiditatea, în sensul la care ne referim, nu trebuie înțeleasă în niciun fel ca o calitate a morbidului, ci se referă doar la ceea ce este moale și delicat, fiind întotdeauna un termen laudativ în estetică. AS
> Dulce, flexibil.
MORBID. Califică toată arta sau literatura care recreează și își face plăcere într-un mod aproape nesănătos în exprimarea sau descrierea unor sentimente sau evenimente dureroase, provocând o dispoziție depresivă și chiar bolnavă, care, pe de altă parte, nu îi scade în niciun fel valoarea. estetic. S-a spus, de exemplu, că lucrările lui Edgar Poe, precum Căderea Casei Usher, sunt morbide. AS
mordant
7 - Simțuri tehnice
1 	/ Agent cu care este tratată o suprafață metalică. Apă tare*, de exemplu, în gravură. 2 / Produs de fixare pentru un pigment de colorare pe țesătură, lemn etc.
3 / Lac folosit pentru a fixa foita de aur pe cupru sau bronz.
II - Semnificații figurative (mușcătură)
1 	/ În cadrul satiricului, desemnează ceea ce este incisiv, energic, clar, care știe să lovească cel mai adânc cu precizie (se spune într-un fel de a fi, epigramă* etc.).
>- Caustic, Satiric.
2/ În muzică se foloseşte când se referă la un sunet cu un timbru bun, foarte vibrant, sonor şi pătrunzător (voce, sunet al unui instrument cântat cu arcul etc.).
III - Sens convențional
În muzică este un semn care indică începutul unui tril întrerupt instantaneu, o scurtă oscilație de două note pe nota următoare înainte de a se opri pe nota principală. CA MORFOLOGIE. 7 - Potrivit lui Goethe (creatorul acestui neologism), morfologia ar trebui să fie studiul formelor și structurilor organice, a acestora
geneza și mutațiile sale. Studiile morfologice în botanică, zoologie și anatomie prezintă un mare interes pentru artele plastice, în special pentru sculptură.
Aplicarea termenului a fost extinsă ulterior la studiul formelor tuturor fenomenelor psihice, luate mai ales în manifestarea lor estetică. Este acest sens, de exemplu, pe care Monod-Herzen îl folosește în Principes de morphologie générale (Science et esthétique), Paris, 1927.
Il In gramatica traditionala, morfologia este denumirea data studiului cuvintelor, formarii lor, clasificarii lor (nume, pronume, verb etc.), precum si variatiilor lor gramaticale (dupa gen sau numar, conjugare, declin etc.) .). Morfologia este astfel opusă sintaxei, care este studiul aranjarii cuvintelor în cadrul unei propoziții.
În lingvistica modernă, ea și-a pierdut o parte din importanța anterioară din diverse motive. Pe de o parte, se consideră de la sine înțeles că este adesea imposibil să luăm cuvântul ca unitate de bază a sensului. Pe de altă parte, la studierea limbilor non-indo-europene, s-a văzut că în cazul așa-numitelor limbi aglutinative este foarte dificil să se stabilească separarea între diferitele cuvinte. În studiile recente, sintaxa domină morfologia; Astfel, în gramatica generativă a lui Chomsky, morfologia nu este altceva decât un element de natură fonologică care realizează fonetic structura sintactică profundă.
III - În teoria literară termenul de morfologie este uneori folosit pentru a desemna studiul formelor și structurilor literare. Vladimir Propp, în Morfologia povestirii (1928), a fost primul care a folosit termenul într-un context literar. După Propp, studiul morfologiei narațiunilor începe să constea în scoaterea în lumină a formelor și legilor generale care guvernează structura lor, care sunt funcțiile narațiunii, adică acțiunile personajelor definite din punct de vedere al narațiunii. naraţiunea.având în vedere semnificaţia ei în dezvoltarea intrigii. Propp consideră că există 31 de funcții care constituie matricea generală a narațiunii populare și din care, prin intermediul unei serii de reguli, se poate crea orice alt tip de narațiune. Studiul morfologic al structurilor narative încercat de Propp a dat semne de productivitate deosebită: corectat și perfecționat, se regăsește atât în studiul miturilor realizat de Lévi-Strauss, cât și în multiplele analize dedicate studiului structurilor generale ale narațiunea.narațiune (indiferent dacă apare într-un mit*, o poveste*, un roman* etc.). J.-MS
>■ Estetică [ii, 5], Forma [ni], Gramatică,
stricthralism.
MAUR. adjectiv și substantiv Termen folosit în secolul al XVIII-lea în sensul că cuvântul arabesc va avea mai târziu:
800 / MOZAIC
I - Un maur este o formă derivată din spirală cu o spirală dublă simetric opusă, a cărei origine se află în ornamentul vechi al frunzișului folosit în arta arabă musulmană, care mai târziu avea să redenumească termenul. Arabii erau reprezentați în Occident de locuitorii Marocului și de musulmanii din Spania, veniți din Maroc, de unde provine termenul.
II - Arta decorativă musulmană este realizată din frunziș și așternut tratate într-o manieră abstractă și dispuse în spirale sau derivate de această formă (camera decorată în stil maur). În prezent: a) Arhitectura musulmană tipică Marocului; b) arta și arhitectura musulmanilor din Spania și Maghreb. AP > Arabesc [i], islamic, musulman.
MOZAIC. Tehnica, sau lucrare efectuata dupa aceasta tehnica, constand in juxtapunerea si fixarea micilor fragmente de materiale rezistente (pietre, materiale sticloase etc.) de diferite culori pe o suprafata solida, formand o compozitie. Mozaicul este folosit pentru a acoperi pereții, podelele și chiar acoperișurile. Mozaicul din materiale prețioase este folosit pentru decorarea fibulelor, agrafelor, medalioanelor etc. Mozaicul, ca și tapiseria, broderia cu punct de cruce etc., face parte din acele arte ale căror lucrări sunt realizate pe baza unor mici unități de suprafață indivizibile în care nu se poate trece dintr-o singură mișcare de la un ton la altul. fel, ci mai degrabă funcționează cu culori plate. Acest lucru face ca formele să fie stilizate, deși gradul de stilizare depinde de relația dintre dimensiunea pieselor și dimensiunea formelor de compus. Dispunerea mozaicurilor care sunt incluse într-o lucrare de arhitectură este similară cu alte decorațiuni de perete, dar mozaicul se distinge de tapiserii sau picturi murale prin aceea că, fiind realizat din minerale rezistente, se integrează mai bine în construcție, formând un singur corp. .
LA
>- Bizantin.
MOTET. Nume dat unui tip de operă muzicală apărută în secolul al XII-lea constând, inițial, în suprapunerea unui text cântat vocalizând un alt fragment vocal mai lent și mai serios. Astfel, motetul constituie una dintre cele mai elementare forme de scriere contrapunctică pentru două voci. În secolul al XIV-lea, muzicienii Ars nova au generalizat motetul la trei voci, iar mai târziu la patru; mai târziu numărul vocilor tot crește, ajungând la patruzeci de voci într-un celebru motet al englezului Tallis. Operă muzicală profană cât și păgână în origini, motetul devine un gen exclusiv religios; Termenul de motet vine să desemneze orice lucrare muzicală scrisă pe un text sacru care nu face parte din liturghia obișnuită. Genul a atins apogeul în secolele al XV-lea și al XVI-lea, după care a fost transformat, deși nu a dispărut niciodată, dizolvându-se treptat în favoarea altor compoziții religioase precum
psalmul*, cantata sau oratoriul*. Din punct de vedere istoric, motetul a jucat un rol decisiv în apariția și dezvoltarea scrisului contrapuntic, fiind, în acest sens, „adevărata origine a polifoniei renascentiste” (J. Chailley). 	Facebook
MOTIV. Termenul motiv înseamnă:
7 / în muzică, o temă*;
2/ în artele plastice, a) un desen sau orice formă unitară sculptată sau pictată, care se repetă sau se dezvoltă în scop decorativ, b) realitatea pe care pictorul vrea să o reproducă (impresioniştii* au popularizat deviza „pictează pe un motiv”, opunându-se picturii de atelier a unui peisaj inventat sau compus). Termenul nu este folosit în literatură.
Acum, motivează în latină înseamnă „ceea ce se mișcă”. Motivul decorativ al ornamentelor, motivul ca loc în care stă pictorul , motivul (melodic, armonic, ritmic) capabil să dea viață, ritm și muzică unei opere muzicale, par să aibă în comun cu motivul (psihologic). ) a unui comportament, sau motivul (legal) al unei arestări, care dau contextului în care se află o orientare, o direcție, un final. Este posibil, așadar, să se dea o definiție generală a motivului în estetică spunând că motivul este ideea călăuzitoare care realizează dezvoltarea operei, îndreptându-l spre ceea ce este propriu esenței sale.
DC/AS
>■ Ornament.
MUCAT. Din latinescul movere, a muta.
Se spune, în estetică, despre o lucrare care poartă în sine diversitate, contraste și o activitate vie, complexă și rapidă. Un tablou este mișcat dacă reprezintă, de exemplu, un peisaj suflat de vânt sau de furtună, sau în care apar personaje care execută o acțiune (curse de cai, scene de război etc.). O sculptură este mișcată atunci când reprezintă un corp în mișcare, sau personaje care se luptă sau se agită, deoarece termenul mișcat are adesea sensul de agitat. O scenă literară sau dramatică se mișcă atunci când evenimentele se petrec rapid și personajele sunt posedate de diferite sentimente care se luptă între ele (ca în operele lui Shakespeare etc.). Un fragment muzical este mișcat atunci când este rapid și supus ritmurilor contrastante, dând o senzație de tumult sau agitație (Bătălia de la Malignan, de C. Jannequin, sau La Valkiria, de R. Wagner). 	LF.
>- Acțiune [i, 1].
Mobil >- Mișcare
MOBILITATE. Concept care este definit ca abilitatea de a se mișca; este încărcat de conotaţii fiziologice şi mecanice.
În dans, mobilitatea este o funcție dinamică, impulsivă, care dă viață mișcării dansatorului. Aproape de termenul „mișcare” folosit în
MOARTE / 801
Dansul american (Murray Louis, Cunningham etc.) presupune ansamblul condițiilor fizice, kinestezice*, energetice etc., care dau impuls mișcării de dans.
Mobilitatea nu trebuie confundată cu energia*, forța care declanșează o mișcare, nici cu motivația, care este cauza unei acțiuni.
MA
MIŞCARE
I - Sensul propriu
Acțiunea unui corp care se mișcă în spațiu.
1/ Artele mobile sunt cele care presupun o deplasare a corpului; modul în care se realizează această deplasare, traiectoria ei, viteza ei etc., sunt importante atunci când vine vorba de crearea unui efect estetic. Dacă corpul în mișcare este corpul uman, ne referim la dans (vezi acest termen), deși acest tip de mișcare apare și în alte arte, precum teatru* sau cinema*. Arta poate, de asemenea, să pună în mișcare corpuri neînsuflețite; Când Calder face distincția între lucrările mobile și cele stabile, el numește mobil o operă plastică spațială în care nu intervin doar natura și forma obiectului realizat de artist, așa cum se întâmplă în sculptura tradițională, ci și mișcarea care i se imprimă. Automatul este în egală măsură o operă de artă mobilă.
> MOBIL.
2/ Reprezentarea și senzația de mișcare fac, de asemenea, parte din artele nemobile. În pictură și sculptură s-a dat întotdeauna valoare faptului că lucrările, fiind statice, dau senzația de mișcare. Dar în timp ce în artele mobile spațiul și timpul sunt folosite în acțiune, în cele statice doar spațiul este în acțiune, deoarece opera conține timp virtual.
> Cronofotografie, Moment [n], Timp.
II - Sensul analogic
În muzică, viteza cu care este interpretat un fragment muzical se numește mișcare. Mișcarea este numită și o parte a muncii definită de „agogică”; un andante, un adagio, un presto... Mișcarea, datorită familiarizării cu dinamica și afectivitatea, contribuie la realizarea atmosferei operei. Aceeași utilizare a termenului se găsește în literatură.
>- Agogic, Viteză.
III 	- Sensul figurat
O mișcare poate fi un act mental în timp ce un individ suferă o transformare sau o schimbare de orientare; termenul este folosit în literatură atunci când se vorbește despre faptul că într-un asemenea loc în lucrare a avut loc o schimbare sentimentală.
IV 	- Transpunerea sensului figurat într-o sferă colectivă
Sfârșitul mișcării artistice sau literare este un anumit număr de creatori cu o tendință comună
mun, care trăiesc într-un anumit timp și care sunt guvernați de aceleași linii directoare. O mișcare este mai puțin organizată și delimitată decât o școală și mai puțin restrânsă decât un grup*. Folosirea termenului subliniază înainte de toate un dinamism globalizator. AS
>■ Acțiune [i, 4]. Kinetică (artă), kinestezică,
Noua moda.
MOARTE. Moartea este încetarea definitivă a funcțiilor vitale; Nu se spune mort, ci despre ceea ce era viu. Conceptul de moarte se referă la biologie, legal, social, religios, metafizic și, de asemenea, estetic, în cel puțin trei sensuri diferite.
I - Moartea în art
1 	/ Triumful morții
Numeroasele stări afective provocate de triumful morții asupra vieții au constituit o sursă universală de inspirație artistică.
A/ Moartea unei persoane, mai ales dacă este rudă, dă naștere la lucrări de durere și doliu; drept urmare, au fost create genuri proprii chiar în literatură (epitaf, planctus, planb, cântece de moarte etc.), în muzică (marș funerar etc.) și în artele plastice (sculpturi funerare etc.) . Se mai poate întâmpla ca moartea unei persoane apropiate să blocheze inspirația artistului, ca atunci când Mallarmé a încercat să scrie un text în urma morții fiului său tânăr și nu a reușit.
В/ Moartea ca destin inevitabil al tuturor oamenilor prezintă o imagine mai generală, mai puţin intimă, dar care, totuşi, îi priveşte pe fiecare în parte. Această considerație a constituit un material inepuizabil pentru temele tradiționale, precum: Valul de vanitate, adesea legat de meditația asupra unui simbol al morții (un craniu, de exemplu); 2) Gaudeamus, unde concizia vieții și perspectiva clară a morții te invită să te bucuri cât mai mult (cum conchide Cupa atribuită lui Virgil: Mors aurem vellens: vivile, ait, venia - «Moartea care trage urechea). : trăiește, spune, vin"); evocarea morţii este frecventă în poezia cu tendinţă epicuriană; 3) Ubi sunt, unde este acest personaj sau altul, la fel de mare cum au fost în timpul vieții lor? Etienne Gilson în Les idées et les lettres face un recensământ amplu de exemple literare, de la Biblie la François Villon; 4) cadavrul, adesea reprezentat sau descris cu o oarecare complezență în groază, trecând chiar, nu fără încântare, diferitele sale faze de descompunere; Literatura și artele plastice au cultivat această temă mai ales în secolele al XIV-lea și al XV-lea și în perioada romantică; există nenumărate exemple, precum Dit des trois morts et des trois vifs о Charogne de Baudelaire, sau, în sculptură, transisul, cadavre în descompunere în care începe să se arate scheletul (genul își are originea în sculpturile funerare de la mijlocul al secolului al IV-lea; mormântul cardinalului Lagrange din Avignon, cel al lui Anan în Bretania și, mai ales, mormântul lui
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de René de Chalón, realizat de Ligier Richier, care-și dă inima lui Dumnezeu prin moarte). În afară de aceste teme, care opun moartea vieții, există și altele care le reprezintă în continuitate: 5) întoarcerea morții, bazată adesea pe faptul că o viață este incompletă și care o împiedică să intre în moarte, având nevoie de o întoarcere postumă la viața pentru a obține ceea ce are nevoie (cei care nu au ispășit o crimă, o răzbunare neîmplinită, o proprietate furată nerestaurată sau o sarcină care nu a fost îndeplinită); în sfârșit, 6) călătoria către țara morților (deja prezentă în Nekyia Odiseei sau în întreaga Divină Comedie), plină de riscuri, din moment ce nu se știe ce ne poate aștepta viața de apoi...
C/ Categoriile estetice ridică o atmosferă mortuară. Michel Guiomar, în Principiile unei estetici a morții, le clasifică drept „imediate, fantastice și metafizice”. El analizează altele precum amurgul, care, după el, este o categorie de incertitudine și singurătate a sufletului, respingând dualitatea moarte-viață și plasându-le într-o relație de opoziție și continuitate în același timp; sumbru se referă la doliul morții și pătrunde difuz și obsesiv tot ceea ce o înconjoară; unele manifestări ale \o Neobișnuit dezvăluie dincolo.
2/ Triumful asupra morții
În seria Triumfurilor a lui Petrarh, Triumful Morții (care a fost sursa de inspirație pentru atâtea lucrări de pictură și sculptură) este urmat de Triumful Faimei asupra morții. Arta a dat frecvente manifestări ale triumfului asupra morții. Pe de altă parte, artistul rămâne viu în opera sa după moartea sa biologică. În plus, cei care intră într-o operă artistică ajung uneori la o existență mai intensă și mai înaltă decât o au în viață. Mulți artiști și poeți au ținut acest lucru în minte și l-au clarificat. Este de ajuns să cităm finalul sonetului al XVIII-lea al lui Shakespeare: «Dar vara voastră veșnică nu se va șterge / Nici frumusețea pe care o aveți / Nici moartea nu se va lăuda că ești sub umbra ei / Când în versuri veșnice mărești mereu: / Atât de mult încât oamenii vor putea să respire, iar ochii să vadă / cât voi rămâne și vă dau viață».
>■ Înmormântare, Macabru.
II 	- Arta morții
Arta funerară marchează trecerea de la moarte în artă la arta morții, făcând din moarte însăși o operă de artă. Așa cum există arta de a provoca moartea, ca și în artele marțiale în care se ucide, dar întotdeauna într-un mod nobil și în anumite reguli, există și arta de a muri singur. Există mărturii ale ritualurilor estetice la care se supune sinuciderea, ca, de exemplu, în Japonia. Ars moriendi este situat în principal în domeniul spiritual; O moarte frumoasă are înainte de toate o frumusețe morală, ca împlinire supremă a valorilor cărora defunctul și-a dedicat viața.
>■ Înmormântare, Monument.
III 	- Moartea art
Moartea este luată în acest moment în sens figurat, dând artei caracterul unei ființe vii. Moartea artei este fie un moment în care arta încetează să existe, fie cauza dispariției acesteia.
Se întâmplă uneori să se ia în considerare moartea artei sau a unei arte, o transformare care o modifică profund, asimilând această artă uneia dintre varietățile ei (de exemplu, un anumit stil) și neadmițând nimic care se abate de la ea, sau luând drept sfârşitul acestei arte ceea ce nu este altceva decât sfârşitul uneia dintre perioadele sale istorice.
Marea problemă a morții artei, care a început să prindă contur în secolul al XVIII-lea și a fost clar expusă de Hegel, este aceea de a ști dacă existența artei corespunde unei faze din istoria umanității care este pe cale să se încheie.
Există ideea, care se regăsește deja în formă germinativă la Vico, că arta este produsul imaginației și afectivității a căror predominare devine un fel de copilărie a umanității; când va ajunge la maturitate, în care va fi dirijată de rațiune, dispariția artei va fi o amenințare prezentă (mai ales odată cu venirea științei). Această mentalitate s-a dezvoltat mai târziu în secolele al XIX-lea și al XX-lea, luând direcții diferite.
Toate aceste variante au, însă, un punct comun: arta se reduce la a fi un mijloc de a satisface în imaginație aspirațiile care nu sunt satisfăcute în realitate. Pe de o parte, s-a dezvoltat o concepție socială sau socializantă, de exemplu, în unele aspecte marxiste: dacă arta este compensarea, prin ficțiune, a nemulțumirii sociale, odată ce se va realiza o societate satisfăcută din punct de vedere moral, arta nu va avea dreptate. Pe de altă parte, există teoria psihanalitică, conform căreia artistul caută în artă satisfacerea dorințelor pe care îi este imposibil să le satisfacă în realitate; dar adevărul este că un om de acțiune, nu un simplu visător, poate duce la îndeplinire ceea ce își dorește fără a avea deloc nevoie de artă. Toate aceste teorii reducționiste confundă arta cu un simplu vis, de parcă opera de artă nu ar fi nevoie să fie realizată, uitând ce este propriu-zis artistic și estetic în artă.
Nu se poate dovedi că aspirațiile estetice ale umanității sunt sortite să dispară și chiar dacă omenirea ar dispărea într-o zi, de ce nu ar putea fi înlocuită cu o altă specie la fel de artistică sau chiar mai artistică decât a noastră? La urma urmei, supraomul lui Nietzsche, care ar fi un semn al omului autentic, apare ca o ființă esențial creativă; Dacă, deci, este un creator în domeniul artistic, nimic nu justifică profeția morții artei. AS
^ Viața.
MULTIPLU. Termenul a devenit un substantiv care desemnează opera plastică a căreia se fac numeroase reproduceri pentru a ajunge la un public larg. Această utilizare a cuvântului
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apare cu serigrafie; Inițial, s-a dorit să se realizeze o circulație nelimitată a unei opere care inițial a fost multiplă și făcută astfel (a nu se confunda cu reproducerea în numeroase copii a unei opere făcute pentru a fi unică*, cum ar fi reproducerile fotografice ale unui tablou) . Vasarely a contribuit la extinderea modei multiple de la „prototipul de pornire”; a vrut să suprime opera originală sau, și mai bine, ca originalul să fie același multiplu. Se poate face o comparație cu arta tiparului japonez*, unde nu există mai multe originale decât plăcile de lemn gravate, câte una pe culoare. Ștampila, gravura*, erau deja multiple înainte de apariția acestui termen; totuși, deși s-au făcut ediții limitate din motive comerciale (chiar distrugerea plăcuțelor astfel încât să nu se mai poată face copii), aceste tehnici nu permit ediții nedeterminate nici din cauza uzurii plăcilor. La fel, circulația multiplilor a fost (teoretic) limitată astfel încât fiecare cumpărător să-și poată face iluzia de a deține o operă originală, în timp ce opera, după cum bine știe autorul, a fost realizată mecanic. În afară de ceea ce este pozitiv la această încercare, care a făcut posibilă difuzarea în rândul unui mare număr de public a operelor de artă contemporană, este necesar să denunțăm caracterul său comercial. Proliferarea anumitor „multipli”, în special a celor care au fost realizate din lucrări concepute ca unice (Duchamp, Man Ray), este legată ostentativ de kitsch*. NB
>• Industrial (estetic) [i, 2].
MULTIPLICITATE
I - Înmulțirea identicului
Multiplicitatea este aici prezența unui element repetat de un număr mare de ori. Aceasta are multiple întrebuințări în estetică, de exemplu, pentru a sugera senzația de infinit, sau pentru a crea o atmosferă obsesivă sau tragică, din cauza imposibilității de a scăpa dintr-o prezență inevitabilă (în teatru, cinema sau balet, un personaj multiplicat în multe altele). care se găsește mereu pe sine, sau cu alții, în prezența cărora nu poate scăpa); repetitivele exercită un fel de vrajă asupra multiplicității (Boleroul lui Ravel).
>• Densitate, Groază în gol, Repetiție.
II 	- Numeroase apariţii diferite într-o fiinţă complexă
Poeții, pictorii și muzicienii se simt atrași să surprindă diversele minuni ale naturii, orașului, ființelor și lucrurilor. Lucrarea lui Emile Verhaeren Multiple Splendor este un exemplu al acestei încercări.
III 	- Proliferarea diversificată; dezvoltare dintr-un punct care dă naştere la forme multiple
Când Walt Whitman vorbește în Leaves of Grass despre o „existență înmulțită”, sau Jules Romains afirmă că „conștiința omului se poate multiplica pe diferite planuri” și că
cântă „viața umană”, ei subliniază asistarea la „omul nou”, datorită cuceririlor recente în spațiu și timp. Șeful futurismului italian, Marinetti, sub influența lui Whitman și Romains, folosește acest sens al cuvântului multiplicitate în manifestul său Omul multiplicat și regatul mașinii (mai, 1910), în același timp în care îl interesează. în consecinţele estetice la care naşte noua etică a «omului-plural». Futurismul în fotografie, pictură și cinema încearcă să reprezinte un obiect „înmulțit la infinit” și, prin urmare, „să multiplice stările de spirit ale privitorului”. În același timp, ca și în cazul aeropicturii, futuriștii tind spre o „înmulțire neîncetată și progresivă a formelor și culorilor”. În numeroasele mișcări ale artei contemporane, în special în cinema, artiștii încearcă să multiplice efectele luminii, mișcării, vibrațiilor, cromatismului și formelor. 	NB
Celebra maximă care definește frumosul ca unitate în multiplicitate, acoperă toate simțurile acestui ultim termen. Această maximă vine de la Sfântul Augustin, regăsind esențialul tezei sale dezvoltate în tratatul de muzică, întrucât, din păcate, tratatul pe care sfântul a dedicat frumosului s-a pierdut. Ulterior, această idee a fost adesea reluată, mai ales de un curent care era atât augustinian, cât și cartezian în secolele al XVII-lea și al XVIII-lea (cf. Tratatul despre frumos al lui Crouzaz, 1724). Eclecticii au adoptat teze similare, dar odată cu ele formula devine unitate în varietate. 	AS
>- Eclectism [ii], Futurism.
LUME
I - Lumea în artă
Lumea, înțeleasă fie ca suma unor părți ale planetei Pământ, fie ca univers din care face parte Pământul, a făcut obiectul multiplelor reprezentări artistice ale geografilor sau cosmografilor fiecărei epoci. Portulanii sunt deja opere de artă în sine, deși au existat și fresce (Duccio în Pisa, în secolul al XIV-lea), picturi (Rubens) sau sculpturi (cum ar fi cele din grădinile din Versailles) care reinventează cartografia universului. , în timp ce la fel au existat muzicieni care s-au inspirat din hărțile geografice sau cosmice (Gustav Holst, The Planets, John Cage, Ecliptic Atlas și Boreal Atlas).
Reprezentările lumii sunt adesea încărcate de semnificații. Figura lui Hristos este reprezentată în unele ocazii aureolată cu globul cosmic (Retalul Isenheim). Lumea reprezintă și secolul, opusul divinului, al bunătății, al harului; Mizantropul lui Breughel deplânge o lume frauduloasă; Este acea lume care, un hoț prins într-o sferă transparentă, îi fură geanta.
II - Lumea, operă de artă
Este o veche tradiție să vezi în frumusețea lumii pecetea creației divine. Pentru altele
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Pe de altă parte, muzica mondenă este muzica sferelor pe care pitagoreicii au conceput-o în credința că relațiile dintre distanțe dintre planete corespundeau relațiilor muzicale.
III - Lumea muncii artistice
1/ Fără îndoială, fiecare operă de artă demnă de acest nume ajută la atingerea adevărului arătând o lume și atribuindu-i un anumit loc și chiar o anumită destinație. Templul grec despre care vorbește Heidegger în Originea operei de artă (1936) este azilul unui zeu care, atunci când este prezentat, cere „unitatea vieților și a relațiilor în care viața și moartea, nenorocirea și prosperitatea, victoria și umilința, splendoarea și decadența” modelează calea existenței sale pentru om. În acest sens, templul „inființează o lume”, adică o istorie.
2/ Opera artistică, de altfel, atunci când este reprezentativă, ne plasează în fața unei lumi, a lumii pe care o reprezintă (care nu trebuie să fie cea reală), a universului operei, a diegezei ei. DG/AS
> Cosmic, Diegesis.
MURAL. Un decor mural sau o pictură murală este una care se aplică pe un perete sau pe o pânză mare de perete și care, ca o frescă* sau un mozaic*, poate face parte din perete. Estetica picturii murale este, deci, una în care se îmbină funcția arhitecturală a peretelui, suprafață plană, fixă și dura a unui spațiu interior, și compoziția care o decorează. Acest lucru necesită o alegere între a nega zidul sau a-l accepta. În primul caz, se folosesc perspective care înșală privirea, creând spații imaginare. Dovadă a celui de-al doilea caz este grija pe care autorii moderni o au în cartonul de tapiserie, evitând astfel „deschiderea peretelui”. În plus, decorarea pereților este subordonată punctului de vedere al arhitecturii, care pune limitări în ceea ce privește spațiul disponibil, lungimea încăperii etc. Pictura murală are astfel o esență proprie care o diferențiază clar de așa-numita pictură de șevalet*.
AS
MUZĂ. I- Muza, la Homer, cele nouă muze din tradiția de după Hesiod, erau zeițele inspiratoare ale poeților și ale tuturor artelor (care țin de poezie, întrucât nu existau muze pentru artele plastice.
II - Prin metonimie, termenul de muză este folosit pentru a desemna un gen aparte de inspirație poetică și, prin urmare, un gen aparte de poezie. Această utilizare a termenului, frecventă în neoclasicism, este cu greu folosită astăzi.
Ill - Prin analogie, o femeie adevărată care a inspirat opera unui poet, scriitor sau artist în general este numită muză.
IV - În fine, prin alterarea simțurilor, termenul de muză trece de la sensul inspirator la inspirat, numind o poetesă, scriitoare în general sau uneori un compozitor muză. Această utilizare a cuvântului, frecventă în secolul al XIX-lea, tinde să dispară și capătă uneori un ton de batjocură. AS
> Inspirație.
MUZEU. Din grecescul цоиОЕіоѵ, templul muzelor. În Alexandria, parte a palatului lui Ptolemeu dedicat artelor și științelor. Cuvântul latin muzeu are acest sens. Distincția dintre muzeul dedicat științei și muzeul rezervat artelor datează din secolul al XVIII-lea. Filosofia Epocii Luminilor a condus la înființarea Muzeului Luvru (1793). În scurt timp, muzeele s-au înmulțit și s-au specializat, devenind autentice centre de atenție până în punctul în care se spune despre anumiți artiști că și-au făcut lucrările pentru muzeu.
I ■ Motivele construcției de muzee, deja invocate în timpul Revoluției Franceze, sunt valabile și astăzi:
1 	/ Acord
Sit arhivistic național sau internațional, muzeul asigură conservarea lucrărilor, care trebuie ferite de eventuale acte de vandalism (acest termen datează din 1794), precum și de ravagiile timpului.
2 	/ Dezvăluire
Aceste bunuri culturale devin patrimoniu care aparține de drept al întregii omeniri. Idealul democratic presupune că fiecare și toți pot avea acces la ele: muzeul este deschis tuturor.
3 	/ Antrenament
Catalogate și clasificate, capodoperele expuse pot fi studiate și achiziționate în mod liber de artiști și savanți în general. Muzeele contribuie la formarea și extinderea bunului gust, astfel încât acesta să fie exact și sigur.
Il - Argumentele împotrivă, argumentate sau doar pasionale, provin din orizonturi disparate.
1 	/ Artă și viață
Quatremére de Quincy (Scrisori despre pagubele cauzate artelor și științei prin deplasarea monumentelor artistice din Italia, dezmembrarea școlilor sale și jefuirea colecțiilor, galeriilor, muzeelor etc., 1796; și Considerații morale privind soarta operelor de artă [...], 1815), consideră că opera de artă nu poate fi înțeleasă sau valorificată decât în cadrul propriu, în mediul geografic și cultural pentru care a fost concepută și care a văzut-o să se nască; în caz contrar, legăturile esenţiale pentru înţelegerea lor dispar. Duranty în 1856, Marinetti (Manifestul futurist, 1909), Dubuffet (Cultură înăbușitoare, 1968) și mulți alții susțin că muzeul dăunează percepției active a lucrărilor și înăbușă libertatea creativă a prezentului.
2/ Clasificările
Reprezentarea operelor pe țări, pe vremuri etc., impune o ordine spectatorului supus. Și mai grav este faptul că lucrările sunt selectate, lăsând o parte din ele la îndemâna publicului larg, deoarece duce la o viziune redusă asupra întregului și la fracționarea virtualităților pe care le poate avea o viziune critică.
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3 	/ Plictiseala
Valéry („Le problème des Musées”, în Pièces sur l'art, 1934) insistă asupra faptului că „agregarea marilor opere independente și adverse” provoacă plictiseală și respingere. Acest sentiment de plictiseală provocat de acumularea de capodopere amenință direct vocația pedagogică a muzeului, contribuie la abaterea publicului de la plăcerile pe care tocmai ar trebui să le provoace și, deci, de la cunoașterea și îmbogățirea spiritului. 4/ Elitism
Bordien și Darbel (L'amour de 1'art, 1969) își închid lucrarea cu o anchetă sociologică în care arată că, deși muzeele, în teorie, sunt deschise oricui, în practică nu mai sunt chiar accesibile. că pentru un mic. număr. Prin urmare, muzeele sunt încă o cauză de distanțare între clasele cultivate și cele populare.
În ciuda resentimentelor împotriva „închisorilor de artă”, adevărul este că muzeele și influența lor continuă să prolifereze pe planeta noastră, fie că ne place sau nu. Apărătorii acestei instituții își arată importanța și își asumă pozițiile teoretice către care se îndreaptă, acordând prioritate conceptelor de permanență și universalitate ale operei de artă, ceea ce echivalează în ultimă analiză cu adevărul ei. DR
>■ Pasionat, colecție/colecționar.
MUZICĂ
I - Noțiunea de muzică
1 	/sens general /antic)
Muzica provine din grecescul цопткн, relativ la Muza* (pentru Homer exista o singură muză care a inspirat cântecul poetului) sau la Muze: pentru Hesiod și întreaga tradiție clasică care l-a urmat au fost nouă Muze: (Clio, Euterpe). , Talia, Melpomene , Terpsichore, Erato, Polimnie, Urania și Calliope) s-au specializat în diferite ramuri dar totuși inspiratoare de cântece sau arte în general ale limbajului. Astfel, Terpsichore este muza dansului, dar un dans mereu legat de cânt, Calliope inspiră elocvență persuasivă, chiar și în afara oricărei forme poetice. Muzica este, deci, inițial cântec și poezie; mai târziu va deveni ansamblul tuturor artelor legate de cântec și cuvânt, de ex. chiar, a tuturor disciplinelor intelectuale (istorie, astronomie, filozofie etc.) ca idei exprimate verbal.
Acest sens larg este astăzi un arhaism care trebuie cunoscut pentru a evita neînțelegerile din textele antice. Pe de altă parte, încă din Grecia clasică, termenul de muzică dobândise un sens mai specific în afara acestui sens larg. 2/Sens special
Muzica este aici arta sunetelor. Această nouă utilizare a cuvântului provine dintr-o intersecție cu sensul anterior, întrucât ambele acoperă domeniul poeziei cântate. Dar acest sens restrâns este străin vorbirii vorbite sau scrise care nu sunt cântate; elocvența și literatura nu sunt extensii ale muzicii. Pe de altă parte, sfera acestui nou sens depășește
mai sus, deoarece muzica include acum sunete non-vocale: acesta este cazul muzicii instrumentale, fie ca acompaniament, fie ca atare. Chiar și până la urmă, în domeniul muzical intră, de exemplu, sunete cu valoare estetică care nu provin din artă, ci din natură, așa cum se întâmplă cu cântarea păsărilor. Întrucât conceptul de muzică este definit de cel de sunet, este necesar să se definească sunetul pentru a defini muzica; cu toate acestea, distincția dintre mido și sunet nu este complet clară.
Sunetul, propriu-zis, este un fenomen vibrator de o anumită frecvență care dă naștere unei senzații auditive. Se caracterizează prin înălțimea sa, cu cât este mai mare frecvența, intensitatea, în funcție de amplitudinea vibrațiilor și durata în timp. Tot ceea ce se încadrează în aceste coordonate face parte din muzică, fiind astfel o artă a urechii și o artă a timpului. Sunetele sunt distribuite, fie numai succesiv (melodie, muzică monodică), fie succesiv și simultan (armonie, muzică polifonică). Toate sunetele care au o înălțime precisă sunt numite muzicale.
Sunetele pure, cele care oferă o singură frecvență de vibrație, fără niciun sunet accesoriu, sunt greu de găsit. Ele există în natură (cântecul broaștei, de exemplu) și sunt reproduse artificial. Cu toate acestea, majoritatea sunetelor conțin vibrații secundare care determină timbrul sunetului. Armonicele sunt în relații simple cu sunetul central, îmbogățindu-i și dându-i trup fără a îngreuna perceperea sunetului la înălțimea sa corectă. Pe măsură ce vibrațiile devin din ce în ce mai complexe, zgomotul este un amestec de sunete neconectate.
Zgomotele pot avea un rol figurativ simplu în artă. Este cazul efectelor sonore ale teatrului, cinematografiei sau radioului, oferind un fel de decor auditiv sau traducând imaginea sonoră a unui eveniment. Această utilizare nu face parte din muzică. Dar zgomotele pot fi folosite și pentru calitățile lor sonore și distribuite artistic în timp; Au o mare aptitudine pentru marcarea ritmurilor, iar în acest sens aparțin într-adevăr domeniului muzical (percuția). În același mod, există forme intermediare între cântat și limbajul vorbit care pur și simplu transmite conținut (cantare, fredonat etc.). Granițele muzicii nu sunt complet definite, ceea ce este cauza dezacordurilor atunci când este vorba de admiterea sau nu a anumitor forme.
Ce este atunci muzica? Chiar și în sensul restrâns al termenului, noțiunea poate părea ambiguă. Dacă se reflectă asupra cazurilor îndoielnice, se recurge întotdeauna la două concepte care se află într-o relație de spațiu și timp; Există o lipsă de termeni pentru a desemna aceste concepte:
A/ Muzica este arta de a distribui în timp senzațiile auditive specifice produse de un corp care vibra, implicând
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atât calitatea intrinsecă a acestor senzații, cât și relațiile dintre ele (indiferent de semnificațiile sau întrebuințarea pe care le pot dobândi eventual în alte domenii).
В / Muzica constă, în cadrul secțiunii precedente, în arta sunetelor, adică alegerea simplă și precisă a frecvențelor acestora de către autor.
3/ Simț larg (calitativ)
Acest sens nu trebuie confundat cu sensul general original (sens 1), deoarece nu afectează alte arte care nu sunt muzică într-un sens restrâns (sens 2). Aici, termenul de muzică nu desemnează un grup de arte sau o anumită artă, ci o mostră sau un element de artă literară sau de natură în măsura în care generează un sunet plăcut. În literatură, muzicalitatea versurilor este echivalentă cu setul de modulații ale caracteristicilor sale sonore: variația tonului vocii, lanțuri și verigi ale sunetelor articulate (timbre vocale, pronunția consoanelor etc.), distribuția duratelor de silabe și versuri etc. Se vorbește de muzicalitate mai ales atunci când întreg acest ansamblu este moale, armonios, nuanțat și posedă un farmec care scapă cuvintelor (cf. Verlaine, Art poétique: «De la musique avant toute chose...» ) . Se vorbește și despre muzicalitatea anumitor sunete naturale (apa curgătoare, frunzele mișcate de vânt, cântecul păsărilor etc.), în special atunci când au aceleași caracteristici și un anumit ton capabil de a fi asimilat sunetelor muzicale. . Când vorbim despre calitățile acestor sunete, este mai corect să folosim termenul de muzicalitate decât muzică.
11 	- Estetica muzicală
Conceptul de estetică muzicală pe care încercăm să-l definim nu trebuie confundat cu critica muzicală, nici cu muzicologia, nici cu teoria muzicală, deși problemele puse de aceste ramuri sunt adesea comune tuturor, ceea ce dă naștere interacțiunii lor. unul cu altul. În limbajul comun, estetica unui gen muzical sau a unui muzician este uneori numită tendințele lor generale, concepția lor despre muzică, preferințele lor și chiar etosul dominant în realizările lor muzicale. Acest mod de a vorbi este impropriu, oricât de comun ar fi. Când vorbim despre estetica muzicală, este mai corect să ne referim la idei despre muzică, deși acest lucru are dezavantajul că de multe ori nu este altceva decât simple opinii. , Estetica muzicală este o disciplină care implică reflecția, critica și conceptualizarea muzicii și a realizărilor sale. Această noțiune poate fi precizată în continuare oferind o privire de ansamblu asupra diferitelor domenii de reflecție pe care le presupune:
1 	/ Reflecție asupra naturii muzicii și a entităților muzicale
Această reflecție datează din antichitate și este valabilă și astăzi. Teoriile antice (Pitagoreice, Platon etc.) pleacă de la studiul relațiilor de bază care există între lungimea
coarde în intervalele muzicale, în principal cele care dau naștere diferitelor game; muzica apare apoi ca bazată pe o teorie a numelor (care din perspectivă platoniciană ar putea fi echivalentă cu Idei). Această tradiție, prelungită de Sfântul Augustin, are la bază Evul Mediu, în care muzica este una dintre cele șapte arte liberale, cea în care predomină spiritualul (aceasta nu se aplică celui care interpretează muzica). Epoca modernă leagă încă teoria muzicală de științe, și nu numai de matematică, oferind o întreagă reflecție bazată pe fizică după secolul al XVI-lea, dar și pe fiziologie în a doua jumătate a secolului al XIX-lea.
La acest studiu al entităților muzicale se mai poate adăuga și analiza diferitelor lor forme, genuri, stiluri etc.
Tehnicile actuale de cercetare matematică au ajutat la dezvoltarea acestui tip de studiu. În acest fel, operele muzicale dintr-un anumit stil pot fi analizate, dezvăluind principalele lor caracteristici, ba chiar se poate compune pe calculator în cadrul acestui stil. Pe de altă parte a acestor studii matematice, cercetările gestaltiste sau structuraliste continuă pe calea obiectivă a reflecției asupra entităților muzicale.
S-a pus la îndoială dacă „munca deschisă”* a fost un obstacol în calea acestui tip de studiu. Nu este, deoarece lucrarea este deschisă pe baza unor elemente consacrate și, pe de altă parte, însăși noțiunea de muncă deschisă este un concept susceptibil, așadar, de un studiu conceptual.
2 	/ Reflecție asupra puterii muzicii
La fel de veche ca si precedenta, din care provine, se intinde pe diferite domenii; deși sunt interdependente, pot fi studiate separat.
A/ Influența muzicii asupra afectivității a fost unul dintre subiectele care a trezit cel mai mult interes încă din Antichitate (deseori legat de considerente morale). Anticii acordau o mare importanță ethof-ului diferitelor tonuri muzicale, adică atmosferei lor afective și ceea ce făceau să simtă ascultătorii, care sunt înclinați către anumite atitudini și anumite moduri de a înțelege viața în funcție de tipul de muzică. Deși Platon a văzut un pericol în muzică, în afară de ceea ce poate contribui la educație (vezi platonism [estetică/), i se atribuie o bună influență, întrucât fiind în esența ei ordonatoare, acționează asupra sufletului introducând ordine și educație în justiție. . La aceasta trebuie adăugată ideea aristotelică de catharsis* și distincția dintre materie și formă; În acest fel, tomismul înzestrează muzica cu capacitatea de a purifica patimile și de a atinge bucuria spirituală. „Muzica îi face pe bărbați mai buni”, spune tradiția clasică (dezvoltată în timpul Reformei în țările protestante), care nu abandonează tema influenței muzicii asupra afectivității.
Cu preromantismul* și romantismul* această doctrină, văzută invers, se răspândește: acum este vorba despre influența afectivității asupra
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muzică. Se adoptă apoi o expresie oarecum ambiguă: „Muzică, expresie a sentimentelor”. Această expresie poate fi luată în mai multe sensuri care adesea nu se disting și sunt luate ca una: că muzica are un etos afectiv, că este un tip de limbaj care exprimă stări afective; că stările afective în cauză sunt cele trăite de compozitor și că muzica se dezvoltă pe aceste tipuri de simptome; că aceste sentimente ale compozitorului corespund cu cele ale vieții sale private și că pot fi reconstituite prin intermediul datelor biografice, de parcă muzica ar fi un cabinet de consultanță sentimentală.
Hanslick dezvăluie această confuzie și reacționează împotriva exceselor ei. Muzica, în adâncul sufletului, nu exprimă altceva decât ea însăși. Estetica secolului al XX-lea nu se confruntă a priori cu această întrebare, ci din analiza lucrărilor muzicale, anchete sau experiențe asupra experiențelor resimțite de ascultători, care dau naștere la posibilitatea de a vorbi despre o anumită corespondență între structura calitativă a ființa-în-lume în termeni de studii eficiente și structura muzicală (în principal structurile dinamice). Această relație este rezumată în expresia lui Roland Manuel, care vede între muzică și afectivitate „o afinitate dinamică”.
Estetica modernă nu neglijează studiul sentimentelor strict estetice pe care muzica le provoacă ca muzică, întrucât aceste reacții afective sunt într-o asemenea măsură legate de factorii intelectuali atunci când se dau păreri despre muzică, încât multe studii de estetică muzicală încearcă la astfel de sentimente.
В / Influența muzicii asupra acțiunii a fost studiată din punct de vedere al fiziologiei și psihologiei, în special psihologia practică (muzică pentru muncă etc.). Muzica are o putere motrice, adesea în legătură cu următorul punct.
C/ Puterea muzicii în relația dintre bărbați, rezultată din influențele de mai sus, a fost studiată din diferite puncte de vedere.
Muzica contribuie eficient la formarea unui spirit colectiv. Este chiar ceva fiziologic: faptul de a cânta împreună înseamnă a respira în același ritm și a intra într-o experiență comună. Muzica ajută la ritmul acțiunilor comune prin încadrarea muncii fiecăruia într-o structură globală. Se înțelege atunci că muzica formează un noi dintr-un grup de „eu” în sărbători, ceremonii și alte rituri. Aceasta este originea faptului că un element de acțiune politică a fost văzut în muzică, atât în tradiția occidentală (în principal în cea de origine platoniciană), cât și în cea răsăriteană. Tradiția clasică chineză (pornind de la studiul corzilor vibrante și tuburilor sonore, cum ar fi tuburile sau flautul de bambus) face o corespondență între cele cinci note ale gamei pentatonice nu numai cu cele cinci elemente și cele cinci stări ale spațiului și timpului. , dar
tot cu cele cinci funcţii sociale; Muzica simbolizează armonia existentă între lume și om, care formează o unitate, și pe care încearcă să o stabilească. Ca şi Raiul, exercită o acţiune civilizatoare, astfel încât atunci când instrumentele sunt bine puse de acord, funcţionarea diferitelor părţi ale statului este armonioasă.
În secolele al XIX-lea și al XX-lea a avut loc o mare dezvoltare a sociologiei muzicale, care studiază relația dintre muzică și celelalte elemente ale unei civilizații. De asemenea, studiază modul în care cunoștințele muzicale și concepția despre muzică sunt distribuite și diseminate într-o societate, precum și ce părere se are despre aceasta în diferitele clase sociale (astfel, studiul mărturiilor concrete arată că în secolul al XIX-lea muncitorii au a mers la cabaret „pentru că acolo se cântă”, în timp ce în anumite cercuri burgheze muzica nu este altceva decât „o artă recreativă” pentru tinerele fete, astfel că Victor de Laprade scrie, de exemplu, că nu-și imaginează o persoană cu un funcţie socială serioasă, profesor, magistrat, cântând la pian). Sociologia muzicală se ocupă și de diferitele tipuri de formațiuni muzicale care există într-o societate, precum grupurile de amatori sau orchestrele profesionale.
3 	/ Reflecție asupra corespondenței dintre muzică și organizarea lumii
Această reflecție este la fel de veche ca și teoriile numerelor pe care se bazează de obicei. Pitagorei credeau că stelele au între ele relații analoge cu cele ale notelor unui instrument muzical bine acordat. Această tradiție, reluată de Platon, a dat naștere unei teorii a muzicii mondiale profund asimilată de Evul Mediu și Renaștere (vezi Armonia). Speculații similare se găsesc în Orientul Îndepărtat, în special în China. Toate aceste idei pot părea ciudate odată cu apariția astronomiei moderne, dar este posibil să vorbim despre alte forme de analogie între muzică și lume. Pentru Schopenhauer, de exemplu, lumea fenomenală sau natura și muzica sunt două expresii ale aceluiași lucru, deoarece muzica este o obiectivare a voinței: „este aceeași voință obiectivată în Spirit și în muzică”, și, prin urmare, există trebuie să fie „dacă nu o asemănare directă, atunci un paralelism, o analogie între muzică și spirit, ale cărui manifestări multiple și imperfecte dau naștere lumii vizibile” (ceea ce explică, pe de altă parte, corespondența muzicii cu afectivitatea).
4/ Reflecție asupra creației muzicale
Credințele bazate pe analogii între formarea lumii și modul în care se generează o tonalitate muzicală au condus la teorii metafizice sau teologice despre muzică, dând naștere unei imagini a muzicii ca un fel de imagine a creației divine. Dar estetica modernă se concentrează mai presus de toate pe activitatea muzicianului, atât din punct de vedere al compoziției, cât și al interpretării, din punct de vedere psihologic. În acest sens, mărturiile indivizilor înșiși sunt esențial revelatoare.
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muzicieni, ca cei ai lui Stravinski din Poetica muzicală.
5/Studiul corespondenței dintre muzică și restul artelor Trebuie să se distingă două cazuri. Prima este aceea a corespondenței provocate de om atunci când transferă de bunăvoie de la o artă la alta competențele pe care o artă le-ar putea desfășura prin ea însăși. Astfel, proporțiile interne ale unor lucrări plastice sunt asemănătoare cu cele muzicale deoarece artistul s-a guvernat în creația lor pe baza unor lucrări din domeniul muzicii (cum ar fi arhitectura chineză, care îmbină proporțiile și panta acoperișurilor perioadei). Souei, sau pictorii și arhitecții Renașterii italiene care folosesc progresele lui Alberti în construcția de aparate aeriene din raporturile lungimii corzilor vibrante în a opta, a cincea și a patra).
Alături de aceste corespondențe umane, există analogii morfologice naturale sau cel puțin în afara voinței artistului.
6/ Istoria esteticii muzicale
Această expresie poate avea sensuri multiple în funcție de ceea ce se înțelege prin estetica muzicală (vezi mai sus). Cu adevărat vorbind, este vorba despre istoria reflecției asupra muzicii; Astfel, Carl Dahlhaus distinge în ordinea succesiunii cinci „tipuri de fundament” ale unei teorii muzicale și, prin urmare, ale esteticii muzicale: funcționalismul, reproducerea emoțiilor, exprimarea subiectivității, teoriile formei și structurii și documentarea istorică (Fundamentals of the istoria muzicii, 1967).
Această schiță a principalelor ramuri ale esteticii muzicale oferă o idee despre domeniul imens pe care îl cuprinde. Acest lucru se explică dacă se ține cont de universalitatea faptului muzical. Muzica se schimbă de la o civilizație la alta și este prezentă în toate culturile cunoscute. Importanța muzicii, atât pentru extinderea ei, cât și pentru puterea ei, face din ea o disciplină care ar trebui cunoscută de toată lumea. Este regretabil că în Franța este atât de des disprețuit în educația tinerilor și că o mentalitate brută îl face să fie ales atât de des de autoritățile publice drept domeniul educațional în care se pot reduce cheltuielile.
Nevoia de cunoștințe muzicale este și mai clară pentru însuși teoreticianul artei. Nu este posibil să se elaboreze o estetică muzicală validă fără cunoștințe muzicale solide și extinse. Nimic nu este mai valoros pentru teoreticianul artei decât practica muzicală, fie ca interpret sau chiar ca compozitor (este cazul filozofilor și teoreticienilor artei contemporani precum Vladimir Jankélévitch sau Etienne Souriau), din moment ce contribuțiile la estetica muzicală ale celor care sunt doar încântați, deoarece ascultătorii amatori nu au adesea decât o simplă valoare literară.
DC/LF/EH/AS
> Zgomot, Cânt, Sunet, Timbre.
MUSULMAN (art). (Estetica implicită în arta musulmană).
I - Artă figurativă musulmană
Nu se poate spune că o operă aparține artei musulmane, nici din cauza locului de origine, nici din cauza patronului care a ordonat construirea ei, nici din cauza religiei artistului executant (artiștii creștini, de exemplu, au desfășurat lucrări autentice). opere de artă musulmane). Fundamentele estetice ale artelor dezvoltate în țările cucerite de arabi sunt esențial religioase și nu tehnice sau geografice. Noua artă care se naște nu poate fi explicată doar printr-un simplu amestec de tradiții artistice autohtone și străvechi cu cele ale popoarelor invadate, ci mai degrabă, pentru a înțelege această artă, este necesar să admitem o revoluție estetică generată de poziția de Islamul spre artele plastice. Ceea ce contează nu este tema lucrării, ceea ce numim „lumea reprezentată”, ci mentalitatea și procedeele puse în practică în lucrare care trebuie să fie o expresie a filozofiei artistice a islamului, pentru care orice imitație de creaturi animate. , adică a ființelor vii.
Această interdicție nu se găsește în Coran, ci în hadith, parte a tradiției care conține cuvintele profetului și care nu are aceeași valoare dogmatică și istorică ca prima. Însă, când apar primele texte publicate în jurul anului 850, în localitate există un mare sentiment de primire, fiind acceptat și de artiști. Cea mai explicită regulă spune: „în ziua Învierii se va aplica cea mai aspră dintre pedepse pictorului care a imitat ființele create de Dumnezeu. Atunci îi va spune: dă viață acelor făpturi”. Și pentru că nu va putea, va fi condamnat.
Aceasta arată că interdicția nu se adresează reproducerii naturii în general, ci doar imaginilor (süra), copiilor exacte, dublelor ființelor vii. Conceptul de artă la care se referă tradiționaliștii este cel de mimesis aristotelic, cea mai exactă imitație posibilă a realității, limitată acum la tărâmul ființelor vii, deoarece o ființă vie este unică și irepetabilă. Această regulă interzice portretizarea, deoarece nu există ființe portretizate în arta musulmană, cel puțin înainte de 1600, când în India Mughal, sub decizie teologică, împăratul Akbar s-a pictat. Patru-cinci secole au fost necesare pentru a fi delimitată o estetică compatibilă cu interdicțiile. Primele miniaturi datează din aproximativ 1200 și sunt un exemplu de artă pe care trebuie să o urmeze întreaga lume musulmană (nu vor fi schimbări până când, în 1675, în Iran, doi pictori reintroduc perspectiva, jocul de lumini și umbre etc. ). Merită să ne întrebăm care sunt principiile esențiale ale acestei estetici create pentru a legitima pictura ființelor vii.
1 	/ Respingerea imitației naturii ca ideal al artei
Pictura musulmană este prima care înțelege că sfârșitul operei de artă nu este imitația. În acest fel, nu numai portretele sunt suprimate, ci și orice reprezentare realistă a plantelor, florilor, soarelui, munților, stâncilor și apei. Elementele picturale mai generale sunt de asemenea respinse, cum ar fi perspectiva,
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reducerea dimensiunii obiectelor în funcție de distanță, de lumini și umbre și, în consecință, de efectele de volum sau de mediu. Pictorul renunță la ansamblul iluziilor optice care permite crearea picturii și la elemente esențiale ale percepției realității. Pentru a face clar oricărei eventuale teologii că scopul ei nu este acela de a imita natura, se aplică un principiu al neplauzibilității constând în pictarea animalelor cu culori imposibile, stânci și sori cu forme și culori de neconceput în realitate, plante în întregime fictive etc. . Pe de altă parte, ar fi greșit să credem că această artă are scopul de a realiza o pictură fantastică sau suprarealistă. Setul de dispozitive folosite este atât de determinat, încât atunci când cineva se obișnuiește cu convențiile lor, miniaturile lor ajung să arate ca ceva normal.
2 	/ Prezența și rolul central al omului
Aceasta traduce viziunea conducerii musulmane, care este umanistă și chiar antropocentrică. Acesta este motivul profund pentru care interzicerea hadithurilor nu afectează peisajele sau naturile moarte, eliminând ființele vii. Singurul exemplu al acestei reguli pur negative se găsește în cele patru monumente Omaya împodobite de artiștii bizantini cu mozaicuri care înfățișează arhitectura și peisaje. Este surprinzător că acest tip de muncă nu a dat naștere la mai multe lucrări de același stil: este un adevărat fenomen de respingere. De aceea este atât de important să rezolvăm cu prioritate problema reprezentării umane și, de altfel, a reprezentării animalelor. Omul în general este apoi pictat, cu diferitele sale „tipuri”, inclusiv principalele sale „personaje”, întrucât doar persoana concretă este o ființă vie, în timp ce conceptul de om și subspeciile sale sunt idei platonice sau concepte aristotelice a căror reprezentare este nu interzis. Este ceea ce numim estetica conceptului.
3 	/ Rolul matematicii
Este un rol cheie chiar dacă este adesea ținut secret. Aceasta este una dintre contribuțiile esențiale ale viziunii musulmane asupra lumii, moștenite, în același timp, de la Pitagora, Platon și matematica perioadei clasice, a cărei musulmani au fost discipoli și adepți. Există întotdeauna în miniaturi o organizare secretă din punct de vedere al compoziției, întemeiată pe spirală și arabesc. Această structură reunește cele două elemente fundamentale, omul și matematica; astfel microcosmosul miniaturii este o reflectare a ordinii macrocosmosului. 4/ Culoarea
Suprimarea luminilor și umbrelor, crearea de atmosfere și reflexii, dă naștere unor zone de culoare pură și plate. Aceste zone sunt organizate topologic în raport cu limitele lor, proximitatea lor, alternanța lor etc.
Toată această muncă i-a făcut pe artiști să descopere că esențialul în organizarea internă a lumii autonome erau formele și culorile. Doar cei inițiați sunt capabili să o aprecieze, în timp ce
După ce majoritatea rămân în subiectul reprezentat, motivul, anecdota. Dar din moment ce cele două lumi sunt arătate simultan, opera de artă este ambivalentă, acesta este punctul din care provine această estetică a ambiguității, care încântă artiștii și patronii.
ff - Artă musulmană abstractă
Înainte de a fi descoperită noua estetică care face pictura licită, s-au dezvoltat arte non-figurative ale căror două ramuri principale sunt caligrafia și arta arabescă.
1 	/ L-am caligrafiat?
Cartea este cel mai respectat obiect al civilizației musulmane, bazată pe o carte, Coranul. Primatul cărții sfinte explică de ce toate artele musulmane și-au dezvoltat estetica în cărți încă de la început. Caligrafii care scriu Coranul - care compun chiar luminile geometrice ale titlurilor - se bucură de o poziție privilegiată în societate.
Caligrafia sa se identifică cu islamul prin Coran, așa că va fi adoptată de toate popoarele convertite. Caracterele arabe sunt singura contribuție complet nouă. În timp ce arta arabescului preia, chiar dacă este transformată într-un sens nou, forme care au existat de secole, uneori de milenii, în jurul estului Mediteranei, în cazul caligrafiei formele de bază sunt total noi în cadrul artei. . Marii caligrafi știu să extragă din ele numeroase variații, atât în planul liniilor drepte, cât și în cel al curbelor. Ele își structurează inspirația și prin intermediul unor formule matematice precise care reglementează relațiile de proporție ale literelor și diferitele părți ale acestora în fiecare stil. Scrisul încetează să mai fie un simplu set de semne pentru a-și asuma un statut de formă pură. Idealul caligrafului sunt formele eterne ale geometriei, după o raționalitate perfectă, în contrast cu semnul, arbitrară chiar și în forma sa. Pe de altă parte, scrisul este urmărit întotdeauna în aceeași direcție, de la dreapta la stânga, așa cum destinul uman se confruntă cu imuabilitatea figurilor geometrice, simetrice și reversibile. Artiștii încearcă să „vindece” această „imperfecțiune”, fie compunând cuvinte într-o direcție de rotație în forme circulare sau octogonale, fie inversând scrisul pentru a crea o simetrie între două fragmente, ceea ce ar fi echivalent cu ceea ce numim estetica oglinzii. În același timp, există o simpatie pentru ocult, accesibilă doar inițiatului care s-a făcut demn cu efortul său.
2 	/ Arta liniei? iar arabescul*, în care linia se încurcă în sine și continuă până la infinit.
Arta abstractă realizată cu linii drepte nu se bazează pe linii, ci pe atomi estetici, poligoane în formă de stea, dintre care cel mai comun este octogonul, obținut prin rotirea unui pătrat în cadrul unui cerc, simbol al identificării contrariilor, și anume, pătratul și cercul (hexagonul stelat rezultă din inserare
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bir două triunghiuri în interiorul unui cerc). Dintre formele curbe, spirala este cea mai importantă alături de derivarea ei, care, propriu-zis, este arabescul, compus din spirale asemănătoare și simboluri la fel de bogate. Toate aceste figuri stau la baza vocabularului de care artistul il foloseste aranjandu-le succesiv sau legandu-le una de alta. Repetarea nedefinită a aceluiași element, alternanța acestuia, apropierea sau distanțarea lui și relațiile spațiale în general a doi sau mai mulți dintre acești atomi reglează aranjarea spațiilor după un fundament topologic. Întregul decor poate acoperi întreaga suprafață sau poate lăsa spații goale vaste, această logică a densității fiind un parametru cheie în arta musulmană.
Caligrafia artei abstracte merge de la paginile cărților la piatră, stuc, lemn, argint sau cupru, ceramică, țesături etc. Modelele de bază nu se schimbă chiar dacă suportul se modifică, impunând astfel Ideea platoniciană, formele absolute, în materie, a căror funcție este de a oferi un suport manifestării vizibile.
/II - Arhitectură
1 	/ moscheea
Prima moschee a fost și reședința lui Muhammad, în Medina. Era de formă pătrată, orientată spre Mecca și cu un scaun pentru lider (minbar) rezervat lui Mohammed. Când Omayasi au făcut reconstruită moscheea lui Muhammad, au adăugat mihrab, pentru a indica locul unde stătea Profetul pentru a conduce rugăciunea, și turnuri la colțuri, primul exemplu de minarete. Ulterior, alte moschei dreptunghiulare au fost ridicate în Damas și Ierusalim, aproape de secțiunea de aur. Domul Stâncii, din Ierusalim, preia tradiția bizantină adoptând un plan octogonal și o cupolă care simbolizează raiul și eternitatea.
Moscheea trebuie să îndrepte în direcția sacră a Meccai, asigurându-se astfel că rugăciunea este bine orientată. Direcția este dată de peretele alkiblei, care este indicat de mihrab. În acest fel, moscheea devine o adevărată busolă spirituală.
Incinta sa creeaza un spatiu sacru, pur (de unde datoria de a lua masuri de curatenie), un spatiu centrat intors pe sine, protejat de lumea exterioara (nu de fatadele exterioare, ci de peretii curtii centrale); un spațiu teocratic, pe scurt, în care liderul ține vineri un discurs religios amestecat mereu cu cel politic, militar și economic, ridicat pe un amvon, minharul, situat în centru; din alkibla, lângă mihrab. În interiorul camerei de rugăciune, cel mai sacru loc din templu, există un fel de osmoză între aceasta, portice și terasă; navele sale, separate prin rânduri de coloane, joacă un rol important în asigurarea valorii direcționale a spațiului.
2/ Forme matematice
Pătratul, cubul, dreptunghiurile, cercul și octogonul sunt folosite cu simbolism precis. De exemplu, într-un mausoleu în care octogonul simbolizează unirea contrariilor, mortul este așezat în octogon astfel încât să devină opusul său și să urce spre eternitatea cerească a cupolei care acoperă clădirea. Forma cruciformă a madrasei sau școlii teologice, cu plan dreptunghiular ce conține o curte vastă cu patru portaluri maiestuoase așezate după axele de simetrie, reprezintă cele patru mari școli de interpretare juridică a Coranului.
Matematica, mereu prezentă, este adesea ascunsă sub o aparentă libertate și fantezie fără limite. Cel mai frumos exemplu al acestei matematici complexe acoperite de imagini artistice sunt roiurile de stalactite (muqarnas) din piatra. Încă o dată, arta reproduce în microcosmos pe care lucrarea presupune organizarea macrocosmosului, așa cum a învățat Platon. Este necesar să subliniem că faptul de a te simți „inițiat” face parte din plăcerea estetică a musulmanului „versat”.
3/Arhitectura nu este /naționalistă, suport
artă abstractă
Arhitectura încearcă mereu să ascundă elementele de susținere, împingerile și contragreutățile, de parcă ar fi vrut să ștergă ceea ce este necesar din punct de vedere arhitectural pentru a dezvălui doar frumusețea formelor.
Senzațiile estetice ale arhitecturii ajung la noi în principal prin decorarea suprafețelor. Din punct de vedere arhitectural, avantajul decorațiunii abstracte este că nu încearcă să „sparge peretele”, ci îl pune în valoare prin delimitarea spațiilor cu benzi și frize, sau articularea acestora prin intermediul panourilor, fără a rupe vreodată unitatea suprafeței... Artiștii musulmani au mare grijă când vine vorba de distribuirea decorului pe pereți după o logică a densităților, punând dilema între a urmări o estetică a groazei în gol sau opusul ei.
Alegerea dintre un stil sau altul depinde geografic de tipul de materiale disponibile. În ansamblu, Orientul Apropiat este o zonă de tăiere a pietrei; ar fi aberațional să acoperim piatra cu ceramică sau ipsos. Pe de altă parte, în țările în care se folosește cărămidă, este normal să acoperiți pereții cu ceramică sau stuc, așa cum este cazul în Iran și în arhitectura hispano-araba. În acest caz, se urmărește, firesc, acoperirea suprafețelor cu arabescuri și caligrafie. Tencuiala, care nu a avut niciun precedent artistic în ceea ce privește formarea unui ansamblu decorativ independent, reclamă estetica horror vacui transformând pereții într-o țesătură de dantelă autentică. Ceramica, la rândul ei, este colorată și expusă într-un mod mai mult sau mai puțin aerisit.
Culoarea nu este folosită pe scară largă în interiorul și exteriorul clădirilor, altele decât în Iran și în zona aflată sub influența sa directă.
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Din secolul al XV-lea, placarea ceramică acoperă clădirea de parcă ar fi o piele colorată. Acest lucru se datorează, fără îndoială, teologiei sufiților, pentru care Frumusețea este deja în această lume o manifestare a lui Dumnezeu, moscheea fiind reprezentarea Paradisului. Spre deosebire de aceasta, restul universului musulman respinge folosirea culorii la exteriorul clădirii și nu o folosește în interior pe întregul perete decât în rare ocazii (Moscheea Albastră din Istanbul). Acest lucru se datorează unui punct de vedere opus. Pentru cei din urmă, moscheea este o oază pământească în căutarea îndelungată a deșertului, așa că nu este potrivit să o decorezi cu culori de lux. Culoarea este in general rezervata mibrab-ului si panoului decorativ care o inconjoara.
IV - Obiectele: artele minore
Cunoscătorul musulman știe că existența artistică a acestor obiecte nu depinde de forma lor exterioară, ci de ornamentația care le ascunde. Obiectul, deci, dă senzația de a nu fi altceva decât un suport pentru el. Temele abordate, resursele formale, simbolurile, secretele și convențiile artistice care se folosesc sunt extrase fără modificări față de cele folosite pe paginile cărților, urmând astfel principiul platonician conform căruia forma se impune materiei fără lasa-l sa se schimbe.
Este chiar cazul ca forma abstractă sau figurativă modelează întregul obiect: octogonul înstelat devine o țiglă ceramică, decorată în același timp; forma unui personaj sau a unui animal este reprodusă în vaze sau figuri de bronz (ceea ce înseamnă realizarea de obiecte figurative în trei dimensiuni, sau, ceea ce este la fel, mici sculpturi, aceasta fiind o excepție permisă în arta arabă).
Principiile care guvernează pictura figurativă musulmană sunt aplicate cu toată rigoarea în acest domeniu, întrucât se urmărește nu imitarea unei ființe vii, ci conceptul acesteia, punând în practică principiul improbabilității într-un mod mai evident decât în pictură (leii). a fântânilor de bronz sau a
caprele în relief pe carafe sunt decorate cu arabescuri și caligrafie, ajurate etc.).
Interesul artistic trezit de aceste obiecte este, deci, la suprafata lor. Artistul a stabilit un anumit grad de ornamentație la realizarea unei opere, acesta fiind un element cheie în lucrarea în ansamblu. În alegerea acestei clase, după cum am văzut, materialul folosit joacă un rol important: obiectele din cupru necesită de obicei un decor mai intens decât, de exemplu, aurul, deoarece suprafața sa este ea însăși prețioasă.
Senzațiile artistice stârnite de materie și culoare sunt luate în considerare în special în ceramică, emailuri și, de asemenea, în tapiserii. În ceramică, strălucirea materialului și profunzimea culorii trezesc de la sine senzații estetice; sunt castroane și farfurii decorate doar cu o bandă caligrafică pe margine sau o silueta animală sau florală în centru. În cazul tapiserii constatăm că caligrafia și desenele figurative joacă un rol mic, în timp ce schițele de plante, flori și animale stilizate până la extrem sunt utilizate pe scară largă, schematizate în așa măsură încât devin steme, atomi geometrici decorativi. care devin tradiţionale. Dispunerea zonelor se supune de obicei axelor de simetrie provenite din unghiurile dreptunghiului, cu exceptia covoarelor folosite la rugaciune, care, dimpotriva, reprezinta un spatiu asimetric cu o orientare fixata in mod normal prin desenul unui mibrab. În alte tipuri de tapiserii, în special în cele berbere, există și asimetrii, dar în realitate există o dorință geometrică ascunsă. Nu este posibil să vorbim riguros despre arta musulmană fără a ne referi la organizarea rațională, chiar matematică, a spațiului (cf. A. Papadopoulo, L'esthétique de l'art musulman. La peinture, 1972 și L Islam et l'art). Muslim, 1976). AP > Islamic.
NABI. Termenul -nabi”, dintr-un cuvânt ebraic care înseamnă „profet” (cel care iese în evidență pentru a proclama adevărul care se află în sine) a fost adoptat în 1889 de tinerii pictori independenți care doreau să se distanțeze de învățătura tradițională. Acești pictori, și în special Paul Sérusier, Maurice Denis, Vallotton, Roussel, Pierre Bonnard și Vuillard, nu pretindeau să formeze o școală, ci doar să constituie un grup* unit prin prietenie și aceleași obiective. Împărtășind, în ceea ce privește pictura, aceeași admirație pentru simbolismul literar, pentru Gauguin, Odilon Redon și prerafaeliții* englezi și aceeași aversiune față de materialism și naturalism*, au dorit să elaboreze o nouă estetică a unei arte chibzuite și chibzuite. sintetice în care natura nu era doar reprodusă, ci reprezentată prin echivalentele ei plastice. În 1890, Maurice Denis, teoreticianul grupului, a creat faimoasa sa definiție a picturii: „Trebuie amintit că un tablou – înainte de a fi un cal de bătaie, o femeie nudă sau orice altă anecdotă – este în esență o suprafață plană acoperită cu culori. asamblate într-o anumită ordine”. La rândul lor, toți pictorii nabi insistă asupra autonomiei picturii bidimensionale. Ei resping modelul și relieful care corespund sculpturii și culorile irizate ale impresionismului*, pentru a reconstrui forma prin culoare și desen. Culorile pure și complementare, luminoase și violente, dominate adesea de un amestec de culori numit „parti-pris”, sunt folosite pe suprafețe mari plane pentru a fixa aspectele trecătoare ale emoției, pentru a traduce și a provoca stări de spirit. Linia foarte fermă care formează uneori un gard gros în jurul motivelor, caută curbele sinuoase și impune disciplina gândirii în compozițiile „nabisului”, care s-au pronunțat mereu împotriva esteticii și improvizației „naive”. Trebuie să subliniem aici teoria lui Maurice Denis, numită „teoria celor două deformații” (obiectivă și subiectivă), care privește și culoarea și desenul. Voința pictorilor «nabi» de a traduce gândirea simbolică, de a spiritualiza pictura, nu a prejudiciat niciodată practica lor de artiști plastici riguroși, conștiincioși și disciplinați*.
NB
>- Deformare.
NAŢIONAL. O artă națională este o artă proprie unei națiuni, care răspunde tendințelor sale și care se leagă de ea cu o puternică conștiință de sine. Nu este suficient ca o artă să fie considerată națională ca o națiune să o cultive într-un mod care îi este specific; este vorba de tot
a unei forme de artă revendicată de naţiune ca expresie a spiritului său. Căutarea unei arte naționale are loc mai ales după o perioadă de influență străină, când o națiune caută să-și afirme identitatea culturală. Dacă există tradiții precedente și adesea acestea sunt tradiții populare, arta națională se va baza pe ele, inspirându-se în mod deosebit din folclor. Dar poți crea și noi forme de artă în care să te recunoști; dificultatea este că voința nu este întotdeauna suficientă pentru a realiza ceea ce se dorește, iar apoi duce la un stil fals în care elementele considerate naționale sunt preluate din alt stil, chiar de origine străină. AS
NIMIC. Neființa, faptul de a nu fi sau de a înceta să mai fie, i-a fascinat pe pictori, muzicieni (s-a reflectat în piesele mute ale lui John Cage) și poeți -să cităm doar pe Mallarmé-. Rămâne apoi să dea seama de puterea sa la nivelul imaginarului.
Ne putem întoarce, în acest sens, la Heidegger (What is metaphysics, 1929). Heidegger nu vrea să revină la o concepție creaționistă asupra lumii sau a operei, care ar justifica nașterea ei ex nihilo, din nimic. Dimpotrivă, nimicul, care se dezvăluie în angoasă*, unde se dobândește senzația că totul se destramă, permite să trăiești, într-un anumit fel a contrario, experiența ființei. S-ar aștepta, de la astfel de premise, o estetică „negativă”, în sensul lui Adorno. Dar o astfel de disciplină nu s-ar forma în niciun caz de la zero. Heidegger respinge estetica înglobată într-o gândire „obiectivă” sau „valorizantă”; arta cere o exegeză mult mai radicală: una care, având în vedere adevărul ființei sau prezența neantului, eliberează gândirea. DC NAÏF. Ceea ce prezintă o calitate de spontaneitate simplă și sinceră. Se opune ceea ce este bine gândit, elaborat cu reflecție și ceea ce este convențional, învățat din societate. Cuvântul este un termen al esteticii încă din secolul al XVIII-lea.
/ - A naïveté naïveté este o propoziție pronunțată fără reflecție, care dezvăluie gândul într-un mod contrar a ceea ce este obișnuit, uneori într-un mod ușor prostesc. Este, spune Kant în Critica judecății, para. 54 despre râs, „o explozie a sincerității primitive a umanității”. Râdem de el, dar este utilizabil, pentru că demască o aparență falsă și restabilește un adevăr. Străinii, spune Chevalier de Jaucourt în The Encyclopedia, deseori confundă ingeniozitatea naivă cu ingeniozitatea naivă. Kant ar fi putut cădea în confuzie, întrucât nu vede în naivitate mai mult decât aspectul care provoacă
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râs, chiar dacă i-a acordat posibilitatea unui „personaj poetic”.
II - Naïveté ingeniozitatea este definită de Jaucourt ca „limbajul adevăratului geniu” și „simplitatea plină de lumini”. Frecvent, estetica a studiat ingeniozitatea în raport cu teoria geniului. Schiller (Ueher das Naive, 1795) consideră naivul naiv drept „natura în contrast cu arta și ceea ce umilește arta) (adică artificialul, fabricat prin muncă conștientă); „Orice geniu adevărat trebuie să fie naiv naiv sau nu este un geniu”, pentru că geniul* este prin fire original, „totul în el este departe de locurile comune”, iar el rezolvă dificultățile în mod intuitiv. Este, așadar, posibil să fii naiv în artă, în sensul creației estetice. Această temă a fost atât de răspândită în estetica romantică, încât Musset i-a batjocorit pe teoreticienii pedanți care se gândeau la naivitatea naivă în artă.
III - Arta naiva. Deși dintotdeauna au existat produse de artă ^«//(portrete realizate de pictori ambulanți, ex-voto religioși, icoane etc.), este de la sfârșitul secolului al XIX-lea (cu ocazia expoziției picturilor lui « Client Rousseau» , în 1885) când se folosește expresia pictură naivă. Noutatea este, așadar, că genul naiv a fost recunoscut ca o expresie artistică valabilă. Unii critici, pentru a atenua conotația peiorativă, au preferat în acest caz să vorbească de „Pictori spontani”, „Autodidacți”, „Pictori de instinct”, „Maeștri populari ai realității” și chiar „Pictori de suflete sacre” (W. Uhde). Cu toate acestea, folosirea termenului HaijCha a predominat: desemnează o pictură spontană, sensibilă, neconvențională. Cuvântul a servit rapid pentru a caracteriza nu doar un tip de pictură, ci și sculptura și chiar arhitectura (Le Palais du Facteur Cheval).
De remarcat că artele naive, spre deosebire de artele populare și așa-numitele arte primitive, nu au un stil propriu și, mai ales, nici un stil național (cu excepția, totuși, a grupului activ de pictori naivi iugoslavi). Artistul naiv nu imită pe nimeni și asta constituie faptul naiv» (Anatole Kakowsky, Los pintores naïves, Bâle, 1967). Doar anti-academicismul, anticonformismul și anti-intelectualismul caracterizează arta naivă. Artistul naiv pleacă întotdeauna de la o senzație sau un vis, niciodată de la un precept. Relația profundă cu realitatea care se traduce în contururi precise și care se reflectă într-o reprezentare foarte minuțioasă a detaliilor (broderile rochiilor , pavajul străzilor, pietrele zidurilor, sunt desenate cu o aproape fidelitate). maniacal) este asociat cu o viziune transfiguratoare și piretică asupra acestei realități.
S-a spus adesea, cu privire la pictorii naivi, de stângăcie, lipsă de experiență, lipsă de tehnică: în ciuda faptului că unii dintre ei sunt autodidacți, ei dau dovadă de „meserie” și finisare în execuție, în folosirea picturii spațiale,
în perfecţiunea formală a compoziţiei şi în armonia înţeleaptă şi poetică a culorilor.
Producția de artă naivă a reușit să pătrundă în muzee, iar acest lucru coincide cu nașterea mișcărilor de avangardă intelectualizate care sunt interesate de estetică: odată cu ele, noțiunile de inspirație*, creație* și realism* sunt privite dintr-un nou aspect. perspectivă. În creaţiile ^«z/se pare că opera se supune unei voinţe diferite de cea a artistului plastic, pictorul naiv îşi desfăşoară aventura în mod autonom. Motivația sa centrală a ajuns să fie considerată un automatism mediumist. Creatia, in acest caz, nu se supune unui proiect preconceput, ci s-ar stabili in activitatea visului. O pânză precum La Charmeuse de serpents de Customsman Rousseau răspunde la ceea ce am putea numi naïf vizionar. Realismul figurației este adesea evident: chiar și atunci când pictorul naiv pare să dorească să reproducă fidel lumea obiectelor și viața lor de zi cu zi, ajunge să o transforme într-o fantezie magică* datorită generozității care pare să-l determine să spună că „pictura trebuie făcută de toți și pentru toți”. În acest fel creează o nouă realitate care este o suprarealitate. Suprealiștii nu s-ar lăsa înșelați dacă ar fi considerați printre pictorii naivi pe care i-au admirat pentru puterea fascinantă care i-a determinat să clarifice realitatea transfigurând-o prin visul pe care l-au intenționat: pe fațada Palais du Facteur Cheval puteți citi asta inscripția: „Visul devine realitate”.
Pe scurt, să subliniem că acești artiști plastici, care nu au vrut să se considere stăpâni ai nimic, au fost, fără să fi vrut asta, precursorii unor mișcări precum suprarealismul* sau hiperrealismul*. NB
NANA. Cântec menit să leagăne și să linişti copiii; o găsim în toate timpurile și în toate popoarele.
Cântecul de leagăn este caracterizat de un ritm adesea binar care evocă un legănat lent. Melodia este în general simplă, dulce, uneori melancolică și plângătoare. În ceea ce privește versurile, se poate reduce la niște cuvinte de copii („ro-ro” spaniol) și chiar să aibă silabe fără niciun sens (balluquí, badú, în rusă), dar există și cuvinte care exprimă o poezie angoasă în populară. limbajul, temerile și speranțele mamei înainte de soarta copilului ei.
Inspirați de ritmul cântecului de leagăn, precum și de caracterul melodic și de cântec al acestuia, unii compozitori au scris piese muzicale numite „cande de leagăn” pentru unul sau mai multe instrumente. Fără îndoială, cel mai cunoscut este cântecul de leagăn pentru pian, op. 57 de Chopin. Refrenul final din Pasiunea San Juan, de JS Bach, este, de asemenea, inspirat din cântecul de leagăn.
În aceste cazuri, este vorba despre lucrări muzicale complet desprinse de funcția inițială a cântecului luat ca model.
Unii poeți au dat uneori numele de „cântă de leagăn” unor lucrări care, într-o oarecare măsură, amintesc
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ei dau spiritul acesteia (Jarry, Verlaine, Kipling, Miguel Hernández...). DOMNIȘOARĂ
NARAȚIUNE (narațiune, narator, naratologie). I - Narațiunea este actul de limbaj prin care se relatează ceva, fie că acest act este oral sau scris, real sau fictiv. Discursul produs de narațiune este povestea: informează despre o serie de evenimente care constituie povestea sau diegeza (termen creat de A. Souriau în cadrul lucrării Institut de Filmologie de l'Université de Paris, 1953). )., unde au fost publicate aceste lucrări din 1950 şi 1951, şi E. Souriau, «La structure de l'univers filmique et le vocabulaire de la filmologie» (1951). Naraţiunea, povestea şi diegeza sunt interdependente: «Istoria şi naraţiunea nu există (...) decât prin povestire. Dar, reciproc, povestea, discursul narativ nu poate fi atâta timp cât nu spune o poveste, fără de care (...) nu ar fi narativ, și atâta timp cât nu este rostit de cineva, fără de care ( ...) nu ar fi în sine un discurs. Ca fapt narativ, depinde de relația sa cu povestea pe care o spune, ca discurs, depinde de relația sa cu narațiunea pe care o rostește» (G. Genette, «Le discours du récit», în Figurile III. Paris, Seuil). , 1972).
HI - Platon (Republica, Cartea III) și Aristotel (Poetica, III) definesc discursul narativ ca mod de enunț. Platon distinge trei moduri: modul dramatic, modul narativ pur și modul mixt. În modul pur narativ, poetul se limitează la relatarea faptelor, în timp ce în modul mixt reproduce și dialogurile. Literatura narativă în sensul modern al termenului corespunde, fără îndoială, modului mixt.
Discursul narativ poate avea ca obiect evenimente reale sau fictive: astfel, relatarea istorică, biografia și autobiografia, memoriile etc., aparțin primei categorii, în timp ce genuri precum sbortul-istoria, romanul scurt?, romanul? (cu nenumăratele lor subgenuri) se încadrează în a doua categorie. Prin „evenimente adevărate” nu trebuie să înțelegem în principal fapte dovedite empiric, ci mai degrabă ansamblul de enunțuri situate de emițător și receptor în câmpul logic al non-ficțiunii: astfel, narațiunea mitică devine parte a discursurilor pe care le relatează. evenimente adevărate (cel puțin pentru comunitatea umană care împărtășește credința în acel mit). Pe de altă parte, o operă narativă poate combina evident cele două elemente: este cazul, de exemplu, al celor istorice.
Clasificarea literaturii narative după criterii generice pune probleme aproape insolubile, alături de faptul multiplicității și diversității formelor narative, precum și de instabilitatea istorică a tradițiilor textuale în cauză. În consecință, pare imposibil să unificăm setul de texte pe care obișnuim să le numim „romane” (de la romanul antic la romanul modern, fără a uita romanele chinezești,
japoneze și altele) într-o singură categorie, întrucât singura lor trăsătură comună constă în modul lor de enunț.
III - Orice vorbire narativă este pronunțată de un enunț, naratorul. Statutul de narator nu este același în literatura orală și în literatura scrisă: în primul caz este vorba de o persoană fizică reală care își pronunță efectiv povestea în fața unui public, în timp ce în al doilea caz este doar o funcție textuală a cărei complexitate și capacitate. căci prezenţa depinde în mod evident de compoziţia narativă (vezi IV).
Naratorul nu trebuie confundat cu autorul: deși ambele pot fi identice în anumite cazuri precise; cea mai obișnuită soluție este ca acestea să fie diferite unele de altele. Astfel, naratorul unui mit nu este autorul acelui mit (un mit nu are autor). La fel, aedei care relatează o epopee nu este în general autorul. Dimpotrivă, în cazul unui gen precum autobiografia (non-fictivă), naratorul coincide cu autorul. Într-un sens general, putem spune că în discursul narativ fictiv naratorul nu ar putea coincide cu autorul din motivul simplu și clar că naratorul face parte din universul ficțional: și chiar și așa întrebarea nu stă într-o identitate faptică. (în sensul că naratorul poate fi întotdeauna rezultatul unei proiecții a unor trăsături psihologice, sau altele, ale autorului), ci mai degrabă în statutul logic al discursului.
IV- Naratologia (termen introdus de T. Todorov, Gramatica Decameronului, 1969) are ca obiect de studiu faptele narative, adică ansamblul trăsăturilor unui text narativ care susțin de fapt acel personaj narativ, față de un personaj dramatic, de exemplu. De fapt, termenul a căpătat două accepțiuni, care, însă, nu sunt excluse: se poate referi la studiul formal al regulilor, modalităților etc., care guvernează actul narativ, atât din punctul de vedere al emitentului, cât și al celui declarație.; de aceea, se face aluzie la analiza «formelor narațiunii»; dar se poate referi și la studiul formal al logicii actanțiale. Vom prezenta pe scurt cele două direcții de cercetare: naratologia în sens literal (și în sens restrâns) și analiza poveștii.
1 / Naratologia în sens literal a primit impulsul decisiv în „Discours du récit” al lui G. Genette (Figurile III), care distinge trei probleme fundamentale. Prima are ca obiect timpul narațiunii și mai precis relațiile dintre acest timp și temporalitatea evenimentelor relatate. Astfel, ordinea povestirii poate fi de acord cu ordinea evenimentelor raportate sau nu, adică ordinea poate fi cronologică sau nu. În acest sens cunoaștem celebrul început in medias res al Odiseei, care începe cu sosirea lui Ulise în țara feacienilor; toate aventurile lui Ulise (după căderea Troiei) care preced cronologic această sosire sunt povestite de însuși erou într-un mare relatare flashback, pe care Genette.
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numită analepsis. Desigur, literatura narativă cunoaște și tipuri de prolepsis: naratorul povestește un eveniment care este cronologic mai târziu din punct de vedere al istoriei. În acest fel, Genette preia distincția dintre ordinea naturală (care urmează cronologia evenimentelor) și ordinea artificială (care se desparte de cronologia liniară din motive artistice), introdusă de retoricii din Antichitatea târzie (vezi Fortunaciano, Ret., Ill, 1, sau Sulpicio Víctor, Ret., 14), și dezvoltat pe scară largă în poetica medievală. Timpul narațiunii poate fi chiar studiat în raport cu durata (adică prin compararea duratei stabilite a diferitelor evenimente raportate cu numărul de rânduri pe care le ocupă în narațiune) sau în raport cu frecvența: astfel, o poveste clasică povestește o dată ceea ce s-a întâmplat o dată, în timp ce relatarea epistolară detaliază în general de mai multe ori (și din diferite puncte de vedere) ceea ce s-a întâmplat o singură dată.
Un al doilea aspect central este cel al modului, în esență problema focalizării (vezi Punctul de vedere). Genette distinge între povestea focalizării neutre, căreia îi corespunde un narator omniscient (de exemplu, naratorul Wilhem Meister al lui Goethe), povestea focalizării interne, unde cunoștințele naratorului coincid cu cele ale eroului său (astfel, Lo What Maisie Knew). de H. James este scris aproape în întregime din punctul de vedere al lui Maisie) și narațiunea orientată spre exterior, care prezintă un narator care știe mai puțin decât protagonistul (unele romane polițiste, de exemplu). Aceeași poveste poate, evident, să circule între diferitele focalizări, în același mod în care, dacă este focalizată pe interior, poate trece de la un personaj la altul ( vezi și J. Pouillon, Temps et roman, Paris, Gallimard, 1946, şi T. Todorov, „Les catégories du récit littéraire”, în Communications, 8, 1966).
Al treilea aspect se referă la voce: se ocupă de trăsăturile instanței narative din text. Poziția temporală a naratorului în raport cu povestea sa poate fi analizată: narațiunea ulterioară (cazul clasic), narațiunea anterioară (narațiunea profetică), narațiunea simultană (narațiunea prezentă) și narațiunea intercalate (narațiunea intervine între diferitele evenimente relatate: străin, al lui Camus).
Alte probleme legate de voce vizează nivelurile narative, adică relațiile pe care naratorul le întreține cu diegeza: naratorul poate fi în afara poveștii, dar poate fi și unul dintre actanți. Astfel, Robinson Crusoe este atât naratorul, cât și personajul central al romanului lui Defoe.
2 / Analiza poveștii, inițiată de Propp (Morphologia del cuento, 1965), reluată de Lévi-Strauss în lucrările sale despre mituri, de R. Barthes (în special în S/Z, 1970), de Cl. Bremond în Logique du récit (1973), etc., analizează în esență succesiunea tematică a poveștilor, logica actanțială a acestora, atât din punctul de vedere al subiectului acestor acțiuni (eroul), cât și din punctul lor de vedere.
predicate (diferitele acțiuni efectuate). Este apoi o analiză semantică a intrigilor și a personajelor. Potrivit lui N. Friedmann („Forms of Plot”, 1955) se poate face o distincție între intrigile destinului, intrigile personajelor și intrigile gândirii, în funcție de nivelul pe care este concentrată dinamica narativă. Cl. Bremond (op. cit.) analizează secvențele narative ca procese de transformare (sau mediere) între o stare inițială și o stare rezultată: el distinge procese de îmbunătățire („Povestea se termină cu bine”) și procese de degradare (deci , Flaubert). Educaţia sentimentală poate fi citită ca un proces de degradare a situaţiei subiective a lui Frederic Moreau). A.-J. Inspirat în principal din lucrarea lui E. Souriau despre personaje și funcții dramatice (Les 200.000 situations dramatiques, Paris, Flammarion, 1950), Greimas a studiat rolul personajelor în povești: distinge astfel între Subiect și Obiect, Emițător și Destinatar, Opponent and Helper (Semantică structurală, Paris, Ed. du Seuil, 1966). Acești actanți sunt funcții sintactice care, potrivit lui Greimas, ar fi comune limbajului și poveștii, astfel încât povestea să se întemeieze la nivelul însuși al structurii lingvistice.
Vedem că naratologia și analiza poveștii au obiecte de studiu complementare: pe de o parte, analiza modalităților de a nara, iar pe de altă parte, cea a universului poveștii. În sfârșit, nu trebuie să uităm că naratologia, ca și analiza poveștii, nu se limitează doar la domeniul literar: poate fi folosită și pentru a analiza povestea filmului, adaptând, evident, analiza la specificul vizual al suportului său. Putem cita în acest caz opera de pionierat a lui E. Souriau și a grupului său (vezi mai sus), precum și investigațiile lui Ch. Metz (în special Essais sur la signification au cinema (1968-1973) și S. Bellour (de exemplu „Les Oiseaux din Hitchcock: analyze d'une sequence», 1969) J.-MS > Agógico [h], Diégesis, Neutro [i], Relato.
POVESTITOR
I - În artele spectacolului
Actor care, în timpul interpretării unei piese de teatru, comentează acțiunea sau prezintă personajele, sau introduce evenimentele sau le face pe toate trei în același timp. Nu este un personaj, este o funcție situată în afară de operă, între acțiune și spectatori. Permite, prin narațiunea evenimentelor, să îmbine narațiunea cu dramaticul.
Lucrări dramatice cu naratori cu greu au fost scrise, această funcție fiind contrară iluziei teatrale. Cu toate acestea, managementul contemporan a reintrodus această funcție sub diferite forme. Brecht, primul, încredințează părțile naratorului actorilor care ies din rolul lor (adresându-se publicului, cântece), sau folosește bannere și proiecții. Astăzi, „voce-over-ul” în teatru, și mai ales în cinema, îndeplinește funcțiile de narator; în acest fel
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Spectacolul capătă un aspect didactic care se opune radical esteticii iluziei realiste.
Naratorul există și în oratoriu*, unde povestește acțiunea cântată de personaje. Se poate distinge naratorul care cântă (ca în Pasiunile lui Bach) și naratorul care vorbește, depărtându-se astfel de acțiunea muzicală (Creația lui Haydn).
Teatrul radiofonic folosește uneori un narator pentru a compensa lipsa spectacolului vizual; lucrează ca un fel de reportaj > care descrie sau comentează scena la care participă. II. T.
>■ Declamare/Declamare.
Povestitor). Un povestitor este cel care spune o poveste, fie pentru că o povestește, o inventează, fie ambele în același timp; Se pot distinge trei soiuri care corespund la trei funcții diferite.
I 	- Povestitorul ca cineva care știe să numere
Aici, este în joc arta lui de narator, felul în care prezintă evenimentele. Un bun povestitor, de exemplu, știe să construiască o poveste amuzantă sau pitorească cu incidente, totuși, minime și nesemnificative, și fără a le exagera sau denatura. Se poate fi un povestitor excelent, în sensul ăsta eu, fără a avea o imaginație excesivă, ci mai degrabă o anumită inspirație expresivă, un simț al detaliilor pertinente sau curios, memorie, lectură sau spirit de observație. Acest sens 1 cuprinde atât arta scriitorului, cât și pe cea a naratorului oral; dar în cazul acestuia din urmă, arta sa conține un întreg set de elemente (gesturi, mimă, tonul vocii etc.) care o fac asemănătoare cu arta actorului.
Chateaubriand, în Memoriile sale de dincolo de mormânt, a schițat figura pitorească a unui povestitor militar pe nume Dinarzade.
II 	- Naratorul ca inventator de povestiri
Naratorul este în acest caz, dimpotrivă, acea persoană care are imaginație și, mai precis, acel tip special de imaginație care permite cuiva să inventeze povești. Ca și imaginația romancierului sau a dramaturgului, imaginația povestitorului este capabilă să creeze evenimente, situații și personaje, trăind familiar cu ființe fictive. Cu toate acestea, povestitorul are poate mai puțină nevoie decât romancierul de profunzime psihologică sau de o anumită lărgime de concepție capabilă să susțină un set lung și ordonat de personaje și evenimente; cu toate acestea, necesită un anumit simț al curbei, ca să spunem așa, melodic, al acțiunii, precum și o inventivitate dinamică prin care evenimentele sunt ușor generate unele de altele. Autorul de nuvele are de obicei aptitudinea de a părăsi sfera banalului, cotidianului și obișnuitului; cu toate acestea, elementul fantastic sau fantezist, neobișnuit sau exotic, apar ca aspecte
destul de firesc pentru cineva care trăiește toate acestea intens.
Ca și în cazul precedent, „narator” este folosit și aici în sensul atât de scriitor, cât și de creator de povești; le putem integra și pe amândouă într-un singur sens. În mod similar, este destul de comun să se lege statutul de povestitor de cel de povestitor în sens general, precum și cel de povestitor de cel de creator sau inventator de povești, deși fiecare dintre ele poate exista separat. Cel care inventează fără să aibă talent de povestitor nu va da însă naștere la formarea unui povestitor oral de prim rang. Nu lipsesc oamenii care se mulțumesc să fie povestitori pentru ei înșiși, spunându-și povești pe care nu le împărtășesc altora, precum cele pe care Alphonse Daudet le numește imaginare (M. Joyeuse în Le Nabab).
III 	- Naratorul ca acela a cărui funcție socială este de a povesti
Naratorul este caracterizat aici printr-o activitate orală. Fie că spune povești făcute de el, că adaptează povești inventate de alții, fie că combină evenimente sau teme împrumutate de aici sau de acolo, fie că reproduce povești citite sau auzite cuvânt cu cuvânt, naratorul este un povestitor, ceea ce constituie pentru el însuși un rol social, sau uneori chiar o profesie.
Un prim caz ar fi reprezentat de naratorul care intervine în conversația curentă, dând naștere doar unor povestiri foarte scurte. Acest povestitor oferă animație sau permite interacțiunea socială în întâlniri; scutește restul de subiectele și motivele conversației; îi interesează din cauza a ceea ce contează sau le oferă o distracție comună, creând astfel în ei impresia unui noi și nu doar o juxtapunere de „eu” izolați. Prin urmare, este căutat și apreciat. Dar se poate întâmpla ca naratorul să se abate de la funcția sa, punându-se în evidență prea mare, monopolizând conversația sau devenind cineva față de care simte o obligație și nu dorința de a asculta. Echilibrul exact care se cere în acest moment sugerează căutarea unei anumite calități estetice, dezvăluind în același timp într-o anumită măsură arta de a ști a trăi într-un mod iubitor.
Un al doilea tip poate fi distins în naratorul binevoitor al poveștilor mai lungi, în întâlniri sau adunări. Prin urmare, îi lipsește un rol specific într-o conversație generală, dar ocupă mult timp un întreg grup spunând o poveste. Povestea se poate întinde chiar pe o întreagă sesiune, cu o continuare în capitolul următor. Acesta este cazul tipic al povestitorului de seară, sau al celui care se dedică povestirii în acele întâlniri de muncă colectivă monotonă, care ocupă doar mâinile și realizează modulații minime. Un bun narator ar putea fi, în acest caz, cineva foarte apreciat, și să devină un fel de specialist și un agent activ al culturii orale.
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Cunoscând astfel de povestitori despre care vorbea adesea, George Sand s-a inspirat de François Le Champí, prezentată ca o poveste creată pe parcursul mai multor seri de fermier și de servitorul parohiei. Această funcție de povestitor al adunărilor sociale a dispărut aproape complet în Europa de astăzi. Puținii care au rămas sunt în mare parte bătrâni care locuiesc în zone rurale foarte înapoiate. Ziarele, așa-zisa literatură informativă, contribuind la alfabetizarea în creștere a populației și la creșterea iluminării acesteia, au început să provoace dispariția povestitorului și a povestitorului de știri; mass-media au terminat această treabă. Cât despre naratorul imaginativ, radioul, cinematograful și în cele din urmă televiziunea l-au eliminat definitiv prin suprimarea serilor și adunărilor tradiționale.
În fine, al treilea caz corespunde celui al naratorului public plătit de ascultătorii săi. Acest narator, ca aeda, ca irlandezul filé, menestrelul medieval, este un profesionist în diseminarea literaturii într-o civilizație cu puțină sau deloc alfabetizare. La Homer, aeda este un demiurg în sensul etimologic al termenului: un specialist care își exercită meseria pentru public și nu numai în mediul casnic și familial; are același statut social și economic ca și fierarul. Toate acestea ar putea fi aplicate destul de precis naratorului. Este necesar, însă, să precizăm că naratorul este un profesionist al literaturii vorbite, și nu al literaturii cântate. Spre deosebire de scriitor sau editor, care se dedică literaturii scrise, naratorul este în contact direct cu publicul său, care exercită o influență asupra relațiilor lor. Povestitorul tradițional menține o cultură în stare de viață; naratorul de actualitate, care este înrudit cu jurnalistul, joacă un rol important în formarea opiniei publice și amestecă informația cu producția literară. În Orientul Apropiat, ca și în Africa, activitatea povestitorilor publici este de mare importanță și constituie un element de civilizație. Această meserie poate duce, pe de altă parte, la munca jurnalistului sau a scriitorului, atunci când naratorul face trecerea de la forma orală la cea scrisă (este, de exemplu, cazul scriitorului turc Yachar Kemal). La fel, literatura scrisă poate experimenta atunci, în temele sau în forma ei, influența culturii orale din care a fost, ca să spunem așa, ridicată.
AS
-- Actor, Anecdotă, Chi nto, Narațiune, Orală, Povestire.
NARAȚIUNE (muzică). Muzica descriptivă sau narativă se numește muzică care urmărește să restaureze, prin intermediul sunetului, o atmosferă sau chiar o realitate diferită de discursul muzical ca atare; muzica imitativă este aceea care reproduce și transferă în sunetele muzicale sunetele care existau deja în realitate (strigăte de animale, furtuni...); muzica de program este cea care încearcă să reflecte
atmosferă sau realitate sub forma poemului simfonic recreând în același timp secvențe de imagini deosebit de evocatoare (Liszt, Berlioz...). Muzica narativă, spre deosebire de muzica de scenă, nu depinde de versurile unui text literar sau poetic; Totuși, chiar dacă un poem simfonic este doar o partitură, se poate întâmpla să-și ia inspirația dintr-un text (Faust-symphonie a lui Liszt, Așa vorbit Zarathustra de Richard Strauss...).
Studiul amănunțit al modalităților povestirii i-a determinat pe unii semiologi să elaboreze o teorie a narativității adecvată să reflecte atât muzicalitatea poemului simfonic, cât și pe cea a poveștii, secretă sau latentă, care o inspiră: o economie structurală și temporală comună. poate oferi atât poveștii, cât și muzicii logica propriilor evoluții, și motivul convergenței lor la nivel perceptiv, ceea ce clarifică aceste lucrări până acum enigmatice. DC
NATURĂ. Arta este adesea definită prin relația sa cu natura. Prin urmare, este convenabil să delimităm această noțiune. Noțiunea de natură a fost în general înțeleasă, cel puțin încă din Renaștere, din perspectiva unei filosofii a reprezentării, care opune subiectul obiectului, și care este și filosofia imperialismului tehnic: natura este domeniul a ceea ce omul. trebuie constituit în «proprietar și domn». Arta, înțeleasă în sensul său cel mai larg, desemnează atunci toate modurile de praxis care, cu ajutorul cunoașterii, produc artificialul pentru a stabili o ordine umană. Rămâne de verificat dacă intervenția sa doar modifică natura sau o poate și anula: dacă negația nu constituie o nouă afirmație, în acel caz ar fi convenabil ca omul să nu se confrunte cu natura, ca subiect al obiectului, și că practica lui a fost ca un artificiu al Naturii pentru a deveni lume.
Cu toate acestea, în epoca capitalismului, natura este concepută mai întâi ca realul brut, dat pentru a fi primit și stăpânit. Din punct de vedere transcendental, este diversitatea sensibilă pe care trebuie să-l organizeze unitatea inițial sintetică a percepției. Din punct de vedere al descrierii fenomenologice, este, mai precis, un „domeniu ontologic” – domeniul „lucru” – care se distinge a priori de domeniul vieții sau domeniul omului și de ceea ce se poate numi domeniul culturii (și Este bine cunoscut cât de insistent se joacă gândirea contemporană cu opoziția natură-cultură). Acest domeniu este, fără îndoială, primul care se oferă inițiativelor de praxis. Dar li se întâmplă și altora: vedem continuu, de-a lungul istoriei, umanul și socialul reduse la statutul de lucru sau obiect. Reducere care nu are aceeași semnificație în funcție de faptul că vine dintr-o voință de a cunoaște sau o voință de a domina. Deși, poate, efectele nu sunt diferite, întrucât cunoașterea este pusă, dacă nu este ea însăși, în slujba puterii: ea devine un instrument al violenței. Horkheimer și Adomo au
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a spus: violența, care în numele unei raționalități pervertite îl exercită pe om împotriva naturii, se întoarce împotriva lui, pentru a inaugura în vremea noastră domnia barbariei.
Și totuși, este adevărat că vitalul, umanul, socialul, poate fi conceput ca natură: din punctul de vedere în care și ele sunt „produse” ca de la real pentru a experimenta și a asuma; și prin aceea că ele nu sunt, deci, ceea ce omul își dă, produsul artificial, nearbitrare, al inițiativelor sale; în acest fel, ideea unei naturi umane este ea însăși opusă ideii unei libertăți radicale. Dar dacă spunem că într-un anumit sens totul este natură, poate că atunci trebuie să înțelegem altfel conceptul de natură, într-un sens care nu mai poate justifica pozitivismul cunoașterii și violența praxisului. Natura poate desemna și ceea ce grecii numeau Physis, iar alții Naturaleza naturante - și litera mare nu doare: ea desemnează nu numai ființa în sine a realului, ci și insistența, densitatea și, ca să spun totul, puterea-. Ceea ce este dat este „naturalul” dar arată „naturalul”: manifestă în sine puterile profunde. Și de ce să nu-l menționăm și pe Bergson, care vorbește despre „efortul de reînnoire nelimitat al naturii” și care descoperă în univers „o creație continuă de noutate imprevizibilă”? Despre această idee despre arta naturii ne poate instrui.
Dar mai întâi trebuie să analizăm relația artei cu natura fără majuscule: cu ceea ce este dat. Primul aspect al acestei relații: intervenția în natură pentru a o schimba. Astfel, inginerul intervine prin construirea unui dig-un șantier- pentru a modifica profilul litoralului. La fel grădinarul condiţionează vegetaţia, sau peisagistul un loc. Astfel, landartistul își introduce amprenta în mediul natural. Este întotdeauna artă, dar ceea ce caracterizează arta în sensul cel mai restrâns, ceea ce pretind „artiştii” (care i-a permis lui Gilson să vorbească despre artele frumosului), este gratuitatea intervenţiei; aici puțin contează ce intenție o prezidează, atâta timp cât nu este un interes exclusiv practic. Întrebarea stă, mai degrabă, în efectul produs de intervenția omului: exercită el sau nu violență împotriva naturii? Îl folosește până când îl denaturează sau îl lasă să existe și să se manifeste? Rețineți, în acest caz, diferența dintre Parc de Le Nôtre și l'Elisée de Julie; sau, chiar, între ambalajul unui deal realizat de Christo și Sun Tunnels de Nancy Holt, orientat față de soarele solstițiilor și constelațiile de stele, și care sunt menite să celebreze conjuncția cosmicului și femininul. . Aceeași diferență între o autostradă care sparge peisajul și o alta care îmbrățișează cu bucurie toate inflexiunile terenului și care în faptul de a dezvălui frumusețea devine frumoasă. Există, deci, aici, două comportamente diferite, dintre care este legitim să credem că se opun, la fel ca sexele, și că pun în joc
două concepte ale naturii pe care tocmai le-am deslușit: fie o realitate disponibilă pentru a fi transformată sau exploatată fără considerare, fie o realitate bogată în posibilități care trebuie dezvoltate.
Același lucru se întâmplă și în ceea ce privește cealaltă relație cu natura, mult timp atribuită artei, cel puțin atât cât a pus teoria accentul pe conținut: a imita. Acest slogan îi este încredințat atât lui Aristotel, cât și Renașterii, preocuparea de a cunoaște -și de acolo, fără îndoială, de a stăpâni- Imitarea necesită a vedea bine, și permite să se vadă ceea ce nu s-a văzut, sau a fost descurajat: astfel, vârtejele desenate de Leonardo, sau anatomiile desenate de Vésale. (Ceea ce îl va autoriza pe Oscar Wilde să spună, sub forma unui paradox, că natura imită arta, deoarece „ceea ce vedem și felul în care o vedem, depinde de artele care ne-au influențat... ceața nu ar exista dacă artele nu le-ar fi inventat»). În rest, dacă mimesis face cunoscută, presupune o anumită cunoaștere. Care este această natură pe care cineva încearcă să o imite? Un adevărat deja cunoscut, cel puțin prin doxa; să spunem mai degrabă din cauza ideologiei, întrucât acest real este de multe ori convenție: convenit să fie convenabil, să se potrivească celui care domină: ceea ce epoca clasică numește plauzibil, în numele căruia extravaganțele istoriei -pe care Nero a avut-o pe mama sa. uciși – sunt șterse, iar „fanteziile” scriitorului – pe care prințesa de Cleves le mărturisește soțului ei, așa cum ar face un burghez, dragostea ei pentru domnul de Nemours – sunt condamnate. Natura este înțeleasă aici în sensul în care Barthes o înțelege în Mitologii: în sensul că ideologia înlocuiește realul istoric și politic și care, prin ea însăși, dezarmează orice revoltă, astfel încât „normele burgheze sunt trăite ca legi de la sine înțelese ale unui ordinea naturală. Această natură nu mai este acolo pentru a fi dominată, este deja: esența a golit existența.
Cu toate acestea, poate fi de sărbătorit; iar pentru aceasta se poate folosi imitaţia: reprezentare, transformă realul în reprezentare. Arhitectura și pictura îi dau prințului măreția sa, poezia îi cântă faptele. Dar nici faptele cele mai comune, cele mai umile lucruri nu scapă dramatizării: arta transferă natura într-o etapă în care își joacă propriul rol. Imitând natura într-un mod frumos, ea se limitează la artă: și aceasta înseamnă: înfrumusețarea a ceea ce trebuie imitat. Lao-coonte, spune Lessing, nu trebuie să țipe pentru că trebuie să „întruchipe frumusețea și durerea simultan”; și amintește „legea tebanilor, care ordona publicului să-și înfrumusețeze modelul și interzicea, sub pedeapsa sancțiunii, să-l facă urât”.
Desigur, arta a renunțat la acest șiretlic. Dar să-l condamnăm fără iertare? Ne poate conduce la o altă concepție despre natură.În adevăr, ceea ce tradiția sfătuiește arta să imite este „naturalul”; obiect pentru un subiect, tocmai „naturalizat” – ar trebui să se spună
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«natural»?- prin ideologie. Dar înfrumusețând acest „natural”, dramatizându-l, nu ne pretindem că îl onorăm, îi restaurăm adevărul, ceea ce Aristotel numea idia morpbé? Realitatea brută a existenței trebuie rectificată pentru a dezvălui esența singulară care presupune cumva vocația obiectului: regele este un adevărat rege atunci când apare ca un rege-soare într-un palat care este un adevărat palat, copacul este un adevărat rege. un copac adevărat când Poussin îi dă măreția sa. Ceea ce este plauzibil nu este, în consecință, ceea ce se convine, este ceea ce se potrivește cu ceea ce este reprezentat, ceea ce arată că este mai adevărat decât natura: din acest motiv, în „naturalul” se manifestă „naturalul”, forța tăcută a posibil acolo unde se dezvăluie poiesisul Naturii. Punerea în scenă operată de artă ne trimite către o altă scenă, care în acest caz nu este cea a inconștientului, ci cea a originalului: ceea ce are potențialul de a apărea în adevărul său.
În prezent, arta folosește alte mijloace pentru a reprezenta această apariție. Arta clasică a reprezentării lucrează cu aspectul a ceea ce arată, slăvindu-l. Arta modernă vizează înfățișarea în sine: apariția operei, ca acei prizonieri pe care Michelangelo i-a smuls din piatră. În aceasta el arată, și imită, puterea creatoare a naturii „naturale”. De fapt, lucrarea evocă de două ori această putere. Pe de o parte, expune, în loc să le ascundă, urmele operei care a produs-o (precum și, prin citatele pe care formaliștii se bucură să le găsească uneori în ea, urmele istoriei în care este înscrisă). ). Lucrarea își desemnează creatorul drept „natural”. Dar este această putere delegată creatorului de către Natură: prin natura sa? Kant sugerează acest lucru atunci când afirmă că cu geniul, care este „o dispoziție naturală”, natura este cea care își transferă regulile în artă. Dar geniul* nu-și arată firea norocoasă decât atunci când este inspirat, pentru că este sensibil la chemarea a ceea ce Souriau numește opera de a dezvolta: această chemare poate fi valabilă pentru a ocupa un loc în piața artei, sau, într-un sens mai profund, a exprima ceva ce se vrea spus prin lucrare, care îi este sugerat de sensibil și nu poate fi spus decât din același sensibil. Dacă este „natural”, este pentru că este ghidat de Natură și, în orice caz, pentru că o imită.
Este convenabil, deci, să ne întoarcem pentru o clipă la doctrina mimesisului. A imita nu înseamnă doar a reproduce modelul, ci a urma un model -a imita, de exemplu, pe Iisus Hristos-.În prezent se evidențiază că Aristotel nu recomandă, așa cum credea tradiția, să imite lucrurile naturale, ci mai degrabă să imite. natura: a produce obiecte care, Deși își au originea în poiesis uman, ele manifestă aceeași putere de a exista ca obiectele care își au originea în sine și manifestă astfel poiesisul naturii. Prin urmare, Kant are dreptul să spună că operele de artă trebuie să aibă un aer de natură. Și asta înseamnă, printre altele, că dacă lucrările dezvăluie ceea ce Kandinsky numește „o nevoie
intrinsecă», această necesitate nu provine din concept, spre deosebire de, observă Alain, din lucrările industriei. Dacă lucrarea se referă la un logos, este logosul despre care vorbește Merleau-Ponty, cel care promovează textura sensibilului spre vizibilitate, «un sistem de echivalențe, un logos de semne, lumini, culori, reliefuri, de mase. ”.
Dar, în aceste lucrări, sensibilul nu contribuie doar cu un simț care îi este imanent: lucrările inaugurează o lume. Și tocmai acolo, pentru a doua oară, manifestă forța apariției: „naturale”, sunt în sine „naturale”. Sensul care-și dezvăluie expresivitatea imită evenimentul inaugural al apariției. Și acest eveniment are loc în original, acolo unde ne conduce experiența estetică. Lucrarea nu imită Natura plasându-ne în lume, ci oferindu-ne acces la o lume posibilă, o posibilitate a unei lumi. O lume care nu reprezintă -și ce ar reprezenta muzica sau poezia, așa-zisa artă abstractă, și chiar arta figurativă?-, pentru că Cézanne nu reprezintă muntele, el îl face să apară într-o prezență, atât de apropiată de original, unde noi rămânem încă atașați de el, pre-real, oricum: un posibil munte mai degrabă decât unul real, precum sunt posibile lumile care inaugurează Biserica Romană, Simfonia a V-a sau Iluminările. Prezentând posibilul, arta evocă Natura ca locuință a posibilului, imită ceea ce Merleau-Ponty numește explozia originalului, chiar o imită în ambele sensuri ale termenului: este modelată după ea și o arată. În antipozii științei, care obține realul prin decantare, arta ne arată plenitudinea Naturii, inepuizabilă și imprevizibilă. MD
>■ Imitaţie.
NATURĂ MOARTĂ
7 - Definiție
Natura moartă este o pictură care reprezintă obiecte neînsuflețite. Multă vreme a fost considerat un gen minor (în ierarhia genurilor picturale, Le Brun, în secolul al XVII-lea, l-a plasat pe penultimul loc), astăzi a căpătat o scrisoare de nobilime. Eliberată de orice anecdotă, de orice acțiune, a fost considerată cea mai potrivită, în cadrul genurilor, să dezvăluie însăși existența Formelor, a culorilor și a valorilor luminii.
II - Istorie
Practicată încă din Antichitate, natura moartă, însă, nu era un gen autonom (cu excepția Greciei, unde se oferea invitaților de prezentare (xenia) în care erau reproduse obiecte): natura morta era inclusă în compoziții, ca și în frescele egiptene, Mozaicuri romane, fresce pompeiene, catacombe romane, miniaturi din Evul Mediu, picturi religioase și profane ale pictorilor italieni și flamand, sau au asumat o valoare decorativă și simbolică. Cu toate acestea, este în secolul al XVI-lea când în Occident devine un gen autonom (pentru că în China era deja
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dedicată acesteia încă din secolul al XIII-lea, după cum mărturisesc faimoșii șase curmali ai călugărului budist Mou-chi). Arta olandeză și arta flamandă sunt risipitoare în „mesele servite”, în „piețele de fructe”, unde obiectele de zi cu zi se reunesc într-o combinație înțeleaptă cu cele mai apetisante preparate (plăcinte, biscuiți, carne cu pielea aurie) pe mesele de fețe de masă albe, care ies în evidență pe un fundal neutru. În secolul al XVII-lea, natura moartă își va experimenta epoca de aur în I laarlem (în special cu Pieter Claesz), iar în Franța va triumfa și ea, dar cu mai multă austeritate. Apar atunci naturile moarte de inspirație jansenist intitulate „Vanities”: obiectele asamblate evocă trecerea Timpului și sugerează aproape moarte (ca în celebra Vanity a lui Philippe de Champaigne, unde se vede un craniu între o carcasă de ceas deschisă și un ulcior de sticlă care conține două trandafiri, dintre care unul începe să-și cadă frunzele).
Genul naturii moarte atinge punctul său de perfecțiune în secolul al XVIII-lea cu Chardin. Prin ulcioarele sale, sticlele sale, paharele de cristal transparent, pâinele, ligheanele de aramă, piersicile, strugurii, cuțitele, Chardin pare că vrea să ne introducă în lumea inertă și tăcută a obiectelor. Cu toate acestea, înaintea pânzelor sale, emoția privitorului depășește cu mult simpla plăcere pe care o poate crea reprezentarea meticuloasă și aproape realistă a obiectelor cotidiene și familiare (a obiectelor „vilă și comune”, potrivit criticilor vremii); Este o adevărată emoție estetică, una care transformă obiectele neînsuflețite în obiecte animate, vii, și parcă „sacralizate” de privirea artistului. După cum a scris Marcel Proust, natura moartă devine brusc „natura vie” și pulsatorie, „având mereu ceva nou să ne spună, un mister de dezvăluit”. Sunt mulți care au încercat să-l imite pe Chardin (în special, în Spania, Meléndez, iar în Italia, Crespi și Guardi). În secolul al XIX-lea, spre deosebire de Daumier, David, Ingres, Corot, pictori ca Chassériau, Courbet, Delacroix, Manet, nu disprețuiau să picteze naturi moarte, ceea ce le permitea o mare libertate în compoziție precum și o mare virtuozitate.în „exprimat”. Totuși, Cézanne este cel care va găsi în natura moartă una dintre temele esențiale ale creației picturale și un câmp de experiențe constant reînnoite. Obiectele, fructele (în special merele) îi permit „o stăpânire obiectivă a culorilor și formelor de o bogăție senzuală evidentă” (Meyer Shapiro, „Merele lui Cézanne”, 1982). Numeroasele naturi moarte care se succed pe parcursul activității sale picturale și până în ultimii ani ai vieții sale, trebuie considerate ca studii dedicate diverselor probleme picturale: expresia volumului pe o suprafață bidimensională, relațiile obiectelor cu el. mediul spațial, nevoia de deformări* pentru a-și reda adevărul la realitatea percepută.
tive și, în sfârșit, rolul culorii și al luminii în reprezentarea formei.
După Cézanne, cubiștii* văd natura moartă ca mijlocul privilegiat pentru rezolvarea problemelor reprezentării spațiale în pictură. Pictorii cubiști prezintă obiecte din mai multe puncte de vedere în același timp și în strânsă relație cu împrejurimile lor (fondurile neutre ale naturilor moarte din secolul al XVII-lea dispar, dând naștere unor fundaluri foarte lucrate în seturi de planuri împletite). Viziunea intelectualizată și interiorizată a lucrurilor urmează analizei descriptive.
De atunci, natura moartă participă la toate expresiile artistice și reflectă toate viziunile: libertatea de alegere a obiectelor, aranjarea acestor obiecte în combinații multiple, permite artiștilor plastici să-și dezvăluie mai bine concepțiile estetice despre pictură. . Futuristii* văd în natura moartă posibilitatea de a traduce interacțiunea dinamică a obiectelor și a mediului, prin linii de forță; pictorii abstracti își văd verificate teoriile autonomiei picturii acolo unde sunt puse în joc doar elementele plastice pure; artiștii mișcării Dada*, ai Pop Artului, ai hiperrealismului* văd în acest gen un mijloc ideal de denunțare a societății de consum (vezi imensul Cornet à Glace de Claes Oldenburg); iar suprarealistii* o folosesc pentru a aduna obiecte neobisnuite si pentru a induce reverie.
În zilele noastre, trebuie subliniat, de obicei vorbim despre naturi moarte în alte arte, pe lângă pictură: anumite „construcții” de Picasso, sculpturile de Boccioni (Dezvoltarea unei sticle în spațiu), de Manzu (Chaise avec draperie et homard) , de Arman (serie Violons, Piano brisé), se supun acelorași principii ale reprezentării obiectelor neînsuflețite în pictură. În arte precum designul, gravura, colajul, tapiseria, sticla, ceramica, natura moartă ocupă și ea un loc important.
III 	- Estetica naturii moarte
Această estetică este făcută din paradoxuri. Natura moartă pare să ne introducă în lumea lucrurilor și în special în cea a obiectelor de uz casnic uman. Dar această lume a Materiei este, în același timp, o expresie a vieții interioare a artistului, a spiritualității sale și ne încurajează să medităm. Obiectele, care dezvăluie adesea gusturile secrete ale artistului, în natura moartă sunt grupate poetic, cu lirism. Un alt paradox: natura moartă pare să abordeze doar senzualitatea (și adesea toate simțurile, așa cum demonstrează Nature morte à l'echiquier ou les cinq sens a lui Bauguin), dar se adresează și inteligenței, deoarece este o întrebare, atât pentru artist, cât și pentru spectatorul, de a pătrunde în esența realității. Pe de altă parte, natura moartă nu pare să reproducă mai mult decât obiecte neînsuflețite, lucruri care au trăit; Acum, ce ne afectează cel mai mult în acest sens
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genul este viața pe care o dă. Expresia engleză still life ni se pare foarte exactă: obiectele sunt mereu vii. Evocarea timpului trecut este însoțită, în același timp, de credința în permanență. Adesea, momentul devine cu adevărat eternitate. Nimic nu pare mai impersonal decât obiectele reprezentate fidel și realist; cu toate acestea, pictorul se proiectează în întregime în această reprezentare (pânza lui Van Gogh Vechii pantofi ne informează la fel de mult despre el precum cele mai cunoscute texte ale sale, Merele lui Cézanne dezvăluie eul secret al artistului, iar naturile moarte ale lui Bonnard, de Matisse, ne fac să participăm. în admirația sa poetică în fața splendorii obiectelor, în timp ce Sticlele lui Morandi ne introduc în universul său fantastic).
Din punct de vedere tehnic, genul natura moartă i-a eliberat pe pictori de numeroasele constrângeri inerente altor genuri de pictură. Libertatea de alegere a obiectelor, a dispunerii lor, le permite să se concentreze asupra problemelor picturale în sine. În acest fel, ei au putut studia liber problemele relațiilor dintre obiecte și forme abstracte, dintre obiectele în sine, dintre obiecte și mediul lor și au putut sugera volumul, spațiul într-o pânză bidimensională. În felul acesta, compoziția s-a redus (ca, mai ales, în cazul pictorilor cubiști) la un set de elemente picturale.
Departe de a fi, așa cum susținea Pascal, doar reprezentarea unor obiecte în care nu admirăm originalele, natura moartă a devenit pictură pură. După cum spunea Maurice Denis despre o natură moartă „cu mere” de Cézanne: „Nu ar vrea să mănânce un măr de Cézanne, ar vrea să se copieze pe sine”. NB >• Vanitate [i].
NATURALISM
/ - Sensul general
În chestiuni de artă sau literatură, încerc să reproduc realitatea cât mai fidel posibil; sau calitatea unei reproduceri. Termenul este aproximativ sinonim cu realismul, care l-a înlocuit în acest sens.
> Realism [iJ.
11 	- Simț deosebit
Mișcare artistică și literară de la sfârșitul secolului xtx, legată de Zola, care și-a formulat teoria. Naturalismul are, în primul rând, caracteristicile generale ale realismului (în sens larg): pictura realului fără a ignora urâțenia, interes pentru modernitatea psihologică și, mai ales, socială. Totuși, în ceea ce privește realismul, adaugă unele diferențe specifice, care îl fac o ramură specială a acelui realism: rolul important acordat psihologicului în personaje, influențele teoriilor științifice și mai ales medicale, pretenția de a contribui la literatură.
la cercetarea experimentală, chiar dacă aceste „experiențe” sunt imaginare.
> Experimental (nr.
NEGATIV. Este posibilă o estetică strict „negativă”? Aceasta este ceea ce au gândit teoreticienii școlii de la Frankfurt în secolul al XX-lea, și în special Adorno al teoriei estetice și al dialecticii negative. Este vorba, pentru Adorno, de a face un fel de diagnostic hegelian al morții artei: dacă în acest fel Hegel a vrut să exprime că arta, despărțindu-se de religie, și-a pierdut toate rădăcinile sociale și se adresează unei întrebări critice, atunci acest interogatoriu trebuie să fie dus la încheierea cuvenită. Critica lui Adorn este deosebit de incisivă în ceea ce privește muzica: când în Filosofia muzicii noi concluzionează că muzica va fi de acum înainte „o sticlă în mare” se referă la o problematică nemiloasă a „dreptului la existență” al muzicii.compozitor de astăzi - iar această problematică este, de fapt, aplicabilă tuturor artelor. De aici politizarea relativă a esteticii în general: se urmărește o analiză nedisimulata a crizei modernității, care poate fi susținută doar în măsura în care aceeași modernitate își creează antidotul în specia artiștilor, care, respinși de societate, au suficientă forță. să nege cu arta lor acea societate care îi neagă; Lupta lui David împotriva lui Goliat, fără îndoială, dar singura care a păstrat flacăra fragilă a utopiei unei eliberări. 	DC
> Hegelian.
NEGRU
I - Sensul propriu
Absența oricărei lumini; ceea ce absoarbe complet lumina; prin extensie, care este foarte întunecat și reflectă puțină lumină. În artele plastice, negrul se obține prin depunerea unei substanțe pe un fundal (vopsea, creion sau cărbune, cerneală...) care absoarbe întreg câmpul spectrului solar. Fie se folosește împreună cu substanțe colorate, care se echivalează reciproc; sau se folosesc doar alb-negru, ca în gravură, unde negrul tipăritului se datorează cernelii reținute pe o placă grație golurilor și reliefurilor (vezi Burin și Gravura); Se numește gravură în formă neagră, aceea care desenează doar părțile ușoare, pe fundal negru (vezi Black Manner sv Manner I, 2). În toate aceste arte, calitatea unui negru bun este foarte apreciată, în plus, un artist poate găsi multă plăcere lucrând cu negrul. Un negru bun este un negru absolut, care nu tinde nici spre maroniu, nici spre violet și care dă o impresie de moliciune sau profunzime.
Totuși, se spune că un tablou tinde să se înnegrească atunci când se întunecă odată cu vârsta; aceasta se datorează fie alterării culorilor în timp, fie difuzării unor culori prin altele, astfel, un strat întunecat pe care a fost vopsit în lumină poate reveni la suprafață. Natura chimică și fizică a
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substanțele folosite fac ca o pictură să îmbătrânească bine sau rău.
^ Semiton.
// - Sensul figurat
Negrul, metaforic, este considerat că trezește sentimente de tristețe, de doliu, de frică, de groază, de disperare. Negrul a devenit chiar o categorie estetică; termenul desemnează un gen în expresia black note. Deși această expresie datează din secolul al XX-lea, genul este mai vechi; originea sa poate fi urmărită până la L'Ane mort de Jules Janin (1829). Negrul este aproape de sumbru și tragic datorită faptului că se bazează pe situații teribile fără ieșire, un marș inevitabil spre ce este mai rău; dar li se opune acestora prin caracterul ei realist, întrucât lugubru este poetic, iar tragicul nobil și profund; negrul, chiar, accentuează adesea aspectul sordid al crimelor și al nenorocirilor.
*- Grim [iiJ, Tragic.
NEO. Prefixul neo- atașat denumirii unui stil, al unei mișcări artistice, al unei școli (neogotic, neoimpresionism, neorealism) indică relația cu o formă de artă antică, împreună cu o reînnoire a artei, o paradox Se pare că poate fi rezolvată în două moduri.
În unele cazuri este o revenire la o formă de artă după un anumit interval de timp în care nu fusese practicată. Întrucât circumstanțele nu mai sunt aceleași ca în vremurile străvechi în care a fost inspirat, neo-pune o problemă: Poate în toate cazurile și în ce măsură să transfere principalele caracteristici ale unei arte care formase o unitate organică, la arta din altă epocă, care folosește, de exemplu, diferite materiale, procedee tehnice? Există riscul de a obține ceva trasat și artificial, dacă nu reușește să dobândească o nouă organicitate.
În alte cazuri, însă, neo- indică o nouă fază în istoria unei forme de artă care continuă. Este, în general, momentul în care o nouă generație de artiști ajunge la vârsta productivă: deși își mențin principalele opțiuni estetice ale predecesorilor, nu se mai află în aceeași situație; nu mai pot descoperi ceea ce bătrânii lor au descoperit deja și pe care chiar au reușit să le popularizeze și să-l recunoască; dar pot descoperi noi resurse și pot redirecționa această tendință către căi la care nu fuseseră gândite de creatorii mișcării. 	AS
>- Scofia, Strigăt, .Mişcare [ni.
NEOBAROC. Omar Calabrese a definit neobarocul ca un vag „aer de timp” în care există o căutare îngrijorată a formelor din pierderea integrității, a globalității, a sistematizării ordonate. Valorile care apar după această pierdere a centrului sunt instabilitatea, polidimensionalitatea, inarmonia.
Dacă modernitatea este asociată cu narațiunea iluminat-emancipatoare și postmodernitatea cu apariția
a societății postindustriale (lumea tehnologiei desfășurată și desăvârșită în cibernetică), neobarocul apare ca o lectură a prezentului în care apelul la istorie devine un exercițiu retoric.
Christine Buci-Gluksmann subliniază că rațiunea barocă este o teatralizare a existenței, o logică a ambivalenței care conduce cealaltă rațiune, internă modernității, la rațiunea celuilalt care este continuu copleșită. Barocul este haos și exces, la fel ca chipul întunecat al modernului care se sustrage totalizărilor.
Barocul dă corp despărțirii, trăsăturile sale adună exclușii: umbra pe care ilustrația vrea să o colțească. Lumea barocă este distincție, chiar dualism, o diferențiere care se încurcă în infinit.
Mobilitatea barocului îi generează clarobscurul, plierea sa luminoasă. Barocul inventează opera sau operația infinită, conduce materia la nuanțe, la modalități. Deleuze a subliniat că arta barocă este o artă informală, preocupată fundamental de texturi. Principalul lucru este subversiunea limitelor, extinderea materiei, în acest fel barocul s-a îndreptat spre o artă totală, un fel de teatru universal.
* Lumea conceptuală barocă renunță la armonia clasică, adâncind diviziunile, păzind fragmentele amare care persistă ca semne de durere. În realitate, suferința apare înaintea subiectului ca un spectacol, ca un joc. Benjamin a analizat acest caracter iluzoriu al trauerspiel-ului care prezintă catastrofa în ochii melancolicului de parcă o oglindă ar încerca să întoarcă o imagine în întuneric.
Prezența barocă este o halucinație: un alegoric?. Evanescența alegoriei rezidă în absența unui centru la care să apelezi. Imaginea alegorică are o structură în serie, este o repetiție care face să dispară aura? a unicului și, cu toate acestea, se regăsește într-o relație strânsă cu un subiect care este determinat ca posesor: conceptul devine concept.
Strategia narativă barocă este tăierea, ruptura. În neobaroc ne confruntăm cu fragmentarea voluntară a lucrărilor trecutului pentru a extrage materiale din ele. Calabrese a analizat două estetici care decurg din această pierdere a integrității: estetica detaliului și cea a fragmentului.
Estetica detaliului tinde în vremurile contemporane să încetinească timpul, transformând ceea ce este selectat într-o totalitate. Efectul detaliului este pornografic, scoate în evidență ceva prea scandalos. Prin fragment se face o descriere care nu direcționează nicio unitate. Fragmente și detalii coincid în folosirea citatului, în atitudinea decontextualizantă care caută uimirea, încearcă să încurajeze gândirea. Expresia haoticului, neregularitatea duce la o anumită emoție, o speranță înainte de eliberarea totalităților.
Plăcerea unei lumi fără centru este cea a extrasului, satisfacția de a înfrunta labile-
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antico de existență cu viclenia rațiunii. Labirintul caracterizează neobarocul, asociat și cu claritatea. Inteligența este ceea ce rămâne atunci când suntem supuși unui vârtej, pierderea sinelui. Suspendarea, indecizia sunt deja constitutive ale operei de artă. Nu există răspunsuri sau o enciclopedie care să permită să aspire la ele; motivele trebuie invocate într-un domeniu rizomorf, adică în apropierea micrologiilor postmoderne. În cele din urmă, murmurul limbajului media neo-baroc duce la o estetică a nimicului.
Dimensiunea culturii îi sporește complexitatea, caracterul conflictual al discursurilor. Calabrese sugerează că poate se naște o geometrie non-euclidiană a cunoașterii, adică supusă fluctuațiilor crizelor, experimentelor, îndoielilor, mai degrabă decât să se agațe de certitudinile clasice. Estetica neobarocă va încerca să găsească o altă conformare a spațiului cultural care să țină cont de elasticitatea tuturor manifestărilor, de dimensiunea sa fractală, decentrată. CF
NEOCLASIC
I - Simț general (cu excepția dansului eti)
Se aplică tuturor operelor de artă modernă sau contemporană care sunt inspirate din forme antice (în special în artele plastice) sau din clasicismul francez din secolul al XVII-lea (în special în literatură).
Termenul a avut adesea un ton peiorativ. Ca și celelalte cuvinte formate cu prefixul neo-, caracterizează un stil alcătuit din copii mai mult sau mai puțin servile ale unui model istoric, din împrumuturi și imitații. În acest caz se datorează atât lipsei de inspirație originală, cât și admirației pentru marile opere din trecut.
Dar cuvântul a avut și un sens neutru, și chiar elogios, atunci când neoclasicul unește o inspirație personală cu o estetică a raționalității, ordinii și măsurării, cu un vocabular artistic simplu și echilibrat. Este vorba adesea de o respingere a unei avangarde efemere în favoarea unor valori stabile care, însă, nu exclud noutatea. Palais de Chaillot de Caru și Boileau (1937), Musée des Travaux Publics (1937) de frații Perret, sunt considerate neoclasice. În prezent, neoclasicul este frecvent legat de „postmodernul” (vezi, de exemplu, realizările arhitecturale, sau proiectele, ale lui R. Bofill). În muzică, Simfonia clasică a lui Prokofiev este considerată clasică, deoarece își manifestă modelul formal.
> Postmodern.
Il - Simț particular și istoric
Într-un sens mai restrâns, neoclasicismul este o perioadă din istoria artei care se întinde din prima jumătate a secolului al XVIII-lea până în prima treime a secolului al XIX-lea. Primul Imperiu participă la dezvoltarea sa deplină; Din acest motiv, în Decorare și mobilier se confundă cu stilul Empire. Este o mișcare care a călătorit în toată Europa și Statele Unite, unde, sub denumirea de grec
renașterea, va dura mai mult în secolul al XIX-lea. La fel va marca, și pentru o lungă perioadă de timp, arhitectura anglo-saxonă în colonii (stil colonial).
Neoclasicismul este produsul unei reacții la exuberantul baroc* (rococo*) al secolului al XVIII-lea, precum și la primele mari descoperiri arheologice (Herculaneum, Pompei, 1748), urmate de o admirație pentru Antichitate (investigații arheologice ale lui Cham-pollion). , crearea de muzee). De asemenea, se bazează pe lucrări de studii estetice.-Istoria artei antichității, 1764 și Reflections on the imitation of Greek works, 1735, de Winckelmann. Are loc și odată cu predicarea lui Rousseau pentru o întoarcere la Natură și cu primele manifestări preromantice englezești și germane. Cultul virtuții și sensibilitatea vin împreună cu gustul pentru vechi. În acest sens, Diderot scria: „Mi se pare că ar trebui să studieze vechiul pentru a învăța să vadă natura”.
În arhitectură, Gabriel (Place de la Concorde, Chateau de Compiegne), Soufflot (Biserica Saint Genevieve, în prezent Panteonul) Chalgrin (Arc de triomphe de l'Etoile) ilustrează mişcarea din Franţa. Cel mai original arhitect al neoclasicismului este CN Ledoux, un arhitect modern și vizionar (arhitectură funcțională). A revenit la formele clasice din cauza necesității structurale. Mai trebuie amintit EL Boullée, Percier et Fontaine, Vignon (biserica Madeleine), frații Adam din Anglia, Langhans din Germania (Poarta Brandenburg din Berlin), care iau forme și structuri fără a le interpreta.
În sculptură și pictură, neoclasicismul este mai puțin o reproducere servilă decât o inspirație transcendentă. Canova atinge o puritate complet personală a expresiei, la fel ca Thorvaldsen în Danemarca. David, Ingres, în Franţa, R. Mengs, în Anglia, arată un neoclasicism pictural solid, pe cât de viguros, pe atât de original. Temele și atmosfera sunt preluate din Antichitate, dar nu și stilul sau expresia.
Neoclasicismul a marcat toate domeniile artistice și chiar obiceiurile și limbajul. Revoluția Franceză, care a pledat pentru o întoarcere la „virtușa” romană, a repus cuvinte precum Consul, Senat, cetățean, prefect etc. Napoleon a fondat Imperiul în imitarea Romei. Mai mult decât o mișcare artistică, este mai presus de toate un curent de gândire: un gust pentru arheologie, o dorință de conservare a monumentelor din trecut, o dorință de a redescoperi o grandoare morală mitică și o puritate politică atribuită Antichității. Una dintre cele mai nebănuite consecințe ale mișcării neoclasice este nașterea vestimentației de teatru. Lekain, contemporan cu Voltaire, introduce timid rochia de modă veche pe care Taima, sub imperiu, avea să o impună definitiv. Ulterior, costumele și decorurile de teatru vor fi istorice și vor avea „culoare locală”.
Neoclasicismul a ajuns și în lumea Literelor. La început, este caracterizat
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de niște autori puternici și originali: A. Chénier, cufundat în literatura greacă, propune „pe gânduri noi, să facem versuri vechi”; Goethe, după o perioadă preromantică (Sturm und Drang), revine, pentru o vreme, la o expresie clasică (Iphigenia). Aceasta faza, de scurta durata, faza creativa, este continuata in miscarea romantica.
Într-un al doilea moment, neoclasicismul literar stagnează într-un conservatorism stilistic îndreptat către clasicismul francez al secolului al XVIII-lea, pentru a încheia într-o retorică și academisme goale; (Luce de Lancivai, Ponsard). HP
> Antichitatea.
ПІ - Simț special în dans
Termenul de dans neoclasic are o semnificație deosebită, întrucât dansul produs în epoca romantică este numit clasic. Neoclasicismul este o nouă formă de dans clasic, care s-a format în timpul celei de-a doua perioade a Baleților Ruși ai lui Diaghilev și care s-a răspândit în întreaga lume între anii 1930 și 1950. Această mișcare se adaugă la clasicul, din care păstrează toate elementele, un anumit număr. de noutăţi. In ceea ce priveste tehnica, depasirea degetelor de la picioare, si reintroducerea pozitiilor normale care multiplica orientarea deplasarii. Cuvântul lui de ordine este libertatea. Marii săi reprezentanți sunt Balanchine în Statele Unite și Serge Lifar în Franța.
Dansul neoclasic este mai realist, mai puțin idealizat, rafinat decât dansul clasic. De asemenea, este mai variat, mai puțin rigid în concepție, mai potrivit pentru diferite teme; Include chiar și baletul de teză, care s-a născut în această perioadă. Modifică aspectul adagioului*, făcându-l mai senzual, și redă dansatorului o importanță echivalentă cu cea a dansatorului. Este o formă de dans și nu doar un stil nou, deoarece pune sub semnul întrebării principii de bază, precum dehorul. GP
>■ Lifariano, Teza [ii, 2J.
NEOPLATONIC (estetic). Neoplatonismul este o școală filozofică a primelor secole ale erei creștine, inspirată de Platon, dar cu tendințe destul de eclectice. Principalul său reprezentant și fondator, Plotin (205-270), a expus în Encadas o întreagă doctrină a esteticii, mai ales în cartea VI a Primei Eneade, dedicată Frumosului.
Plotin preia ideea platoniciană a unei ascensiuni spre Frumos prin gradele succesive de frumusețe a trupurilor, iar mai târziu a sufletelor. Plotin precizează că frumuseţea lucrurilor frumoase constă în faptul că o formă «ordonează, combinându-le, multiplele părţi din care este compusă o fiinţă; le reduce la un tot convergent și creează unitate în împăcarea părților, pentru că ea însăși este una și pentru că ființa formată de ea trebuie să fie una, în măsura în care un lucru compus din multe părți poate fi . Frumusețea rezidă, deci, în această ființă, atâta timp cât rămâne în unitate.
și atâta timp cât această frumusețe apare în toate părțile și în întregul ei. Când frumusețea apare într-o ființă unică și omogenă, ea acordă aceeași frumusețe întregului; Parcă o putere naturală, care a procedat ca arta, a acordat frumusețea, în primul caz uneia completă cu părțile sale, iar în al doilea caz unei singure pietre. În felul acesta, frumuseţea trupului derivă din participarea lui la o raţiune care vine de la zei» (prima En., VI, 2). Într-o operă de artă este ideea internă, prin urmare, principiul unității; într-o lucrare de arhitectură, de exemplu, este ceea ce se scade din forma exterioară.
Această concepție despre frumusețe ca unitate interioară și armonie se aplică și ființelor nemateriale, cum ar fi sufletele. Fiecare entitate particulară este, în consecință, mai frumoasă cu cât este mai în acord cu ea însăși; în acest fel fiecare dintre ei tinde spre Frumos însuşi, întrucât „n-ar putea fi din ce în ce mai frumoşi dacă Frumosul nu ar exista” (VI En., III, 11).
Din această teorie a frumosului rezultă o teorie a urâtului, care nu este o realitate pozitivă, ci o lipsă de ființă, o privare: privarea (totală sau parțială) a formei. Urâțenia absolută este absența completă a oricărei forme (I En., VI, 2); dar sunt grade de urâțenie, iar „urâtul celui mai puțin urât constă în ceea ce participă la o formă într-un grad nedefinitiv” (VI En., I, 9), adică în acest lucru mai puțin urât. „materia nu a fost în întregime formată din idee” (First En., VI, 2). În ceea ce privește urâțenia sufletească, aceasta se întâmplă, mai ales, în prezența unor elemente nu numai „străine propriei sale naturi”, ci și având o direcție naturală opusă acestei naturi.
Estetica neoplatonică se bazează pe ideea de viață și sensul unei mișcări. Frumusețea este o mișcare ascendentă spre Unul. Când o contemplăm, frumosul are „puterea de a produce în noi o anumită emoție, iar acest act este mișcare” (VI En., II, 18); iar dacă Frumusețea însăși aparține nivelului Inteligenței și Ființei, ea este, în sine, act și mișcare. Într-adevăr, la acest nivel, Frumosul este încă diferit de Bun; dar amândoi tind și conduc la Unul, pentru că „Unul este dincolo de Ființă” (VI En., II, 3); și acolo se încheie și se contopesc într-o origine divină comună, unde sufletul își găsește adevărata patrie. AS > Farsă, frumusețe, eclecticism/eclectism, formă
[v, 51, islamic (estetic) [i, 4], platonic (estetic).
NEUTRU. Este neutru, ne uter, ceea ce nu are niciunul dintre cele două statute ale ființei, opuse într-o disjuncție: nici masculin, nici feminin, fără să ia partid nici pentru unul, nici pentru celălalt dintre doi adversari etc. Acest termen are două utilizări în estetică.
I - În pictură
Culoarea neutră se numește ceea ce nu are nicio colorare precisă și a cărui nuanță nu este nici deschisă, nici întunecată; Este o culoare cenușie medie, ca
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cel care obţine confluenţa optică a două culori complementare.
E cenușiu [tj.
II - În literatură
Neutralitatea este fundamental absența angajamentului personal; În literatura narativă, în special, naratorul poate fi neutru în raport cu ceea ce narează, dacă nu prezintă ceea ce este narat dintr-un punct de vedere care îl compromite. Pentru Maurice Blanchot (L'Entretien infini), neutralitatea poate fi caracterizată printr-o „voce narativă” care „spune lucrarea din acel loc fără un loc în care opera tace”, și care vorbește „la distanță” . Ceea ce se spune poate fi considerat neutru și la nivelul unui curent de limbaj care, înainte de a enunța ce este un lucru, se mulțumește să fie un simplu murmur de „există” (Levinas). DC/AS >■ Narațiune.
NIETZSCHEANA (estetică). Estetica nietzscheană este, în general, asociată cu dualitatea conceptuală a apollinianului și dionisiacului, care este conceptul central al primei sale cărți, Nașterea tragediei, dar este departe de a se reduce doar la asta. Se poate distinge, ca în toată filosofia nietzscheană, o fază schopenhaueriană și wagneriană, apoi o altă fază care se opune a ceea ce Nietzsche numește atunci pesimism și negarea creștină a vieții, pretinzând pentru sine spiritul Iluminismului, o Ultima fază, în sfârșit, mai mesianică. , preia tema tragediei, în care Nietzsche însuși ajunge să se identifice cu Dionysos. Prima estetică este impregnată de entuziasm pentru opera lui Wagner, a doua de admirație pentru Stendhal și Bizet, ultima cu opoziție vehementă față de Wagner și descoperirea lui Dostoievski. Mai mult decât prin dualitatea dionisiacului și a apolinicului, estetica nietzscheană poate fi definită prin relația sa pasională cu Wagner, în primul rând zeu și profesor, apoi demon seducător, fals și dușman. Și prin Wagner, ceea ce se întrezărește în estetica lui Nietzsche este creștinismul și morala sa - morala victoriană a timpului său. În Nașterea tragediei, nihilismul și religia artei de Schopenhauer și Wagner apar în opoziție cu morala creștină și cu socratismul; la rândul său, Nietzsche va descoperi ceea ce îi unește în cel mai profund mod și se va separa de ei.
Inițial, categoriile dionisiac și apolinic, deja folosite de Schelling și apropiate de spiritul lui Hölderlin, au fost concepute pe baza unei teorii a tragediei, iluzia apolliniană a făcut suportabil adevărul cunoașterii dionisiace care dezvăluie durerea eternă a vieții de dincolo. aspectul indivizilor. Dar eroul, vinovăția și pedeapsa sunt în această teorie aspecte neglijabile, în măsura în care viața se reduce complet la aparență și „se justifică doar ca fenomen estetic”. Mai mult decât o teorie a tragediei, este o viziune estetică asupra lumii,
a unei încercări de salvare a metafizicii prin artă, de a opri cursul istoriei și de a relua critica tragediei concepute de socratism. Respingând luarea în considerare a tragediei grecești din perspectiva unei filosofii a istoriei, Nietzsche este incapabil să perceapă legitimitatea istorică a dramei non-tragice a lui Euripide, care va avea o mare influență asupra teatrului de mai târziu. Și opunându-i, estetica nietzscheană a ajuns să întruchipeze negația întregului intelectualism modern în artă, valorile intensității, ale forței, chiar vitalismului biologic, valori care au ajuns să fie justificate în același timp de cel mai rău obscurantism. , discursul artei „degenerate” a apărut deja în Nașterea tragediei, și de către gânditorii și artiștii moderni care au opus intensității corpului suferind și plăcerii fizice unei false spiritualizări idealiste.
În urma lui Schopenhauer, Nietzsche plasează muzica în fruntea ierarhiei artelor, întrucât esența ei este dionisiacă spre deosebire de caracterul apolinic al artelor plastice; dincolo de aparența și iluzia frumuseții vizibile, muzica este însăși limbajul voinței universale. Nietzsche face o paralelă între muzica germană și filozofie și intenționează să se alăture lui Wagner pentru a da viață spiritului dionisiac al tragediei grecești. Dar când află că Wagner pregătește un Parsifal de inspirație creștină , ruperea cu negarea pesimistă a vieții devine inevitabilă. A doua estetică nietzscheană este conturată în Human, All Too Human (1878); unde se revendică filosofia Iluminismului, a lui Voltaire, provocând astfel furia lui Wagner, ruptura și izolarea lui Nietzsche. Această estetică este antiromantică și antigermanică; nemţii care, ca şi Goethe, au farmec în ochii lui Nietzsche, sunt excepţii. Orice artificiu artistic apare acum ca necinste, insuficientă, gândire tinerească; în timp ce prima estetică a susținut creația artistică cu mult peste socratismul teoretic. Preferințele lui Nietzsche se îndreaptă acum spre clasicism riguros, măsură, simplitate, chiar ușurință. Respinge orice bombastă, orice supraîncărcare. Arta greacă nu mai apare sub aspectul ei dionisiac, ci în forma ei controlată, apoloniană, transformată în cea mai ușoară formă; francezii sunt considerați grecii moderni. Iar Nietzsche, reacționând împotriva caracterizării legendare a artistului inspirat care realizează fără efort lucrări mărețe, vrea să restaureze realitatea faptelor, arătând toată selecția și munca implicată în creația artistică. Conceptul central al esteticii lui Nietzsche va fi de acum înainte stilul, rezultatul competiției riguroase și selecției între artiști, în cele din urmă o calitate morală. Și într-adevăr, reflecția estetică nu mai ocupă mai mult decât un loc secundar în opera filozofului, consacrată acum înainte de toate genezei categoriilor morale și a valorilor în general.
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La sfârșitul vieții sale creatoare, în 1888, Nietzsche a revenit la punctul său de plecare, reflectând asupra lui Wagner. Cauza Wagner și Nietzsche v. Wagner marchează procesul de revizuire a Nașterii tragediei. În comparație cu Bizet, cu grosolănia și lejeritatea mediteraneeană, Wagner apare ca o boală a artei moderne, întrupând alături de Victor Hugo tipul de actor, care sacrifică toate valorile artistice în căutarea unei teatralități, a unei demagogie axate pe distracția vulgarului. . . Cea mai recentă estetică nietzscheană revendică fundamente biologice, fiziologice, judecă în ceea ce privește sănătatea și boala, punând toată greutatea ei pe tema presupusei decadențe a artei moderne. Beția, intensificarea puterii și sentimentul de plinătate sunt condițiile artei autentice, care constituie un remediu împotriva nihilismului occidental. Wagner fusese convulsionat de Siegfriedian (pe care Nietzsche o descrie ca fiind o adevărată categorie estetică); dar compozitorul s-a lepădat de sine abandonând Siegfriedianul. Reluând în Amurgul zeilor distincția sa între apollinian și dionisiac, Nietzsche descrie două forme de ebrietate, cea a artelor plastice sau epice, vizionare, și cea a muzicianului care intensifică toate emoțiile corpului; dar beția nu este asociată cu inconștiența, ci mai degrabă cu supraconștiința și forma riguroasă. Grand stilul este manifestarea supremă a voinței de putere, o afirmare a vieții chiar și în aspectele ei tragice, unde se anunță victoria asupra nihilismului creștin, pe care Nietzsche o descoperă în întreaga cultură a secolului al XIX-lea.
Estetica nietzscheană, care este doar un aspect important al filozofiei sale, deși niciodată elaborată ca atare, a inspirat numeroși gânditori și scriitori, în special pe Thomas Mann (cf. Tonio Kröger, Doctor Faustus), Gide (Imoralistul), printre filozofi, în special Heidegger (Nietzsche), și mai recent Gilles Deleuze (Nietzsche și filozofia) și J. Derrida (Force et signification). 	RR
> Apollinian, Bacchanal, Dionysian, Nihilism [ni.
NIHILISM. I - Atitudine care atacă ideea de valoare. În vremurile moderne, până și operele de artă* de avangardă au fost acuzate de nihilism, punând din nou la îndoială convențiile academice -de parcă căutarea drumului altor valori ar fi o negare a oricărei valori-, > Tată.
Il - Dacă Nietzsche s-ar fi distanțat viguros de «nihilismul celor slabi», și dacă respinge doctrina kantiană a dezinteresului pentru artă ca nihilistă, nu trebuie să uităm să evidențiem importanța terapeutică a unui nihilism superior, absolut pozitiv, care permite atitudinea „genealogică” anulează valorile false, iar cu aceasta ajută la întrezărirea posibilității unei transmutări a tuturor valorilor — chiar și a celor ale artei—, DC
> Nietzschian (estetic).
COPIL / SUGAR
I - Copilul în art
1/ Reprezentarea copilului
Ființă umană încă în creștere și formare, copilul a interesat artiști și scriitori în mod inegal; prezența sa în artă variază din când în când și a fost adesea reprezentată într-un mod eronat sau convențional. Numai din înfățișarea lor exterioară, anumite opere de artă (destul de frecvente în Evul Mediu) reprezintă doar un adult foarte mic și nu respectă proporțiile reale dintre capul, corpul și membrele unui copil. Aceeași ignoranță se dezvăluie atunci când își reprezintă modul de a se comporta, de a vorbi, de a gândi, de a simți. Dar unii artiști și scriitori, observatori și interesați de aceste mici personaje, au oferit imagini cu ele cu mare dreptate, de la putti-ul lui Raphael la busturile de copii ale lui Houdon și fetițele lui Berthe Morisot, de la La Pucelle la Manches Petites ale lui Chrétien de la Troyes (Percerai) la Cuib și Tioup de Georges Duhamel (Plăceri și jocuri).
Dar copilul prezent în artă nu este întotdeauna prezent ca copil. Astfel, unii artiști sunt însărcinați să picteze portrete de prinți sau prințese foarte tineri din cauza rangului social al modelelor și nu din cauza vârstei lor. Există numeroase motive non-estetice (sociale, religioase, familiale...) pentru a reprezenta copiii. Cu toate acestea, există și cele estetice.
2/ Funcţiile estetice ale copilului
Copilul, în copilărie, este adesea investit cu o funcție dramatică foarte puternică. Reprezintă în același timp o speranță, o ființă orientată spre viitor, o condiție a viitorului, dar și o ființă fragilă, în nevoie de protecție. De aici, de exemplu, tema atât de des exploatată în tragedie, dramă sau melodramă, a copilului amenințat care trebuie salvat. Dar funcția sa dramatică nu este suficientă pentru a o face prezentă material; astfel copilul a cărui viață este în joc nu apare în Andromache sau The Orphan of China. Sunt necesare și alte motive pentru a o reprezenta. Și le regăsim în aspectul lor: prospețimea lor, formele lor netede și rotunjite, trăsăturile încă nedefinite și, totuși, cu o fizionomie atât de mobilă și expresivă; se preteaza in mod deosebit categoriilor estetice din care rezulta reprezentari precum copilul rautacios, sau in cazul copiilor foarte mici, copilul amuzant si fermecator. Gândirea copilului poate fi lipsită de griji, plină de bucurie de a trăi, dar și de o gravitate și seriozitate uimitoare. În acest fel, numeroase portrete de copii exprimă cu privirea o anumită întrebare pe care marii pictori au reușit să o surprindă. Această ambiguitate a copilului este cea care seduce, vesel și serios, sensibil și fără milă, fragil și extraordinar de rezistent. Nu tocmai socializat, încă novice, poate oferi unui autor o nouă viziune asupra lumii. Sinceritatea sa sinceră a fost folosită ca o resursă subtilă de satiră (personajul copilului răsfățat). Intensitatea
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Calitatea cu care simte lucrurile mărunte îl face un fel de detector privilegiat, deosebit de interesant pentru prezentarea anumitor aspecte estetice ale lumii. Amintirile din copilărie sunt o mină inepuizabilă pentru poet, romancier. Și copilul trăiește și sentimente estetice foarte vii, nu tocmai în fața a ceea ce este atras adultul obișnuit, ci în fața unei mingi de agat, a unei flori, a unei insecte...) care facilitează o fuziune între spiritul copilului. și cea a artistului Dar ar fi simplist și grăbit să reducem artistul la copil, așa cum s-a dorit uneori să facă.
II - Arta copiilor
Este un fapt dovedit că la copil există dispoziții estetice care pot atinge o mare dezvoltare dacă sunt cultivate. Din păcate, educația necesară lipsește adesea.
Anumite arte necesită, pentru a fi cultivate la un nivel suficient de înalt, să se înceapă să le lucreze încă de mic, când membrele, mâinile, sunt încă maleabile. Acest lucru ridică câteva probleme: poți decide viitorul unui copil de la o vârstă foarte fragedă? În plus, din momentul în care copilul reușește în arta sa și un profesionist vrea să o facă din copilărie, există riscul să fie exploatat.
Dar, alături de arta învățată, au dorit să vadă în producția artistică a copilului o spontaneitate care îi conferă o valoare aparte. S-a considerat chiar o garanție a valorii că o formă de artă corespunde cu ceea ce fac copiii. Nu trebuie uitat că copilul, deși are multă imaginație, este și un imitator spontan. Foarte des, își caută ceva de copiat; expozițiile de desene pentru copii, atât de numeroase de un secol, arată cum copilul este foarte influențat de ceea ce vede: ceea ce face copilul „spontan” este în general tipul de artă în vogă la epocă.
Pe de altă parte, de foarte multe ori, ceea ce adultul apreciază în desenul unui copil este ceea ce copilul a făcut fără să vrea, încercând să facă altceva. Deși copilul are daruri artistice virtuale, acestea sunt doar virtualități. De aceea, stilul „copilăresc” este adesea antipatic copiilor.
Dar, alături de această artă a copiilor, există și artă cu participarea copiilor și adesea îndreptată către ei. Un bun exemplu al acestei forme mixte se găsește în formele moderne de teatru pentru copii. Nu cel în care copiii acționează și devin câini dresați, ci cel pe care adulții îl fac cu și pentru copii. Principalul antecedent este Teatro del Tío Sebastián, de Léon Chancerei, care a jucat improvizator, ghidat de reacțiile participanților la publicul copiilor. În prezent se înmulțesc aceste forme de teatru, Teatrul Măr Verde de la periferia Parisului, Teatrul Tinerilor Prieteni din Lyon etc. Dar aceste forme mixte ne determină să luăm în considerare arta pentru copii.
III 	- Arta pentru copil
Deși există forme care îndeplinesc mai multe dintre aceste caracteristici, trebuie evitată confuzia, care poate fi gravă, între arta care are copilul ca subiect, arta care are copilul drept autor și arta care are copilul drept destinatar; expresia artă pentru copii, literatura pentru copii, îi încurcă uneori. Dar ce poate, de exemplu, să-l intereseze pe copilul însuși naivitatea copilului, care uimește un adult? Copilul dorește să crească, de unde repugnarea sa frecventă față de lucrările puerilizante pe care vor să i le impună. Literatura în care copiii sunt eroii nu este întotdeauna cea mai apreciată de ei (în ciuda instrucțiunilor impuse uneori de editori asupra autorilor). Iar anumite lucrări axate pe copilărie nu sunt deloc adaptate unui public tânăr.
Există, deci, o artă, o literatură pentru copii?
Această idee datează, în termeni generali, din secolul al XVIII-lea, când literatura pentru copii a apărut inițial ca preocupare pedagogică. In secolul xtx apare editia pentru copii. Ideea poate găsi o oarecare justificare în faptul că toată literatura nu este accesibilă copiilor.
Astfel, capacitatea sa de sinteză și atenția relativ redusă nu îi permite copilului să cuprindă și să înțeleagă o intriga excesiv de complexă. Copilul se fragmentează, intră voluntar în detalii (cei care direcționează vizitele copiilor la muzee au subliniat frecvent acest lucru). Și deși copilul poate dobândi cunoștințe enorme prin citire, nu poate înțelege ce este de neinteligibil pentru el fără anumite cunoștințe anterioare pe care nu le posedă.
Dar noțiunea de literatură sau de artă pentru copii nu include doar ideea destul de rezonabilă a unei producții accesibile copiilor; implică și ideea mult mai discutabilă a unei producții rezervate copiilor. Și, în consecință, interzis adulților, pentru că era prea inferior pentru ei (Jules Verne, presat de mai multe ori de prietenii săi să-și prezinte candidatura la Academia Franceză, a refuzat mereu, spunând că nu poate fi ales, pentru că a fost catalogat drept autor pentru tineret). Cauzele acestei discriminări sunt absurde: arta pentru copii, literatura pentru copii, sunt privite cu dispreț pentru că nu sunt acute (de parcă asta ar fi o condiție a valorii estetice) și pentru că sunt simple (parcă complicația ar fi și o condiție estetică). valoare).necesar); în plus, distincția are avantajele sale comerciale și încurajează lenea părinților și educatorilor (semnul «colecție pentru tineri» scutește de lectura cărții care i se dă copilului. Este surprinzător, de altfel, să vedem cât de puțini profesori citesc „ Pentru copii" cărți de la centrul dvs.).
Astfel, putem concluziona că orice operă literară sau artistică accesibilă copiilor, dacă este frumoasă, este valabilă și pentru adulți. Este suficient, pentru a fi convins, să citești câteva capodopere precum Frumoasa și Bestia (de doamna Leprince de Beaumont), Trésor des Fèves et Fleur des Pois (de Charles Nodier), Les ailes de courage (de George Sand), Călătoria minunată a lui Nils Holgersson (de Selma Lagerlöf), sau Treasure Island (de Stevenson).
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^ Joc, Tineret/Tineret.
NU. Gen dramă liric japonez. Este reprezentat pe o platformă dreptunghiulară, deschisă pe trei laturi, și cu un despărțitor în partea de jos decorat cu imaginea unui pin. Spectatorii o înconjoară din două părți. Pe a treia latură, în dreapta spectatorilor, sunt așezați în două rânduri opt cântăreți; pe fundal, instrumentele Juna flaut și două-trei tobe); Pe fundal în stânga trece oblic un pasarel, „calea florilor”, atât acces la scenă, cât și loc pitoresc. Doi actori: 1) shité fe\ active"), actor principal, mascat, care declamă, cântă, monologează sau dialoghează cu celălalt actor, dansează, sau gesticulează din cântecele corului; și 2) waki („însoțitorul”), care servește ca intermediar între shité și public, situează locul și timpul, provoacă acțiunile și aparițiile shité-ului, dialoghează cu el; aparținând lumii noastre, nu este mascat. Uneori apar doi „însoțitori accesorii” sau un „personaj copil”. O reprezentare presupune mai multe noi, printre care se inserează o farsă amuzantă. Acțiunea nu este simplă, larg deschisă către legendar și minunat.
Însuși numele genului indică faptul că conceptul de nu este un concept estetic. Provine dintr-un cuvânt chinezesc care înseamnă „artă”, și care a fost adăugat la numele mai multor genuri populare anterioare (muzical sau dramatic: „dansul bolurilor de orez-, -dansul maimuței” sau „dansul dispersat" ), când acestea au devenit spectacole artistice în același timp în care au fost legate de o dezvoltare religioasă. Din acest motiv, nu sa constituit treptat de-a lungul secolului al XIV-lea; în cele din urmă, genul a fost reparat și s-a numit nu, doar sec. Secolele al XV-lea și al XVI-lea sunt marea perioadă a creației. Începând cu secolul al XVII-lea, o lege care obligă să nu reprezinte mai mult decât repertoriul deja configurat îl face un gen tradițional, în care creația se limitează la variații ale pieselor vechi. Această perioadă a transmis o colecție clasică de 264 nr.
Estetica lui no constă în esență într-o integrare perfectă a diverselor elemente într-o formă simplă, în același timp bogată, riguroasă și fluidă. El nu este, în comun, dramă, text literar (nu tocmai rostit, ci un fel de cântec-recitare deosebită), muzică, pantomimă, dans, arta costumelor și măștilor, piesa edificatoare, bucurie festivă, spectacol pentru esteți și act spiritual; din toate aceste motive a fost comparat cu opera, misterul medieval și tragedia greacă. Toate aceste elemente se împacă, în primul rând, printr-o stilizare mare care permite să dea o „forma bună” unică a ceva de mare complexitate. Totul în lucrare este semnificativ. De asemenea, folosește proceduri delicate de reglare, dintre care este suficient să cităm câteva exemple.
Întregul set este organizat după un principiu care se aplică muzicii, textului, etosului și acțiunii: introducere, mijloc și final (fiecare fază organizată intern sub același principiu). O dicție specială permite realizarea
coincid unitățile poetice ale textului și unitățile ritmice ale percuției (de exemplu, o unitate ritmică în 16 bătăi cu un vers de 12 silabe în două hemistiche de 5 și 7 silabe). Gesturile percuționștilor constituie, în același timp, un mod de a cânta la instrumente și un fel de decor gestual în fundalul scenei. Teatrul nu este o piesă liturgică, dar menține o legătură cu budismul în demersul său: de foarte multe ori, începe prin a prezenta personajul principal într-o reîncarnare, apoi, mergând înapoi în timp, este plasat într-o viață anterioară. O fonație deosebită face posibilă acordarea timbrelor vocale de o nuanță aparte, atât serioasă, cât și senină, „o confluență de rafinamente estetice și spirituale”; În ceea ce priveşte vocile percuţioniştilor, în care observatorii occidentali au văzut un stimul sau o reacţie afectivă, Akira Tamba a arătat că acestea sunt „investite cu o dublă funcţie: muzicală pe de o parte şi spirituală”; Pe de o parte, ele sunt integrate în muzică și marchează structura ritmică, dar sunt încărcate și de o semnificație spirituală, permițând „înțelegere intuitivă a conștiinței imanente”; În plus, deși foarte stilizate, ele „transmit publicului stările de spirit ale personajelor” (A. Tamba, La structure musicale du Nô, 1974). 	AS
> 	■ Corp, japoneză (estetică), Kabuki.
NEFIGURATIV. Califică, în artele plastice, o operă care nu reproduce aspectul exterior al obiectelor sensibile așa cum apar la percepție. Nefigurativul poate fi și nereprezentator, deși există un reprezentant nereprezentator, când înseamnă ceva fără a-i imita aspectul. 	AS
> 	Rezumat, Grad, Figurativ, Reprezentare [п].
NEREPREZENTANT. Califică, în artele plastice, o lucrare de gradul I*, care nu înseamnă altceva decât ea însăși. 	AS
> 	- Rezumat, Grad, Figurativ, Reprezentare M
NOBIL
I - Sensul general
Dacă cuvântul nobil capătă înțelesuri diferite în domeniul social și juridic și în domeniul moral, el capătă și un sens anume în estetică, întrucât desemnează o categorie estetică perfect caracterizată. Frumusețea nobilului este definită prin unirea mărimii, demnității, cu eleganța și acomodarea. Este, în consecință, o categorie de echilibru și măsură, în care predomină o mare atenție pentru simplitate și în care orice tendință spre maiestuos și impunător este ferită de exagerări ale grandiosului pentru a menține o aparență de ușurință, unde dispoziția largă ( care exclude atât mişcările pripite cât şi multiplicarea confuză a ornamentului) este temperată de stil.
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Ca toate categoriile estetice, nobilul se regăsește în toate artele; o arhitectură, o pictură, poate fi nobilă, ca un dans, o muzică, o poezie; termenul se aplică și comportamentului într-o anumită artă de a trăi. Dar cuvântul nobil a căpătat, în unele arte, un sens aparte.
> Distinctie/Distins, Elevatie [іп].
II - În literatură
Stilul nobil echilibrează o anumită tendință spre stilul ziarului și un gust pentru fraze cu un caracter clar și relativ simplu; dar se defineşte mai ales prin alegerea cuvintelor. El exclude din vocabularul său cuvintele de registru familiar sau banal*, precum și pe toate cele care evocă imagini prea strâns legate de circumstanțele mărunte ale vieții cotidiene. Cu toate acestea, distincția dintre termenii nobili și termenii ignobili variază în funcție de limbile și de vremurile aceleiași limbi, din cauza evoluției obiceiurilor și din cauza asociațiilor de idei care apar și sunt uitate. 	AS
-^ Perioada, Susţinută [mj.
III - În dans
Termenul de nobil capătă o valoare istorică. Stilul nobil este un stil de dans al secolelor al XVII-lea și al XVIII-lea, moștenitor al dansurilor mărețe* ale Evului Mediu. Dansul nobil se caracterizează prin demnitate, grație, perfecțiunea execuției și implică puține dificultăți tehnice (pe care, pe de altă parte, rochiile ornamentate și voluminoase le-ar fi făcut imposibile). A fost stilul cel mai apreciat la vremea lui, iar cei mai mari dansatori profesioniști francezi (Beauchamp, Pécourt, Mallon, Blondi, Mlles La Fontaine, de Subligny, Prévôrt...) au fost în stilul nobil. Acest stil va duce la apariția, în secolul al XIX-lea, a stilului francez*. 	GP
^ Domnesc.
NOAPTE. Care are loc noaptea. Termenul se referă la limbajul esteticii în trei sensuri.
I - Sensul literal al vizualului nocturn
Noaptea, datorită întunericului său ambiental, revalorizează luminile sau acele obiecte iluminate care ar deveni invizibile în claritatea zilei în ansamblu. Există și o estetică nocturnă în iluminarile* și artificiile*, în iluminarea monumentelor pe timp de noapte și în reprezentările picturale ale scenelor precum cele ale caravagiștilor și cele în care Geotges de La Tour concentrează lumina unui candelabru. sau o lumânare asupra unor personaje care, în acest fel, sunt evidențiate pe fundalul întunecat. Chiar și în afară de aceste lumini artificiale, peisajele nocturne au nevoie de puțină lumină, chiar dacă este slabă, pentru a fi deslușite de ochi; Este cazul tipic al peisajelor cu lumina lunii: lumină ireală, deseori estompând formele, o atmosferă de mister și transfigurare a aspectului obișnuit al lucrurilor. Se poate spune, în general, că, oricât de paradoxal
Orice ar părea, estetica vizuală a nocturnului este o estetică a luminii.
II 	- Sensul figurativ: etosul nocturn
Noaptea nu este doar un fapt fizic. Este și o realitate afectivă. Sub această considerație, nocturnul este prezent de multe ori în art. În principiu, noaptea este perioada în care relațiile sociale se schimbă; munca zilnică se termină, relațiile sociale și serioase sunt întrerupte; relațiile interumane nu continuă decât de plăcere, devin jucăușe, aureolate de fantezie; dansurile, teatrul, „cu luminile lui”, transformă realitatea nopții într-o viață transfigurată de vise și petreceri*. Însă noaptea este și momentul somnului, al odihnei, perioada de izolare, calm, intim. Cu somnul vine visul; ceea ce face adesea din noapte locul privilegiat al afectivităţii şi al imaginaţiei. V. Jankélévitch insistă, de exemplu, asupra luării în considerare a gândirii nocturne ca pe ceva emoțional. Vorbim de stări de gândire nocturne pentru a indica o stare de semi-conștiință, în care spiritul se abandonează puterilor secrete. Novalis numește noaptea „locul revelațiilor”. Noaptea, într-adevăr, poate părea încărcată cu puteri invizibile, prezente în jurul nostru în întuneric. Arta* și poezia*, ca și poveștile*, țin deschisă gama de prezențe nocturne misterioase, de la cele magice* și minunate* până la cele mai intense forme de angoasă* și teroare*. În această noapte, omul este separat de alți bărbați; devine investiția exactă a petrecerii de noapte; noaptea ca loc de singurătate, pentru cei care privesc în timp ce alții dorm. Privegherea nocturnă a celui care pierde somnul este o temă clasică, cu toate invocațiile la somn: „Dormi, fiu liniștit al Nopții singuratice, / Părinte suflet, binefăcător al tuturor animalelor...” (Desportes). Dar nocturnul solitar poate fi și locul stărilor de introspecție, meditație și rugăciune, în care sufletul se concentrează pe flacăra sa interioară, înconjurat de întuneric. Poezia și pictura au folosit aceste nocturne, cele ale unui spirit treaz într-o lume adormită. Spre deosebire de nocturnul emoțional, îl avem pe cel al unui gând reflexiv, rațional, care își păstrează limpede lumina mică în mijlocul umbrelor. «Ca un om singur și în întuneric...»: Raționalismul cartezian este și unul nocturn, cel al lucidității ferme.
III 	- Genul nocturn, muzical
Nu confunda nocturnul cu orice muzică a nopții. Nocturna este un gen propriu. Sensul lui s-a constituit treptat. Termenul de nocturnă desemna, în principiu, pur și simplu o serenadă, nocturnă datorită timpului său. A desemnat apoi, mai degrabă provizoriu, un romantism tandru și melancolic, pentru două voci (uneori pentru mai multe voci); astfel sunt nocturnele lui Amédée de Beauplan sau Pauline Duchambge. Cu toate acestea, nocturnul ajunge să fie net legat de etosul nocturn și devine un gen constituit în timpul
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mult timp, de când John Field (1782-1837.) a inventat nocturna instrumentală. În piesa originală pentru pian, iar apoi ilustrată de Chopin sau Fauré, s-au adăugat și alte instrumente: Debussy a compus nocturne pentru orchestră, César Franck pentru pian și cor. Nocturnul nu are o formă fixă; de multe ori a luat forma unui lied, dar barcarolla este, de asemenea, destul de comună; În cele din urmă, atmosfera ei este ceea ce o definește. Melodioasă, urlăitoare, se caracterizează prin curbe melodice descendente, mișcări de arpegi, uneori zgârieturi lente, unde armonia esențială a acordurilor devine fluidă și încărcată de atmosferă. Profita de misterul ambiguitatilor modale, al indeciziilor care iti permit sa treci de la tonul major la cel minor, sau invers, intr-un fel de indoiala plutitoare, de armonii subtile in care a fi palpita pe doua esente. Nocturnul folosește frecvent cromatismul disonanțelor fine, alunecarea de la un ton la altul, care evocă un mediu oniric. Tonurile dominante ale nocturnelor sunt rareori majore, constând de obicei din numeroase bemol à la clef. De multe ori melodia devine tristă când trece la bas. Atunci când se percepe că nocturnul se potrivește deosebit de bine cu romantismul sau simbolismul. Cu toate acestea, variază în funcție de autori. Vertijul nopții marchează mai mult nocturnele romantice; Fauré compune lucrări mai intime, care trezesc calm. Cu toate acestea, din moment ce există, nocturnul constituie o chemare la profunzime. AS
> 	- Negru, Întunecat.
NOMINALISM
/ 	- Simț propriu
Doctrină filozofică pentru care ideile generale sau Universale nu există cu adevărat, adică în sine, sau în spirit, ci sunt doar cuvinte, nume. În forma sa psihologică, nominalismul susține că nu există o gândire cu adevărat conceptuală și abstractă, ci că toată gândirea se referă la senzații sau imagini (Berkeley, Condillac, Taine...). Această teză psihologică abia se menține astăzi, când psihologia modernă arată ireductibilitatea conceptului la o imagine mentală sărăcită, și când distinge reducerea la imagine și conceptul însoțit de o imagine.
Poziția nominalistă nu interesează estetica decât în măsura în care orice conceptualizare este exclusă din ea. La acea vreme, poziţia unor autori care resping posibilitatea utilizării conceptelor în estetică a fost numită „nominalism estetic”. Această poziție este adoptată uneori, în mod paradoxal, de autori care nu sunt deloc nominaliști față de alte domenii ale filosofiei, unde acceptă existența unor concepte și idei abstracte: așa este, de exemplu, poziția lui Kant, pentru care el frumos. este ceea ce mulțumește universal fără concept. De cele mai multe ori, susținătorii acestui nominalism exclud conceptele din estetică
deoarece ei concep arta ca pe ceva determinat exclusiv de afectivitate. Estetica actuală crede pe scară largă că aceasta este o atitudine nefericită, deoarece nu recunoaște toată partea de intelectualitate pe care o poate implica creația artistică sau contemplarea. În rest, chiar dacă artistul nu exprimă idei abstracte, acest lucru nu l-ar împiedica pe estet să le folosească atunci când reflectă asupra artei. Estetica experimentală care investighează conexiunile și relațiile, structuralismul* care separă elementele și structurile, funcționalismul* care izolează funcțiile, toți esteții care studiază esența, formele, categoriile estetice etc., folosesc, într-un mod absolut evident, abstracțiile.
II 	- Sensul derivat
Într-un sens foarte diferit, care preia ideea unei respingeri a universalului, dar ia termenul universal într-un sens total diferit de sensul /, unii autori moderni au numit „nominalism estetic” o teorie care pune sub semnul întrebării universalitatea . de genuri şi forme care ar fi fost definitiv stabilite de tradiţie. „Universal” nu mai desemnează în acest caz un concept care se aplică universalității cazurilor specifice care prezintă anumite caracteristici (conceptul de „tragedie” sau „sonet” se aplică tuturor operelor care răspund la caracteristicile care definesc aceste caracteristici). genuri. , indiferent de numărul acestor lucrări sau că nu există mai mult de un singur exemplu în lume); desemnează un concept care ar fi acceptat de toată lumea și în orice moment (și nici Antichitatea, nici Evul Mediu nu au cunoscut genul „sonet”). Ceea ce este în discuție aici, deci, este o universalitate istorică și nu o universalitate logică sau metafizică.
Această poziție s-a dezvoltat în estetică pornind, mai ales, de la romantismul ienei, care a introdus cerința de a judeca fiecare operă după propriile criterii; În același timp, artele sunt emancipate de regulile și formele tradiționale pentru a reflecta experiențele modernității. Chestionarea genurilor este plasată din nou în centrul reflecției istoriciste a lui Benedetto Croce, care este inspirat de Hegel. Potrivit acestuia, noțiunea de gen împiedică judecarea fiecărei opere în funcție de valoarea ei intrinsecă. Croce ignoră, însă, ceea ce este universal în genuri, ceea ce supraviețuiește negației lor, transformării lor. Această dialectică a universalului sau particularului se află în centrul reflecțiilor lui G. Lukács asupra formei romane, ale lui W. Benjamin despre drama baroc și ale lui Th. W. Adorno despre formele muzicale. Estetica secolului al XX-lea participă, foarte frecvent, la nominalismul înțeles în acest sens II. opus sensului l. Termenul este studiat în Teoria Estetică a lui Th. W. Adorno. Pentru el. arta a avut întotdeauna tendința de a salva particularul și, prin urmare, de a adapta genurile universale la această cerință. El nu neagă, însă, genurile în care se cristalizează autenticitatea operelor singulare. Arta secolului XX explodează, prin
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experimentare, toate regulile și toate vechile canoane. Acesta este și riscul tuturor lucrărilor moderne; în lipsa unor canoane consacrate, confruntați cu obligația de a-și inventa tehnicile și regulile, finisajul este mai greu de realizat: «Lucrările deschise» sunt expuse eșecului (vezi Modern și Deschis [IV]). Contrar iluziei conform căreia totul este posibil, criticul din ce în ce mai specializat stabilește, însă, criteriile care fac posibilă distingerea între un nominalism gratuit, fără formă, și o consecventă lucrare de elaborare care nu se supune nici unei idei preconcepute.
Cu toate acestea, trebuie remarcat că în prezent termenul de nominalism pentru a desemna o astfel de poziție a fost contestat, din cauza ambiguității și a posibilelor încrucișări între sensurile / și II. Ignoranța indicată mai sus în cazul lui Croce provine, poate, din ceea ce înseamnă nominalist în ambele sensuri ale termenului. Dacă unii autori au considerat nominalişti, în sensul II, creatorii (cum ar fi Shakespeare cu privire la vechea concepţie a dramei, precum Watteau, care se supune doar experienţei şi imaginaţiei sale pentru a impune noul gen de „sărbătoare”) galante”). , aceasta nu implică în niciun fel că inovația exclude orice conceptualizare abstractă. Astfel, Diderot, care a definit geniul*, așa cum a făcut și Kant, prin respingerea tuturor regulilor pe care nu le-a impus el însuși, atunci când a fost creată drama burgheză, a înzestrat acest nou gen cu un concept clar și clar abstract. Și chiar și această noțiune de tragic cotidian, de tragic care nu caută distanțarea în timp sau spațiu, ci, dimpotrivă, înrădăcinată în epoca în care trăiesc autorul și privitorul, este în mod clar un universal aplicabil oricărei epoci. , întrucât fiecare epocă este neapărat modernă pentru cei care o trăiesc. Și se poate concepe un nou gen care nu a fost folosit de mai multe ori, într-o lucrare unică în acest gen; ceea ce nu înseamnă că ideea abstractă a acestor legi ale genului nu a existat odată aplicată.
Prin urmare, este regretabil că doi termeni diferiți nu au fost folosiți pentru a desemna două teorii diferite. RR/AS
> Universale/Universale.
NON-FINIT. Expresie italiană adoptată în spaniolă care desemnează în artele plastice nu ceea ce este neterminat, ci ceea ce nu este conturat, ceea ce nu are acel tip de finisaj pe care unii îl atribuie destul de arbitrar gustului burghez și care constituie un gen artistic de proastă calitate, cultivat. de către pictorii despre care Whistler spunea sarcastic: „lucrările lor pot fi terminate, dar cert este că nu sunt începute”. Non-finitul este stilul a ceea ce sugerează mai degrabă decât reprezintă; valoarea sa constă în prospețimea schiței; selectați esențialul printr-o lovitură simplă și directă, sau prin intermediul
pată, sau masă, fără să ne oprim asupra detaliilor secundare. EAS
> schiță.
NON-SENS. În principiu, acest termen desemnează ceea ce nu are sens; Cu toate acestea, de fapt, este folosit frecvent pentru a desemna ceea ce are un sens incoerent sau ilogic. Non-sensul, interpretat în acest fel, a fost cultivat în literatură ca un element neobișnuit* sau comic*; deși, dacă poate implica resurse de extravaganță, trebuie recunoscut că pentru a prezenta un sens extravagant trebuie să aibă un sens, astfel încât termenul de non-sens să nu fie lipsit de improprietate. AS
NORDIC. Situat în nord și, mai ales, în nordul Europei. Termenul a fost introdus în limbajul esteticii prin preromantism*.
I - Simț preromantic
Acest sens privește estetica literară și rămâne destul de confuz din punct de vedere istoric și lingvistic: literaturile celtice, scandinave și germanice, slab diferențiate și situate într-un alt timp foarte vag, sunt grupate confuz ca nordice. Intenția estetică era însă mai clară: de a arăta că lumea greco-romană nu fusese singura care poseda o literatură apreciabilă și categorii estetice demne de interes. Din acest motiv, în comparație cu lumea clasică mediteraneană, s-a constituit o lume nordică antitetică: o lume eroică și sentimentală, fabuloasă și melancolică, impregnată de ceață și lumina lunii, dominată de Ossian, „Homerul Nordului”. Mme. de Staël a răspândit pe scară largă această concepție.
Secolul al XIX-lea a distins ambele elemente diferite, amestecate sicretic, în noțiunea preromantică de „nordic”. Deci termenul a luat mai multe sensuri diferite.
> Ossian.
II - Simțul bazat pe mediul fizic
Sensul anterior își lua rațiunea de a fi din „teoria climelor”, susținută în special de Montesquieu. În secolele al XIX-lea și al XX-lea această teorie a fost modificată, dar a provocat o tendință de a lega istoria de geografia fizică (ceea ce poate fi văzut, de exemplu, în obiceiul de a începe o lucrare despre istoria unui popor prin descrierea peisajul natural al terenului lor); iar estetica a fost influențată de aceasta. În consecință, regiunile din nordul Europei ar avea o anumită formă de artă și literatură datorită particularităților situației lor: nopțile foarte lungi de iarnă ar induce o retragere în sine și o literatură de introspecție sau nostalgie; atenuarea luminii ar da naștere unei dorințe de a compensa această cenușie prin intermediul unor culori strălucitoare și deschise etc.
III 	- Simtul lingvistic
Alături de considerentele de latitudine, nordica a fost definită și ca un grup de limbi înrudite, care nu coincid exact.
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minte cu criteriile de mai sus. Literaturile nordice sunt literaturile daneză, suedeză, norvegiană și islandeză. Nordic devine aproximativ sinonim cu scandinav. În orice caz, printre aceste literaturi există trăsături comune care nu se datorează numai limbii, ci relațiilor istorice strânse dintre națiunile vecine și trăsăturilor civilizaționale comune. Aceasta ne duce la ultimul sens.
IV 	- Simțul bazat pe forme caracteristice comune
În acest caz, sub denumirea de nordic, sunt grupate forme de artă întâlnite în regiunile civilizației scandinave sau care au experimentat influența acestei civilizații, în măsura în care aceste forme de artă au caracteristici comune care nu se regăsesc identic în altă parte. Au fost considerate nordice, de exemplu, unele tipuri de biserici din lemn, unele motive din lemn sculptat, gustul pentru împletire care se succed până când formele animale sunt reduse la împletire, unele ritmuri de dans, teme legendare sau folclorice și caracteristici comune datorate. la o civilizație a țăranilor, pescarilor și vânătorilor, care influențează literatura și arta. AS
REGULĂ. Din latinescul standard, pătrat și, în general, orice instrument care este folosit pentru a trasa linii după un unghi fix —și, la figurat vorbind, principiu care trasează o linie de acțiune—.
Arta poate ajunge să se supună unor norme non-estetice, datorită faptului că este cufundată în întreaga viață socială. De exemplu, în pictură, dimensiunea și formatele pânzelor sunt normalizate, materialul are standarde de calitate. Un disc se supune unor reguli pentru a putea trece prin orice dispozitiv; aceasta impune o limită de timp fixă pentru ceea ce doriți să înregistrați pe disc, ceea ce poate influența lucrarea înregistrată sau performanța acesteia (de exemplu, o temă care i-a plăcut compozitorului este ștearsă).
Pot exista si norme estetice? Le regăsim în principiile stilurilor*, în legile unui gen. Dar acestea sunt (pentru a folosi terminologia kantiană) imperative ipotetice. Dacă vrei să scrii o sonată, sau un colind, trebuie să te conformezi principiilor care definesc aceste forme; dar nu există nicio obligație de a compune colinde sau sonate de Crăciun. Și în afară de acest tip de cazuri, cu greu pot fi considerate norme estetice. Cu siguranță, regula anterioară acțiunii nu este compatibilă cu realizarea unei opere originale, unice, cu o capacitate inventiva care își produce singur legile. AS > Canon, Modul.
NOSTALGIE. În greacă, răul întoarcerii; este plângerea pentru un pământ absent căruia cineva simți că îi aparține, în timp ce locul prezent pare străin, gol și plictisitor și mai puțin real decât
absentul. Acest sentiment este în sine estetic, deoarece dă farmec și frumusețe țării pierdute și în ea generează imagini precise, cultivate, aproape ca elaborarea unei opere de artă.
Dar nostalgia devine o sursă de adevărată inspirație artistică (de foarte multe ori poetică) atunci când face ca starea de reprezentare mentală să treacă dincolo de a desfășura o lucrare eficientă, unde absentul devine cu adevărat prezent deși, pe de altă parte, rămâne aureolat . Munca pe care o contemplă alții îi poate determina să participe în același timp la nostalgie și, odată cu ea, să apară, din punct de vedere moral, acelei țări față de care au fost străini.
O asemenea dragoste pentru pământul îndepărtat (pentru a-l cita pe Jaufré Rudel) nu este rezervată teritoriilor regale; se poate experimenta nostalgia unei patrii imaginare sau mitice, căreia opera de artă îi conferă o existență la fel de intensă precum cea pe care ar primi-o dacă ar exista material. AS NOTAȚIE / NOTĂ. Notează indica, înregistrează, ce se întâmplă; nota realizata face posibila urmarirea a ceea ce se intampla intr-un mod mai mult sau mai putin complet, ajuta la amintire, in timp ce memoria risca sa fie stersa.
1 	- Literatura
Caracteristica notei este concizia sa, de a prinde din mers ce se întâmplă (se vorbește chiar de un stil de note atunci când solicitările de viteză, fără a compromite claritatea, scuză incorectitudinea sau neconcludența formulării). Notele au, de asemenea, frecvent caracterul unor mici pensule independente, nesistematice. Cu toate acestea, ele pot constitui un gen literar (de obicei după o revizuire în vederea unei formulări îmbunătățite); notițe de călătorie, notițe despre o problemă, o temă de reflecție... au caracterul plin de viață al celor care sunt văzute, observate și gândite imediat, chiar în momentul de față; au un interes să surprindă un gând pe măsură ce apare, să surprindă evenimentul în direct. AS
II 	- Muzica
Notația, simbolizarea convențională a sunetelor unei opere, a selectat într-un mod aproape concertat ceea ce ar putea răspunde cel mai bine cerințelor estetice succesive ale artei sonore. De remarcat că notația există doar la popoarele care au scriere și că, inițial, a fost modelată de preferință din literele alfabetului, sau semnele, precum accentele, care permit omologarea dimensiunii liniare sau secvențiale. a enunţurilor vorbite, cu excepţia, mai ales, a timbrelor. Dacă muzica occidentală a dezvoltat la maximum tratarea tonurilor, în detrimentul altor dimensiuni, este pentru că acest parametru a fost cel mai ușor de notat.
Notele, semne proprii pentru a reprezenta un sunet muzical, au fost codificate în Occident într-un mod din ce în ce mai complex până la începutul secolului al XV-lea, apoi au fost simplificate prin
834 / ROMAN SCURT
influența tiparului, și cu atât mai mult cu cât au necesitat folosirea caracterelor mobile, care au obligat cititorul să individualizeze fiecare sunet de la sine (pentru a evita această fragmentare și pentru a menține o notație globală a unui set, mult timp acesta a fost copiat și a înregistrat muzica, fără a o tipări). Concepția analitică a muzicii își găsește apogeul în unele partituri actuale care scriu separat diferiții parametri care definesc un sunet acustic.
Secolul al XX-lea a căutat să echilibreze notațiile, în diverse moduri, și a avut tendința de a relativiza preponderența parametrului de înălțime (cf. E. Souriau, La correspondance des arts, cap. XXXI, De l'ecriture musical rationelle). Dar cercetarea a fost favorizată de inventarea și difuzarea tehnicilor de reproducere și stocare a sunetului electro-acustic. Muzica pare, în prezent, extrem de potrivită pentru experimentarea cu noi proceduri de notație, în special legate de calcul . Dar operele în sine tind să fie identificate, ca simple circuite electronice produse direct de compozitori, cu instrumentele; la limită, noile notații ar fi o problemă de realizare sau tranzacționare a instrumentelor, ceea ce ne obligă să reconsiderăm problema scrisului.
DC
III 	- Dans
Din secolul al XVI-lea, s-au făcut încercări de înregistrare a dansului. Cele mai vechi sisteme se mulțumesc să găzduiască cât mai bine simbolurile pașilor pe muzică (Orchesographie de Thoinot Arbeau, 1589). Sistemul lui Feuillet (1700) folosește modele evocatoare de pași aranjați după coregrafia replicilor. S-a adaptat bine la tehnica vremii și permite cercetătorilor contemporani să restaureze cât mai exact dansurile secolului al XVIII-lea. A făcut obiectul unor teze de doctorat. Complexitatea tot mai mare a dansului face ca aceste procedee să nu fie adecvate notării formelor cele mai recente. Sistemele inventate de la sfârșitul secolului al XIX-lea, dintre care cel mai important este Labanotația, se bazează pe un principiu total diferit: notarea nu a pașilor de dans, ci a elementelor mișcării. Prin urmare, ele pot fi aplicate la toate tipurile de dans contemporan, și chiar la orice mișcare. Dar având în vedere complexitatea parametrilor care trebuie remarcați, aceștia sunt foarte complicati și pot fi citiți doar de specialiști. Oricare ar fi perfecțiunea lor, pot fixa doar elementele tehnicii și nu ceea ce depinde de concepția estetică.
În prezent, susținătorii notației se opun celor care apără înregistrarea cinematografică sau videocaseta. De fapt, cele două sisteme sunt, într-un anumit fel, complementare, deoarece sunt aplicate unor elemente diferite ale dansului. Problema fixării dansului se referă la implicații multiple, de ordin estetic,
dar și legală, întrucât fixarea este necesară pentru stabilirea unui drept de autor. GP 5- Personaj [ni], Scriitor, Scor.
ROMAN SCURT. Un roman (nouvelle) este, în principiu, informația sau relatarea unui eveniment real recent. În secolul al XV-lea am ajuns să desemnez, în plus, povestea unei povești fictive, dar spusă ca o anecdotă recentă. Romanul și nuvela sunt apoi folosite practic în mod interschimbabil. Începând, mai presus de toate, cu succesul Romanelor exemplare ale lui Cervantes (1613), succesul însăși termenului de roman a fost asigurat (în secolul al XVII-lea genul părea uneori specific spaniol). Romanul scurt, acum separat de nuvela, a devenit un gen foarte cultivat în secolele XIX și XX.
Un roman scurt este, așadar, o poveste care se formează ca un roman scurt, în care acțiunea este contemporană și plauzibilă. Granița dintre roman și roman scurt este oarecum imprecisă, nu există mare diferență între un roman lung și un roman scurt; deși, în general, un roman scurt are puține pagini. Rațiunea ei de a fi este de a combina concizia poveștii cu un conținut bogat în sens: într-o formă condensată, prin câteva pensule, se desenează o atmosferă întreagă, idei și situații psihologice puternice. Romanul scurt este, așadar, comparabil, în ordinea literară, cu ceea ce este schița sau schița în ordinea plastică: niște adnotări, niște trăsături, niște pensule și apare stabilită o realitate completă. AS
>■ Poveste, Roman.
FICTIV. Adjectiv care califică: 7) evenimente asemănătoare cu cele din romane; 2J lucrările care conţin evenimentele menţionate; 3) sentimente și idei asemănătoare cu cele ale personajelor romane; 4) personajele care gândesc așa sau care reprezintă viața în imaginea romanelor. Romanul este genul sau etosul a ceea ce este roman în sensul 1, 2, 3; 4 este mai rar ca nume, deși există (Rostand, Los Novelescos).
Termenul se bazează pe o anumită idee a romanului*. Nu se referă la întregul ansamblu de romane, ci la una dintre soiurile sale, judecată ca fiind tipică; mai întâi, romanul cavaleresc, apoi genul mai larg care emană din acesta și care își păstrează etosul: romanul sentimental și de aventură. Se caracterizează prin: 1) predominarea afectivului; intensitatea și noblețea sentimentelor; marele rol al iubirii, dar și al prieteniei și al altor legături cu un ideal; 2) densitatea evenimentelor și paranteza făcută pe repetitiv și cotidian; 3) frecvența extremelor și a idealurilor pure (foarte frumos și foarte urât, sublim și infam) cu privire la mixt și neutru.
A judeca toate acestea ca fiind tipice romanului și, prin urmare, ficțiunii* implică o anumită idee a realității: fictivul nu există decât în contrast cu realul. În plus, termenul este aplicat în mod patronizant; o persoană nu este lăudată
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spunându-i că este fictiv; genul fictiv este uneori judecat inferior, nedemn de un spirit adult (care ar prefera romanul psihologic sau romanul de idei). Această atitudine conține o filozofie implicită.
O atitudine uneori intelectualistă, și cu atât mai mult, utilitarista, condamnă romanul ca pe o iluzie. Întâlnirea lui cu realitatea produce dezamăgiri, uneori comice. Literatura ficțională a lui Amadí sau a Astrée a dat naștere unei literaturi umoristice antiroman: Dialogurile eroilor romanelor, de Boileau, Cavalerul sau mâna de foc, de Beraumont și Fletcher, Antiromanul sau ciobanul extravagant, de Charles Sores etc. și, mai ales, nemuritorul Don Quijote de la Mancha.
Dar luând în considerare iluzoria fictivă presupune că viața este plictisitoare, cenușie, alcătuită din preocupări utilitare și mediocritate. Un curent „realist” (vezi acest cuvânt), care prezintă întotdeauna o realitate meschină, poate fi și o denaturare a realității. În plus, de ce să respingă fictivul celor care știu perfect să distingă imaginarul de real? Secolul al XVII-lea, atât de însetat de adevăr, a fost un mare admirator al ficției.
Prin urmare, romanul a fost condamnat în numele moralității. Un curent religios și pedagogic vede o senzualitate ascunsă în această prețuire a iubirii, care este respinsă. Acest curent predică smerenia, sau se teme de dezamăgire, pentru personajele destinate unui destin mediocru (cu destinații înalte rezervate altora, se pare).
Pe de altă parte, condamnarea morală a ficțiunii, iluzorii, se explică mai bine atunci când împiedică să vedem realitatea așa cum este, făcându-ne să credem că este mai frumos, mai măreț și mai nobil, în timp ce marile acțiuni și sentimentele nobile sunt încă de construit. . Croitoarea fictivă care se așteaptă ca viața să-i ofere marea dragoste și aventuri frumoase pe platou este scutită de orice efort. Somnul romantic îți poate distruge energia.
Cu o oarecare logică este posibil să se demonstreze partea de exercițiu zilnic implicată în marile acțiuni ale literaturii de ficțiune; subliniază că bucuriile pot fi așteptate mult timp pentru care nu ridicăm un deget pentru a le atinge. Aici relația dintre ficțiunea ficțională și viață este inversată. Romanul dă un dinamism, prin contagiune a fictivului pe real, și indică unele modele; arta ajută aici să acţioneze asupra realităţii pentru a o transforma. AS >- Evasion, Saga [ni.
NOD. Termen de dramaturgie clasică, preluat din Luetica lui Aristotel: constituie interferenţa forţelor care acţionează în direcţii diferite în diegeza*, a cărei împletire determină tensiunea fundamentală a piesei. Deznodământul constituie, deci, rezolvarea acestei tensiuni. Problemele estetice ale nodului dramatic sunt studiate în articolele Complex, Denouement, Classic Dramaturgy, Epitasis, Enredo, Protasis and Dramatic Situation. Termenul-
niciun nod, care provine din teoria teatrală, nu a fost extins ulterior la roman și cinema.
AS
NOU. Este nou ceea ce apare sau există pentru prima dată sau pentru scurt timp. Noutatea este starea a ceea ce este nou, o noutate este ceva nou. Vedem că nu există noutate decât în raport cu timpul; nimic nu este nou în sine și într-un absolut; pe măsură ce timpul trece, noul devine vechiul.
Noutatea în artă și literatură a fost considerată în moduri foarte diferite în funcție de țări și epistole. Pentru unii, noul este suspect; A califica o lucrare ca nouă înseamnă adesea să o acuzi de lipsă de soliditate, seriozitate și informații bune. În alte vremuri, ca la noi, noutatea pare, mai degrabă, o valoare în sine.
Aprecierea noului poate fi consecința unei credințe în progres, așa cum a avut loc în secolul al XVII-lea odată cu disputa dintre antici și moderni, sau în secolul al XIX-lea. Cu toate acestea, ideea unui progres liniar al umanității nu pare foarte aplicabilă domeniului artei. Mai justificată este observația că, în materie de artă, noul denotă o calitate a invenției și a imaginației, și o apariție a valorilor. Dar acest argument trebuie calificat. Cel care are o idee nouă nu percepe interesul pentru ea singur, iar utilizarea ei poate veni mai târziu; noutatea se diluează apoi în etape succesive.Și, pentru a beneficia de prestigiul noului, autorii urmăresc, mai mult sau mai puțin servil, lucrările cele mai recente care contribuie cu ceva original devenit la modă; atunci nu mai există invenție adevărată. Mai mult, poate fi nou, în ceea ce privește obiceiurile sau modele, reluarea stilurilor sau genurilor anterioare care au fost mai mult sau mai puțin uitate. În consecință, se observă că noutatea este un fapt de relație istorică, dar că prin ea însăși nu este suficientă pentru a forma un criteriu de judecată estetică. AS
>• Contemporan, Intrepid, Modern, Premergător, Progres.
NUMĂR / ARMONIOS. Cuvântul număr are multe semnificații, singurul care este propriu-zis estetic este cel în care desemnează pentru artele limbajului un ritm larg și armonios care se bazează pe aranjarea cuvintelor. Este, deci, armonios ceea ce prezintă această calitate (se spune mai ales despre un vers, sau despre o perioadă oratorică). AS 6 Cadence.
NUMĂR DE AUR. Acesta este numele dat numărului irațional, л/ș + 1 , adică 1,618..., care este relația 2 dintre două mărimi inegale când cea mai mică este la cea mai mare cât cea mai mare este la suma celor două. . Împărțirea unui segment astfel încât cele două părți ale sale să formeze o astfel de proporție (secțiunea de aur) se numește împărțire în raport median și extrem. Numărul de aur, sau numărul w, este de asemenea
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relația dintre latura unui pentagon obișnuit și diagonala acestuia și tăierea a două diagonale ale acestui pentagon, care formează pentagonul sau pentagrama în formă de stea (căreia i-au fost atribuite multe proprietăți magice). Toate aceste construcții destul de subtile pot fi realizate cu riglă și busolă.
Aceste intuiții matematice au fost stabilite progresiv din lucrările matematicienilor antici asupra numerelor și proporțiilor iraționale și au fost adesea dezvoltate într-un context platonician sau platonizant al cercetărilor asupra rolului proporțiilor în constituția lumii și a omului. Primele texte care dovedesc cunoașterea numărului de aur sunt din secolul al XIII-lea (în special Comentariul Campanus la Euclid al lui Novara). Luca Pacioli (circa 1445-1517) a numit Secțiunea de Aur „Proporția divină” (asta este titlul lucrării pe care i-a dedicat-o în 1498, publicată în 1509); o situează, în detaliu, într-un set de idei platonice și considerații teologice; De asemenea, a exercitat o mare influență asupra artei timpului său, de la Leonardo da Vinci la Albrecht Dürer, a cărui Melancolie este construită pe Secțiunea de Aur.
Această proporție produce într-adevăr o impresie de mare armonie. Primele investigații de psihologie experimentală, în secolul al XIX-lea, cu Fechner, au arătat că această proporție pare adesea deosebit de corectă.
Mulți artiști l-au folosit, în special în pictură și arhitectură.
Totuși, în jurul Numărului de Aur s-a format un întreg misticism, în afirmații cel mai adesea riscante, și care răspund la ceea ce J. Baltrusaítis, în La quête d'Isis, numește „legenda mitului egiptean, pe care o face lucruri. vezi unde nu sunt.” Nu auzim deseori repetat, de exemplu, că „Herodot a spus că Numărul de Aur a fost înscris în Marea Piramidă”? Este suficient să ne referim la textul lui Herodot despre Piramide (Istorie, Cartea II, CXXIV ss.) pentru a verifica că în el nu se spune nimic despre el. Pentru a găsi Numărul de Aur în documente, unii oameni au folosit fotografii pe care erau trasate linii, fără a ține cont de relația dintre grosimea liniilor și scara reproducerii. Și în sfârșit, mulți oameni, gândind că Numărul de Aur creează frumusețe, ajung la concluzia că toată frumusețea presupune prezența Numărului de Aur, când această concluzie nu are valoare logică.
În consecință, un cercetător în estetică nu ar trebui să cadă în astfel de aberații. Cu toate acestea, fapte pozitive se regăsesc în studii riguroase (vezi, de exemplu, lucrările lui Matila Ghyka, Elisa Maillard, Charles Bouleau). Din punct de vedere strict estetic, Numărul de Aur deschide resurse vaste din care mulți artiști au putut extrage efecte de mare valoare. AS
> Canon, Proporție [пі].
UVERTURĂ. Introducere, instrumentală sau orchestrală, într-o operă mai mare de muzică instrumentală (Suite, Concerto grosso) sau muzică lirică (operă, operă comică, operetă, zarzuela). Uvertura a apărut la începutul secolului al XVII-lea cu Monteverdi; dar forma sa nu începe cu adevărat să prindă rădăcină până la uverturile „franceze” din secolul al XVIII-lea, care sunt compuse inițial dintr-o măsură binară lentă (pavană) și o măsură ternară fericită. Structura uverturilor devine progresiv mai complicată, până când a căpătat complexitatea unei sonate alegro inițiale; etapa ulterioară - și fără îndoială ultima etapă - a acestei evoluții este atinsă cu „uvertura de concert” a romanticilor (Tragical Overture, de Brahms), care nu mai „deschide” niciun fel. dramă sau intriga, dar, beneficiind de o putere evocativă sui generis, dă naștere poemului simfonic.
OBIECTIV / OBIECTIVITATE. Obiectivul se opune subiectivului: atunci când un subiect gânditor gândește ceva, ceva, care este, prin urmare, obiectul gândirii sale, se numește subiectiv, care, în această gândire, privește în mod propriu subiectul (și care, în consecință, variază de la unul . supuse altuia atunci când ambele sunt diferite, de exemplu, în punctele lor de vedere, gusturile, obiceiurile etc.); ceea ce provine din obiectul însuși se numește obiectiv, indiferent de caracteristicile subiectului (și care, prin urmare, este același pentru toți subiecții care gândesc la același obiect). Prin extensie, un spirit care nu se lasă purtat de subiectivitatea sa (și mai ales de afectivitate) este considerat și el obiectiv, ci mai degrabă vrea să gândească obiectul într-un mod valabil pentru toate spiritele. Obiectivitatea este, în estetică, o noțiune fundamentală: efortul esteticianului constă, de fapt, în aplicarea unei reflectări critice și integrale intelectual asupra obiectelor, care de multe ori pot conține elemente subiective în sine; în acest caz, obiectivitatea corespunde, deci, esteticii şi estetului.
Un mijloc de căutare a obiectivității este utilizarea metodelor științifice în observare și experimentare. Lucrările artistice, reacțiile oamenilor la aceste lucrări, constituie realități; ele există dincolo de spiritul estetului care le studiază. Acesta din urmă, așadar, va încerca să le recunoască și să le descrie în cel mai exact mod posibil (nepunându-și în joc propria subiectivitate, chiar dacă faptele pun în joc subiectivitatea persoanei studiate, de exemplu, în măsura în care acesta este subiect).percepe, are reactii afective etc.). Estetul urmărește, de asemenea, să stabilească, prin metode solide din punct de vedere epistemologic, relațiile funcționale sau cauzale care pot exista între aceste realități.
O altă modalitate de estetică obiectivă este conceptualizarea și logica relațiilor dintre concepte. Esteticianul încearcă să definească caracteristicile obiectelor estetice (opere de artă etc.) și relațiile dintre aceste caracteristici. De exemplu, studiază forme* (vezi Morfologie și structuralism/, studiază și categorii?, genuri? etc. Obiectivitatea rezidă în rigoarea analizei, dar și în claritatea și rigoarea logică a relațiilor dintre concepte (clasificări, etc.) Compunerea unui tablou, dispunerea diegetică a forțelor într-o piesă, faptul că un roman își susține diegeza din punctul de vedere al unuia dintre personajele vorbind la persoana I, sunt, în acest fel, fapte cuprinse. în lucrare și pe care estetul le consideră în sine, independent de orice reacție subiectivă. Această ramură a esteticii are, de altfel, prelungiri în estetica metafizică, atunci când este pusă sub semnul întrebării de modul de existență al entităților analizate astfel: concepte simple sau adevărate. noumene, lucruri în sine și nu mai simplu obiecte de gândire?
Vedem, deci, că estetica este obiectivă în măsura în care este o disciplină descriptivă, chiar și atunci când pleacă de la experiențe trăite și fenomenale. HT/A. S.
>■ Estetică, Experimental, Știință, Subiectiv.
OBIECT. I - Sensul filozofic (spre deosebire de subiect): ceea ce există în afara noastră, dar este gândit de noi. Obiectul unei științe, obiectul esteticii, este ceea ce studiază, pe ce se concentrează investigațiile sale. Ceea ce vine de la obiect este obiectiv, spre deosebire de subiectiv, care vine de la subiect.
>■ Estetică, Obiectiv, Subiectiv.
II - În limbajul comun, un lucru material neînsuflețit de dimensiuni mici se numește obiect; termenul este folosit, în prezent, pentru a desemna ceva de dimensiuni reduse cu funcție decorativă în amenajarea unui interior; în acest sens tinde să înlocuiască baublea, care a căpătat o nuanță de minimizare. AS
>• Bleucă.
SANTIER. / - Obra, care provine din latinescul opera, muncă, ocupație, și-a moștenit majoritatea semnificațiilor sale de opus: muncă, dar și rezultat al muncii, obiect manufacturat. Este în acest ultim sens când devine un termen de estetică: din acest motiv, conceptul de muncă poate fi analizat în felul următor:
1/ Un lucru material, care există obiectiv, și este perceput prin simțuri. estetica
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a găsit în studiul lucrărilor un factor de obiectivitate; vezi Estetica.
Dar este necesar să distingem două tipuri de lucrări. În unele arte, autorul este și cel care execută opera, iar opera este percepută așa cum provine din mâinile artistului (pictură, gravură, sculptură...). În alte arte, opera are, ca să spunem așa, mai multe niveluri de existență: în muzică, de exemplu, partitura scrisă de muzician este deja o operă; poate fi citit și determina imagini auditive; dar, întrucât se ocupă de sunete percepute, lucrarea necesită o execuție, care constituie în același timp o lucrare de gradul doi. Opera compozitorului are, deci, cum spune E. Souriau, „corpuri de înlocuire”; totusi, noteaza M. Dufrenne (Phénoménologie de l'expérience esthétique, partea 1, cap. II), «trebuie sa admita si un adevar al operei, independent de executie sau anterior acesteia... Aceasta fiind a operei execuţia o dezvăluie prin efectuarea ei... Lucrarea se împlineşte în execuţie, dar instituie în acelaşi timp execuţia în care se îndeplineşte».
2 	/ Rezultatul unei activități productive
Etimologia o indică, deoarece este ideea de activitate productivă pe care rădăcina latină op- o dezvăluie în toate derivatele sale. Pictorul lucrează la ceea ce face cu mâinile sale și produce un obiect; dar, chiar și în cazul în care nu există o elaborare manuală, de exemplu în cazul poetului sau al muzicianului care compune mental, există întotdeauna o operație a artistului de a determina natura precisă a ceva concret (în acest caz, o set de imagini auditive) care nu ar fi existat fără el. În acest sens, opera este întotdeauna o realizare a artistului, indiferent de disciplina sa.
3/ Rezultatul unei activități a spiritului
Oricare ar fi importanța realizării materialelor în opera de artă, acesta este ghidat de un gând. Pictura este un lucru mental, a spus Leonardo da Vinci. Dar aceasta situează problema rolului intenției producătorului în faptul că nu a făcut doar un lucru, ci o operă. «Când scriu unui prieten să-l invit la cină, scrisoarea mea este, în primul rând, un instrument de comunicare; dar cu cât acord mai multă atenție formei scrisului meu, cu atât ea tinde să devină o operă de caligrafie; cu cât sunt mai atent la forma limbajului, cu atât ea tinde să devină o operă literară sau poetică” (Panofsky, Meaning in the Visual Arts): Dar nu depinde opera și de intenția receptorului? „Ceea ce cere opera de la receptor este, în același timp, consacrarea și desăvârșirea ei”, publicul este „martor”, dar lucrarea așteaptă ca acesta „să participe la joc... ceea ce lucrarea așteaptă de la receptorul răspunde la ceea ce i-a plănuit... a fi martor înseamnă a interzice să adaugi ceva operei, întrucât opera se impune privitorului la fel de imperios ca și creatorului. Fără îndoială, publicul are și libertatea de a interpreta, nu mai participă la ea, ci înțelegând-o, până la punctul în care semnificația operei și însăși densitatea ei variază în funcție de ceea ce găsesc în ea diverșii spectatori.
ea. Dar ceea ce găsesc ei este în ea» (M. Dufrenne, op. cit., 1 parte, cap. III). S-a putut vorbi și de o „inepuizabilitate” a operei, care conține în sine un număr infinit de interpretări. În acest caz, poate interveni o observație a lui Marcel Mauss (Manual etnografic), conform căreia obiectul care este recunoscut ca atare de un grup social definit este o operă de artă. În sprijinul acestei teze, se verifică că, de fapt, în funcție de locuri și timpuri, anumite obiecte își schimbă statutul. Aici punctează toate criticile care văd decizia de a legitima cutare sau cutare obiect ca exercițiu de putere, chiar și un abuz de putere, al grupului dominant. Dar, oricare ar fi opțiunile filozofice sau ideologice ale fiecăreia, toate coincid în recunoașterea, implicit sau explicit, că calitatea adăugată unui obiect, atunci când vedem o lucrare în el, este o valoare. Iată ce rămâne de precizat pentru a desăvârși definiția.
4 	/ O ipseitate
Cu acest termen, scolastica a desemnat esența unei ființe individuale, ceea ce face ceva în sine (ipse).
Acum, ipseitatea lucrării are multe caracteristici.
a) 	Opera, pentru a fi cu adevărat însăși și, deci, o operă și nu o juxtapunere a mai multor lucrări, conține în mod necesar o normă care o raportează la sine și o delimitează față de restul lumii; iar acesta este un principiu de organizare internă. Din acest motiv, opera a fost adesea comparată cu o ființă vie.
b) 	Opera apare apoi ca un sistem organic de cereri. Interiorul cere, față de sine, în timp ce părțile sale se revendică reciproc. Cere și față de autorul ei: opera proiectată, „un monstru de hrănit”, cum spune E. Souriau, „exploatează, ca să spunem așa, sufletul artistului, îi cere și își dirijează în el propria creație” (L'Ombre de Dieu, cap. VII, Création et instauration [vezi articolul Ange de l'oeuvre]). .
c) 	Este vorba de a căuta motivul pentru care opera, ca individualitate și valoare autonomă, ar fi putut fi considerată ca entitate vie. Dacă opera nu este un lucru simplu, opoziția dintre ambele realități «este aceeași cu cea dintre un lucru și o persoană... Sunt cu unul dintre prietenii mei, în atelierul lui, față în față cu el; suntem doi: eu și prietenul meu. Prietenul meu se așează la pian și începe să cânte la Patetică. Din acel moment, suntem trei în cameră: prietenul meu, eu și Pathétique... Fără îndoială că, în opera de artă, acel corp fizic care o înzestrează cu conținut de lucru nu este „fenomenul” și „manifestarea” a tot ceea ce este mai mult în ființa lui, aceasta mai mult pe care nu putem, fără să comităm o gravă lipsă de gândire și de limbaj, să-l desemnăm altfel decât ca entitate morală (ca să nu spunem sufletul său).» (E. Souriau). , «L'oeuvre tant que personne», în Colloque du centre de recherches de psychology comparative: Problemes de la personne).
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II - Lucrare desemnează, în acest sens, ansamblul lucrărilor realizate de un artist în aceeași tehnică. Se vorbește, în acest fel, despre opera sculpturală a lui Bernin, sau despre opera gravată a lui Dürer. În acest caz, putem constata și caracterul dublu de unitate și pluralitate al operei; dar pluralitatea este aceea a operelor diferențiate, iar unitatea este aceea a concepției și acțiunii unui cineast în cadrul unei tehnici; este, așadar, unitatea relației dintre tehnică și artist. DR/AS
> Artă, Esență, Existență, Neînțelegere.
CAPODOPERĂ. S-a numit o capodoperă, în vechiul regim al corporațiilor, munca pe care a luat-o un clopotar care dorea să fie șef. Prin extensie, acest termen s-a răspândit pentru a desemna orice lucrare de o calitate excepțională, adecvată pentru a-și califica autorul drept profesor.
În estetică, ea a servit în mod tradițional un fel de selecție, evidențiind anumite opere de artă considerate obiecte de perpetuă admirație și chiar imitație, putând servi drept canon al artei. Ar fi clasificat astfel în sculptură, Venus de Milo, sau Pensieroso de Michelangelo, sau în pictură Schimbarea la Față a lui Rafael sau Păstorii Arcadiei de Poussin, sau și în arhitectură Partenonul sau Catedrala din Reims; în muzică, Simfonia în fa diesis minor a lui Haydn („La revedere”) sau Simfonia corală a lui Beethoven (a noua).
Rezervele pe care le poate avea estetul atunci când apreciază operele de artă în fața unui sistem de clasificare atât de brutal sunt de înțeles pentru că duce cu ușurință la un fel de academicism fatal: reținând doar un număr mic de lucrări oferite ca termeni privilegiați de referință estetică; ignora anumiți precursori sau „mici profesori” care reprezintă tendințe și școli de real interes sau cu un viitor mare; scufundând în deznădejde începătorii sau inovatorii, zdrobindu-i cu exemple proclamate ca de neegalat. În plus, se ajunge să considere anumite lucrări odioase, citându-le constant ca capodopere. În cele din urmă, hotărârile de acest tip sunt de obicei supuse revizuirii.
Nu este mai puțin adevărat că anumite lucrări au o importanță deosebită, ceea ce poate atinge diverse motive foarte pozitive. Una dintre cele mai notabile este ceea ce se poate numi „fulgerul paradigmatic”, adică capacitatea de a servi ca exemplu mai mult sau mai puțin perfect și prototip al unui anumit stil, al unui anumit gen artistic și, în special, al puterii de a da o dată care să marcheze apariția, apariția sau perfecțiunea acelui stil sau a acelui gen. Este adevărat că Les Demoiselles d'Avignon inaugurează data anului 1907, precum şi Kammer-sinfonie op. 9 de Schönberg cel din 1906, pentru anumite genuri picturale, respectiv muzicale. Ar fi mai puțin despre lucrări revoluționare (noțiune mereu controversată) decât despre lucrări în care o anumită revoluție apare desăvârșită.
Se poate aprecia permanența anumitor lucrări care încă atrag atenția și contemplarea mult timp după perioada lor de înflorire. O anumită adoptare unanimă a acestor lucrări de-a lungul generațiilor înseamnă că un om cultivat nu le poate ignora cu riscul de a ignora o mie de aluzii, o mie de reminiscențe, o mie de moduri de comunicare între oameni și mediul lor. Nimeni nu se poate numi cu adevărat bărbat astăzi dacă ignoră Infernul lui Dante sau Hamletul lui Shakespeare.
Se vede, așadar, că noțiunea de capodoperă nu este nici subiectivă, nici inutilă, nici periculoasă, dacă se are grijă să o corecteze, evitând acest academicism sau acest exclusivism care trebuie subliniat în primul rând.
Iar prin expresia „un astfel de artist, un astfel de autor, a făcut din o astfel de operă capodopera sa” se înțelege mai presus de toate că a atins deplina măiestrie a artei sale. Acest lucru este legat de sensul original al termenului și nu este total absent din utilizarea obișnuită a cuvântului. ESTE
> Maestru, paradigmă.
MUNCITOR. Cel care lucrează, adică cu activitate de producție, așa cum indică rădăcina latină op. Estetica folosește termenul de lucrător în două sensuri:
I - Muncitorul, în comparație cu meșterul și artistul, realizează material o lucrare sau o parte dintr-o operă pe care nu a conceput-o. Munca însă, ca realitate materială, necesită uneori intervenția muncitorilor, a căror funcție nu trebuie ignorată sau minimalizată, deoarece contribuie la o realizare completă și la o bună calitate.
II ■ Noţiunea de muncitor constă, în acest caz, dintr-un om cu meserie, şi care posedă, înainte de toate, o tehnică solidă, mai ales în dispunerea unui set; Din acest motiv, se spune că o piesă de teatru, o simfonie etc., se fac de mâna unui muncitor, în sens laudativ, pentru a spune că autorul, datorită cunoştinţelor sale de meserie, a ştiut să construiască. o lucrare în care elementele se întrepătrund între ele și în care nu se găsește nicio neglijență. AS
>- Comerț [ш].
OBSESIV. Acela deranjant, care îngrijorează continuu, uneori chiar creând o impresie de angoasă*. Într-o operă de artă, întoarcerea constantă a aceluiași element (motiv muzical, formulă verbală, temă argumentativă diegetică...) poate fi considerată obsesivă atunci când se revine constant la ceea ce, la început, părea că trebuie să se distanțeze, și care, din acest motiv, exercită un fel de vrajă asupra receptorului sau cititorului. Se mai poate spune că un artist este obsedat de o idee, de o imagine, de o preocupare, care nu-i dă odihnă și pare să-i ceară să o facă să apară în opera sa. Lucrarea în perspectivă poate fi și ea obsesivă în sine, atunci când ideea ei bântuie artistul și nu dispare până când artistul nu lucrează la ea. AS
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AGREMENT
I - Definiție
Timpul liber (din latinescul licere, a fi permis) este timpul liber din orice muncă profesională, de care fiecare individ poate dispune după bunul plac.
Paradoxal, latinescul otium (agrement, odihnă) desemnează și munca intelectuală. Această muncă este efectuată de oameni inactivi, care nu sunt considerați profesioniști.
Dar noțiunea socială și morală de agrement s-a schimbat, mai ales, de la începutul secolului al XX-lea. Îmbunătățirea mașinilor, tendința spre automatizare, calificarea tot mai mare a forței de muncă și a managerilor fac inevitabilă o scădere progresivă a duratei de muncă. În plus, într-o măsură mai mică, dar nu din acest motiv neglijabilă, este necesar să se evidențieze o anumită eliberare a treburilor casnice prin intermediul aparatelor de uz casnic.
Așadar, timpul liber a încetat să mai apară ca „un anexă complementar și compensatorie al muncii” (Joffre Dumazedier). Etica agrementului devine aceea a unui echilibru de stabilit între nevoile utilitare ale societăţii şi cererile dezinteresate ale persoanei.
Se pot distinge patru perioade de agrement: la sfârșitul zilei, weekendul, sfârșitul anului (sărbători profesionale) și sfârșitul vieții (pensie). Timpul liber este înțeles ca diversele activități care împreună constituie agrement. Timpul liber a căpătat valoare pentru că face posibilă satisfacerea nevoilor corpului și spiritului, fizice, intelectuale, artistice...
II 	- Funcţiile agrementului
Din unele sondaje efectuate de J. Dumazedier reiese ceea ce s-ar putea numi conceptia celor trei d, adica ca cele trei mari functii ale agrementului sunt cele de odihna, distractie si dezvoltare. Ei sunt de sprijin și, într-o anumită măsură, sunt strâns legați de acest ordin.
Funcția de odihnă este, de fapt, condiția ca celelalte două să existe. Nevoia primordială este de a disipa oboseala fizică sau nervoasă cauzată de obligațiile zilnice; mai presus de toate, cele ale muncii profesionale, și obligațiile vieții civice, variate în fiecare profesie, și care necesită odihnă, tăcere și lenevie.
A doua funcție este cea de divertisment, în sensul cel mai riguros al cuvântului, care înseamnă abandonarea muncii impuse în favoarea unei ocupații liber alese. Dacă funcţia de odihnă «ne eliberează mai ales de oboseală», iar cea de distracţie «ne eliberează de plictiseala» cauzată de sarcini mărunte sau repetitive ÍJ. Dumazeciier) se datorează faptului că alegem sarcini dorite și personale, precum bricolaj, grădinărit etc. Această funcție poate fi tradusă într-o ruptură cu universul cotidian, și chiar în încălcări ale regulilor legale sau morale; Sau, poate fi o căutare a echilibrului printr-o viață complementară și evadare către o lume diferită. Această viață poate fi compusă fie din activități reale, cum ar fi călătoriile, jocurile, sporturile, fie din activități
legături fictive -cinema, televiziune, teatru, romane etc. - pe care le numim divertisment, și care prezintă interes pentru estetică chiar dacă în prezent reprezintă o modalitate simplă de a petrece timpul, de a se „distra” și cu greu contribuie la creșterea valoarea persoanei. De asemenea, este adevărat că gustul pentru distragerile ușoare este suficient exploatat de numeroase companii de divertisment sau de editură și nu este necesar să ne bazăm doar pe faptul că majoritatea indivizilor pot depăși ei înșiși cel mai scăzut grad de gust pe care îl încearcă. menţine. Deși este adevărat că anumite diversiuni sunt capabile să constituie o etapă pregătitoare pentru a conduce spiritul spre forme superioare de artă, nu este necesar să se mizeze pe faptul că majoritatea indivizilor o pot depăși ei înșiși, adică să acceseze cea de-a treia funcție. al agrementului, cel al dezvoltării personalității. Este ieșirea din rutina și stereotipurile impuse de viața profesională și socială pentru a se îmbogăți cu sursele culturii autentice, cu opere literare, arte plastice și muzică. Este modalitatea de a-și elibera în fiecare, pe cât posibil, puterea creatoare și de a-și dezvolta toate abilitățile.
> Distracție.
III 	- Problemele sociologice ale agrementului pentru ascensiunea la cultură şi artă
S-a crezut multă vreme că cel mai mare obstacol în calea difuzării artei și a culturii de masă a fost lipsa timpului. Și este, cu siguranță, motivul invocat de mulți care au fost sfătuiți, de exemplu, lecturi la nivel înalt, vizite la expoziții și prezența la concerte de amploare. În realitate, în general, nu timpul lipsește, ci alegerea unor forme superioare de artă, pe care nu îndrăznesc să le admită de teamă să nu fie judecați greșit. Ei știu că, pentru a aparține elitei, trebuie considerați „oameni de gust”, și împărtășesc ideea larg răspândită că gustul pentru capodoperele de artă este înnăscut. André Malraux, teoretician și director al Caselor de Cultură, a considerat și el că este suficient să ofere publicului larg mijloacele de acces la cultură, astfel încât acțiunea culturală să asocieze oamenii cu mari producții de artă. Eșecul său frecvent nu poate fi imputat unui timp liber insuficient.
Sociologii care au luat ca obiect de studiu difuzarea artei au stabilit incontestabil că ideea unui gust înnăscut era o iluzie și o prejudecată. Nu este necesar să ne gândim că fără o educație individuală și colectivă oricine va fi dispus să înțeleagă arta. De altfel, în Franța, creșterea timpului liber nu a adus până acum o creștere a numărului de persoane educate. Este adevărat că școala s-a democratizat, dar sunt relativ puțini adolescenții care frecventează cursurile, unde profesorii insuflă elevilor o dispoziție reală de a recunoaște valoarea operelor de artă. În plus, predarea se referă aproape exclusiv la opere literare și,
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Dacă această dispoziție este, într-o oarecare măsură, transferabilă tuturor celorlalte arte, este adevărat că este într-un anumit mediu familial unde ia naștere gustul. „Dragostea de artă” rezultă din educație, deși cei care au dobândit-o își dau seama că pentru ei a fost datorită unui dar. De aceea, așa cum subliniază Pierre Bourdieu, „dacă este incontestabil că societatea noastră oferă tuturor posibilitatea pură de a se bucura de lucrările expuse în muzee, mai sunt alții care au posibilitatea reală de a realiza această posibilitate” (Dragostea pentru artă). ). Adevărata problemă nu este timpul disponibil, ci învățarea capabilă să creeze și să dezvolte nevoia culturală. Cea mai amplă anchetă care a fost efectuată asupra culturii muncitorilor, cea a lui R. Kaës în 1968, a arătat că 80 la sută dintre muncitori doreau să aibă aceeași cultură ca și clasele liberale, și nu o cultură specifică a muncitorilor. Dumazedier, la rândul său, declară „că a observat rar mai mult de 10 la sută din muncitori dintre cei care frecventează expozițiile sau teatrul „popular””. Timpul liber în sine este astfel doar un „spațiu de timp”, un cadru și totul depinde de modul în care va fi folosit. Nu există niciun motiv pentru a ascunde faptul că, așa cum spune Dumazedier, „timpul liber este timpul privilegiat al tuturor formelor de decadență și petrecere a timpului liber uman”. Dacă societățile industriale sunt inevitabil orientate „spre o civilizație a agrementului”, așa cum se arată în titlul operei sale principale, problema fundamentală, mai ales în domeniul artei, continuă să fie cea a utilizării acesteia.
L.-MM
AL OPTULEA. Strofă în opt versuri care constituie fie un singur poem în sine, fie o parte dintr-un poem mai lung. Deși suficient de lung pentru a se ocupa de conținut bogat, este suficient de scurt pentru a acoperi acest conținut într-o formă condensată și a fi ușor de înțeles ca o formă completă.
Caracteristica celui de al optulea este de a asigura unitatea radicală a unui grup de opt versuri care tinde să se spargă în două versine. În consecință, are un loc delicat, care este pasajul de la versetul 4 la 5; arta octavei constă în asigurarea unei îmbinări în acest loc și evitarea ruperii. Acest lucru se poate realiza, de exemplu, luând aceeași rimă de două ori la rând în acest loc, ceea ce aduce cu ea, pe de altă parte, simetria dispunerii rimelor în cele două jumătăți; sau făcând o pauză clară puțin înainte sau puțin după locul unde nu trebuie să se rupă octava.
Opta disimetrică evită riscul ruperii în două catrene, și îi asigură unitatea fiind construită cu trei rime, dintre care una asigură relația dintre final și început, dar a cărei dispoziție variază pe parcursul strofei; este cazul celui de-al optulea ababcccb, folosit mai ales de romantici (Hugo a obtinut mari efecte cu el in Le Pas d'armes du roi Jean si in Les djinns). În Spania, însă, modelul de octava romantică (numit octava
acută) baza legendelor lui Zorrilla (tipul ABBÉ: ACCÉ sau ABBÉ: CBBÉ) s-a extins ulterior în America.
În fine, este necesar să se considere separat octava formei aaabcccb, care este mai degrabă o sextină extinsă, și care are resurse lirice enorme. Dar când rândurile 4 și 8 sunt mai scurte, relația cu sextina este și mai clară, iar etosul poemului depinde în mare măsură de această lentoare largă dobândită de tăierea sextinei. AS
OCTOSILABUL. Vers cu opt silabe. Suficient de lung pentru a poseda un ritm intern, este, totuși, suficient de scurt pentru a intra în forme mai mari și clar structurate. Pe de altă parte, a avut mai multe utilizări.
Poezia octosilabică în versuri pereche, foarte flexibilă, se poate adapta la un ritm rapid sau sinuos în propoziții, se poate dezvolta în perioade lungi, se contractă, scoate forme scurte și foarte reușite, se opune vers în vers într-un dialog apropiat și antitetic. Vers narativ, este forma caracteristică narațiunilor din Materia Bretaniei (Chrétien de Troyes etc.); este un metru de lais (Marie de France), de maxime, de trova, de fabule și basme. Este și versul teatral prin excelență, din secolul al XIII-lea până în secolul al XVII-lea: mistere (La Passion de Arnoul Gréban), farse (Le Cuvier, Maitre Patbelin); satire și moralități dramatice (Gringoire), comedie clasică timpurie (Jodelle, Belleau, Grévin); Este metrul comediei spaniole a Epocii de Aur.
Cele opt silabe se pretează și la poezia strofică. În poeziile scurte, precum sextila, are forță și spirit, dar se pretează și pentru epigramă, madrigal și chiar fabulă. Seria de catrene octosilabe poate lua diverse extensii. Ca metru liric, octosilabul este folosit în cântece, în poezii de origine populară (colinde, cople, redondillas și, bineînțeles, romantism). Octosilabul apare și în poeziile de origine cultă, precum catrenul asonant, limericul sau sextila. Cea de opt silabe se combină bine cu alte versuri cu care se află într-o relație simplă cantitativ; astfel, dă ritm, prin secțiuni mai scurte, strofelor sau poeziei în care se integrează cu alexandrini. AS
> A zecea, Sextilla.
ODĂ. Din grecescul ©Sq, cântec. Oda este un poem liric strofic, de cele mai multe ori are funcția de sărbătoare. Contoarele și strofele nu capătă o formă fixă și pot fi foarte variate, deși alegerea lor respectă întotdeauna același principiu: să producă o impresie de înălțare și măreție spirituală. Oda clasică franceză a folosit, mai ales, strofa octosilabică* cu forma ababccdeed, dar această formă, deși frecventă, este departe de a fi singura. Unele ode intercalează metri variați în fiecare strofă. Mulți poeți (de la Ronsard la Victor Hugo) au profitat de diversitatea în lungimea versurilor pentru a-și transforma odele într-un fel de simfonie în mai multe mișcări,
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de exemplu un allegro con fuoco de versuri scurte, strânse, rapide, urmat de un andante de versuri largi și maiestuoase; vezi, de exemplu, cele două ode A la Colonne de Victor Hugo, prima în Odes et ballades și cealaltă în Les chants du crépuscule, sau Oda lui Lorca lui Walt Whitman.
AS
> Ditiramb.
OFICIAL
Aceasta provine de la guvern sau de la orice autoritate de stat care exercită ca atare. Arta poate face obiectul unor măsuri oficiale: legi și reglementări în exercitarea profesiei de artist (mai ales atunci când există repercusiuni fiscale), organizarea unei activități didactice, premii, pensii, comisioane către artiști, subvenții, spații pentru întâlniri, spectacole sau expozitii etc. Pe de altă parte, unele instituții, precum Academiile, pot fi învestite oficial cu o funcție de arbitraj sau de apreciere în materie artistică. Toate acestea au dus la conferirea unui caracter oficial unor poziții estetice.
Cu toate acestea, din cauza unui abuz de limbaj, „oficial” este uneori folosit pentru a desemna ceea ce este de fapt o poziție dominantă. Astfel, „arta oficială” este considerată a fi arta susținută sau susținută de opinia publică a vremii, sau de unele asociații, poate puternice, dar private și fără participare la guvern sau la stat. Această utilizare a termenului oficial este complet improprie.
O idee larg răspândită susține că această „artă oficială” este retrogradă, dușmanul tuturor ideilor noi și fructuoase din domeniul artei. Este adevărat că acest lucru s-a întâmplat uneori, dar și exemplele contrare sunt numeroase. O comisie de stat poate permite unui artist să nu mai depindă de gusturile publicului și să practice liber o formă de artă personală care nu este recunoscută de opinia curentă*. Acesta a fost cazul, de exemplu, cu Delacroix.
>- Academie, Academicism.
LOC DE MUNCA
I - Profesia; profesie manuală, în special de artizan
Artistul „profesionist”, care își câștigă existența exersând arta, se distinge și de artistul amator. Cu toate acestea, estetica preferă termenii „profesionist” și „profesional” pentru acest caz. Expresia „arte și meșteșuguri” este folosită în moduri diferite: în sensul cel mai restrâns desemnează meșteșuguri artistice (ebanisterie, legătorie de cărți, ceramică, bijuterii, tipografie, serigrafie etc.); În sens mai larg, se aplică tuturor profesiilor artistice care necesită ceva material pentru realizarea lor (pictură, sculptură etc.), incluzând uneori acelea al căror material este propriul corp al artistului (dans, comedie etc.). În orice caz, expresia este cu greu folosită în sarcini imateriale (compoziție muzicală, literatură etc.).
Ambiguitatea expresiei este motivul pentru care practic nu este folosită în estetică.
>■ Pasionat, profesionist.
II - Toate lucrările de specialitate care necesită asiduitate și chiar un angajament al propriei vieți a artistului și care duce la un rezultat de calitate.
În acest sens, poate exista un artist „de meserie” fără a fi neapărat un profesionist. „Meseria de scriitor” se aplică la calitatea stilului, dar și la munca constantă, la faptul de a îndrepta o viață spre literatură. Apartenența „la meserie”, în schimb, conferă o competență deosebită la judecarea lucrărilor aparținând unei arte pe care se cunoaște din interior, putând aprecia folosirea diferitelor tehnici.
Ill - A ști să faci, o abilitate dobândită prin exercițiu și experiență.
În acest sens se spune că un artist sau un scriitor „are meserie”. În artele plastice, „comerț” desemnează adesea pricepere manuală, încredere în lovituri, rezultatul unei practici asidue. „A avea o meserie” înseamnă, în orice caz, să nu te împotmolești de probleme tehnice de dispoziție sau de compunere a operei, sau de a nu ști să produci anumite efecte. Astfel, un dramaturg care are meserie construiește solid intriga în fiecare dintre lucrările sale și, mai ales, anticipează și ghidează reacțiile publicului. „Comerț” este uneori luat într-un sens neutru și chiar oarecum condescendent dacă „comerț” se opune originalității sau inspirației; De asemenea, este luată într-un sens laudativ în măsura în care prețuiește calitatea tehnică înaltă a unei lucrări bine făcute, siguranța în utilizarea resurselor artistice și chiar originalitatea în modul de participare la rezolvarea problemelor . Frecvent, acest tip de evaluare se aplică celor care sunt „de meserie” în sensul II. 	AS
> Exercițiu, muncitor [п].
URECHE Organul auzului; mai precis, organele lui Corti situate în ureche sunt sensibile la vibrații și provoacă reacția nervului auditiv, asigurând comunicarea cu creierul.
În artele auzului, adică muzica* și literatură*, se spune despre cineva care are ureche pentru a indica că distinge bine sunetele și este sensibil la calitățile lor; în poezie, a avea ureche înseamnă, fundamental, a percepe bine ritmurile. Există în aceasta o parte de interes natural pentru lumea sunetelor, o parte a bunei funcționări psihologice a organului și, de asemenea, un mic exercițiu și educație a organului, deoarece odată cu antrenament se ajunge să percepe mai bine sunetele, relațiile lor, calitati si nuante.
AS
-^ Absolut [i], acustică, auz, simț ir}, sunet.
OGIVĂ. Nume feminin cunoscut încă din secolul Xin. Denumește un arc în nervură întărită
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între două puncte de sprijin care traversează cheia de boltă și care acoperă marginea creată de reuniune; din două încăperi ale bolţii. Bolta în această formă de nervură este bolta de ogive, în general din patru părți, dar și din șase sau opt. Suprafețele curbate ale încăperilor pot fi împărțite printr-un set de nervuri secundare: arcurile tercelete iau naștere în punctele de sprijin ale ogivelor, iar potcoavele bolții înclinate unesc arcurile tercelete sau perpiene cu cheia de boltă. Totuși, această boltă ogivă complexă nu trebuie confundată cu bolțile cu nervuri multiple -frecvente în stilul Flamboyant-, acestea fiind împerecheate diferit (chapelle du Saint Esprit à Rue, Somme, 1480). Valoarea funcției de susținere a focosului, explicată de E. Viollet-le-Duc, a fost ferm contestată în secolele al XIX-lea și al XX-lea (P. Abraham). Cu toate acestea, acum se acceptă din nou că ogiva a fost, pentru arhitecții gotici, una dintre componentele procedeului lor de apreciere empirică a greutăților și a forțelor construcției.
Datorită expresivității ridicate pe care arhitecții au luat-o din ogivă, arcul ogival este. incontestabil, unul dintre factorii care predomină cel mai mult în imaginea arhitecturii gotice. Ogiva, datorita proportiilor sale, datorita capacitatii de a misca cheile de bolta foarte sus, este in corespondenta cu dorinta de a se ridica, de a triumfa asupra gravitatiei terestre, si produce imaginea unei spiritualitati ascendente. GL
»- Flaming, gotic.
OCHIUL. I În sens propriu, organ al vederii, esenţial, deci, pentru perceperea operelor de artă plastică.
>■ Plastic, Vedere, Vedere.
II - În sens figurat, se spune că, în domeniul artei, sau al unei arte, cineva are ochi bun, sau mai familiar, are ochi pentru... când este observator, știe să sesizeze subtilități. , au gust și judecată. Ochiul este de asemenea interpretat, la figurat, ca un mod de a vedea. AS
»- Gust, Judecata.
ONDAT (linie). W. Hogart, în cartea sa The Analysis of Beauty, publicată la Londra în 1753, a numit linia sinuoasă formată din două curbe opuse care aveau să concretizeze „varietatea compusă”. Linia ondulată ar putea fi reprezentată de un fir de fier care ar fi înfășurat în jurul „formei elegante și variate a unui con”. Prin urmare, curba sa ar varia continuu, dar urmând un principiu constant. Linia ondulată ar fi, deci, linia frumuseții și a grației în același timp.
Este o linie precisă, care exclude atât rigiditatea, cât și bombastul. În domeniul pictural, nu determină un contur*, ci mai degrabă înconjoară un volum care nu poate fi reprezentat pe o suprafață bidimensională. De fapt, apelează la imaginație. „Ondulare și încolăcire
deodată în direcții diferite”, scrie Hogart, „conduce ochiul în mod amuzant de-a lungul continuumului varietății sale”. În felul acesta creează plăcere estetică, pentru că nu este altceva decât o interpretare intelectuală a formei*. „Este gândit, mai mult decât văzut”, mai degrabă decât să îl facă văzut, sugerează mișcare. Matisse a adus un omagiu acestei linii în sculptura sa Serpentine (1909), iar Loie Füller a creat „danse serpentine”, imortalizată de G. Severini în marea sa pictură Danse serpentine (1914).
G. 	_ Apollinaire, care îl citise pe Hogart - la care se referă adesea în Chroniques d'art - a considerat că caracteristica picturii feminine era aceea de a fi „şerpentină”, adică graţioasă. N.B.
>- Linie.
ONEIRIC / ONERISM
I ■ Sensul original (psihopatologie, psihologie)
Cuvintele onirism, onirism (din grecescul oneiros) au fost create de psihopatologie. Ele desemnează un mod anormal de activitate mentală spontană alcătuit din viziuni și scene animate, frecvent de natură halucinatorie, asemănătoare cu cele ale viselor. Mai precis, termenul de vis califică o formă de delir, frecventă în alcoolismul cronic, comparabilă cu un vis urât.
Ulterior, fiziologii au numit o formă de somn în care visele apar onirice sau paradoxale.
În același timp, acest termen a trecut de la psihopatologie la psihanaliză, iar apoi la psihologie. Francezii nu aveau un adjectiv care să desemneze fenomenele legate de vise și reverie, deoarece visătorul era aplicat doar oamenilor, traducătorii au transferat traumhaft german în oniric. Ansamblul fenomenelor onirice, adică caracteristice visului, constituie onirismul.
II 	- Simțul filozofic, captat de limbajul obișnuit
Unitatea de somn și reverie. Din psihanaliză, pentru unii filosofi, și în special pentru Bachelard, adjectivul vis califică și reveria și unele aspecte ale vieții psihice care participă, în același timp, la somnul de noapte și cel de veghe. Pentru Bachelard, „imaginile sunt primele experiențe psihice”; în plus, obiectul reveriei este legat de însăși esența subiectului, fiecare având o predilecție pentru un element sau altul, în așa fel încât imaginile primitive preferate ale unui subiect „exprimă un temperament fundamental al visului”. Caracteristica poeziei este de a trezi în noi viața de vis. «Reînvie, grație poetului, dinamismul unei origini în noi și în afara noastră^- onirismul, de altfel, este alcătuit din vise pe care omenirea le trăiește de milenii și corespunde cu ceea ce numește Bachelard, împrumutând un termen de la Jung, arhetipurile. a omului și mai mult a speciei decât a individului. În orice caz, poezia are și pro-
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păcat să „ne încurajeze cu un nou onirism” prin crearea unor imagini originale, care dețin puterea „de a ne face să visăm în alt mod”.
Ill 	- Simțul criticii și istoria literară
Folosirea termenilor de onirism, viață de vis, a devenit obișnuită în critica literară sau în istorie atunci când este vorba de lucrări în care visele joacă un rol esențial, precum, de exemplu, în romantismul german (cf. Albert Béguin, L' love romantic et le rêve, 1937). Ceea ce motivează să se vorbească despre literatura onirică este rolul, încărcat cu o valoare fundamentală, jucat de visul nocturn într-o operă; dar termenul este extins, uneori, și la reverie, sau la fenomene patologice. De aici vorbirea despre onirism în Aurelia de Gérard de Nerval.
IV 	- Simț special - categoria visică, estetică
Frumusețea ciudată și cu totul deosebită a unor lucrări precum Aurelia se regăsește și în lucrări care nu sunt povestite prin vise, dar care posedă în sine personajele viselor și își trag din ele principalul efect estetic.
Visul este analizat astfel: ființele din vis nu au o natură sau un aspect fix, ci pot fi transformate, fără a înceta să fie ele însele; cinematograful folosește efecte speciale pentru a arăta vizual aceste schimbări de aspect pe care le povestește sau le descrie literatura. Identitatea ființelor, și mai ales a personajelor, este și ea fluctuantă și multiplă; mai multe personaje pot fi de fapt una și aceeași persoană (ca în Prințesa Brambilla a lui Hoffmann); o unitate a funcţiei afective poate caracteriza fiinţe interschimbabile. Spațiul și intervalele de timp sunt flexibile, variabile și abundente; se poate regăsi simultan în mai multe locuri, se dilată sau se contractă fusurile orare cu referire la alții. În acest caz, visul unește fantasticul*, dar, spre deosebire de fantastic, nu există nimic supranatural în el, nici dualitate între două planuri ale ființei; este universul diegetic* normal și cotidian care se construiește în vis (Kafka, de exemplu, este destul de remarcabil în acest sens). Dar visul estetic, spre deosebire de visul nocturn real, presupune o conștientizare a distanței dintre acea structură a universului operei și cea a lumii reale de veghe. Mai mult, atracția particulară a visului constă în această ambiguitate între real și imaginar. Acest lucru poate fi trăit cu neliniște, angoasă, admirație și chiar într-un mod ambivalent, cu aceste stări afective acumulate, ca, de exemplu, în unele dintre peisajele exotice onirice ale vameșului lui Rousseau. Visicul, diferit de magic*, fantastic*, minunat*, neobișnuit*, ciudat*, se combină foarte bine cu ele. AS
> Apariție, Vis, Vis.
ONOMATOPEE. Cuvânt care imită sunetul natural pe care îl înseamnă. Utilizarea sa literară și artistică datează din Antichitate (Aristofan în Las
Aves), iar de-a lungul secolelor au recurs la el numeroși poeți, scriitori, muzicieni, de multe ori cu intenția de pitoresc (Rabelais, Pantagruel, Cartea a IV-a, cap. LVI); Clement Janequin, La bataille de Marignan, Le chant des oiseaux). Dar mai ales în secolul al XIX-lea poeții îl folosesc sistematic, angajându-l cu o valoare subversivă: trebuie să servească, spun ei, la „refacerea limbajului”. Astfel, în 1830, un romantic francez -azi necunoscut- a susținut un limbaj poetic alcătuit din onomatopee și strigăte de animale. Mai târziu, René Ghil îi acordă un rol important în teoria sa a instrumentării verbale. Dar, fără îndoială, Marinetti, fondatorul futurismului italian, este cel care îi consacră cea mai coerentă teorie, începând din 1912, în numeroasele sale manifeste literare. Pentru el, onomatopeea, vibrația vieții Materiei, trebuie să reînvie lirismul, dându-i dinamism, viteză și realitate. Marinetti distinge foarte pertinent între 1) onomatopee directă imitativă, 2) onomatopee indirectă complexă și analogică și 3) onomatopee abstractă, care este „expresia zgomotoasă și inconștientă a celor mai complexe și mai misterioase momente ale sensibilității noastre” și care exprimă starea. a minții. În fine, propune „acorduri onomatopeice” aproape muzicale, datorită cărora poetul va putea experimenta libertatea și originalitatea. Poezia fonetică, bazată pe aceste onomatopei eliberate de obligațiile lingvistice, este singura, crede Marinetti, care poate fi capabilă să devină poezie universală.
Expresie a vieții Materiei, expresie spontană a emoției, onomatopeea aparține atât lirismului muzical, cât și lirismului poetic. Realizările poeților futuristi italieni sunt adaptate acestor teorii ambițioase. Trebuie amintit aici poemul lui Baila, Canzone di maggio (Cântecul maiului) (1914), alcătuit în întregime din onomatopee care traduceau plinătatea vegetală a primăverii. După futuriştii italieni, mai întâi futuriştii ruşi şi apoi poeţii dada creează o poezie fonetică prin curioase onomatopee (să subliniem că cele ale futuriştilor ruşi nu sunt gratuite, ci sunt rezultatul unei ample lucrări asupra rădăcinilor cuvintelor). Poeziile Dada sunt recitate la seri poetice din 1916. Toate aceste poezii onomatopeice, fie ele futuriste (italiane sau ruse) sau Dada, sunt publicate ulterior cu o mare varietate de jocuri tipografice. Trebuie să ne referim și la Ezra Pound și James Joyce, care au recurs și ei la onomatopeea savantă pentru a da ritm poeziei și prozei lor. În zilele noastre, poezia bazată pe onomatopee apare în numeroase mișcări: poezie fonetică, concretă, spațială, serială, textieră, permutațională, ver-bo-fonică etc. În unele cazuri, precum cel al lui Henri Chopin și François Dufrène, provoacă efecte muzicale surprinzătoare (sunete și ritmuri). Aici nu există granițe între aceste încercări și cele ale unor muzicieni precum Berlioz, care în Condamnarea lui L'austo și-a făcut să vorbească adepții.
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moiios un limbaj expresiv; și nesemnificative (influențate de teoriile vizionare ale lui Swedenborg), sau ca Olivier Messiaen, care inventează onomatopei care trebuie modulate de cântăreți. În Spania, poezia care adoptă sunete onomatopeice s-a dezvoltat, fundamental, în avangarda latino-americană (chestionism etc.). N B.
>■ Dada, Futurism.
OP ART. Expresia Op art (Optical art -optical art-) a fost folosită pentru prima dată de un editor al revistei Time, în octombrie 1964, în timpul pregătirilor pentru expoziția The Responsive Eye (The sensitive eye), care a fost montată în Muzeu. de Artă Modernă din New York. Această expoziție a făcut posibilă reunirea a două tipuri de încercări vizuale „geometrice” care au fost practicate de multă vreme: ambiguitatea perceptivă, mai ales prin suprafețe și structuri colorate, foarte în vogă în Statele Unite (Albers, Stella, Anuszkiewicz) și sugestie coercitivă a mișcării, în special prin linii și modele alb-negru, utilizate din abundență în Europa de artiștii angajați în arta cinetică în sensul larg al termenului (Vasarely, Bridget Riley, Soto, Groupe de Recherche d'Art Visuel de Paris). ). Repercusiunile artei Op se conturează, în primul rând, în aplicarea acestei cercetări la nivelul mediului (Agam, Cruz Diez, Morellet, Lassus) și, cel puțin până la începutul anilor 1980, în arta computerizată, cu artiști precum Franke, Vera Molnar, Mohr, Ridell și Agam, toți prezenți în secțiunea cibernetică a expoziției Electra, la Musée d'art moderne de la ville de Paris în 1983. FS
OPERĂ
I - Definiție
O operă, în sens etimologic, este o operă. „Marea lucrare”, spun unii; un spectacol total pentru alții. Practic toate componentele artelor spectacolului sunt adunate în ea. Dar, deși putem vedea în ea, ca și în teatru, o acțiune, o poveste exprimată printr-un text, niște actori care o interpretează, niște costume, decoruri, lumini, montări și uneori chiar balete, totul este, de fapt, diferit. Nu se bazează pe o piesă, ci pe un scenariu, actorii o cântă și adevăratul unificator al scenei este muzica. Această muzică nu însoțește textul, este fundamentul lui, provoacă, ghidează și transformă acțiunea. Orchestra poate chiar, în cazul unor compozitori, să se impună ca un adevărat personaj care acționează și vorbește de la sine.
Prezența esențială a muzicii transformă convenția teatrală, care motivează întotdeauna mai mult sau mai puțin o referire la o aparență de verosimilitate. În operă, ficțiunea și iluzia sunt suverane. Prin urmare, pentru spectator-ascultător este un efort de participare foarte mare: îl face să se cufunde din plin în ficțiune, să accepte absurdul unor personaje care trăiesc sincer.
în timp ce toți vorbesc în același timp, transformând în armonie ceea ce fără muzică nu ar fi altceva decât o cacofonie de cuvinte. Este adevărat că dacă iluzia nu intervine, dacă nu se acceptă convenția lirică, dacă privitorul refuză să intre pe deplin în opera și o judecă cu criteriile realismului, atunci arta lirică va cădea în ridicol. Din acest motiv, Saint-Evremond a putut scrie despre operă: „o prostie plină de muzică, dansuri, mașini, decorațiuni, este o prostie magnifică, dar întotdeauna o prostie”. Dar dacă, dimpotrivă, ficțiunea este acceptată, opera îi face pe spectatori să intre într-o altă lume asemănătoare visului, o altă realitate în care puterea imaginilor și a imaginației este imensă și forța iluziei dusă la maxim, aproape. la un fel de magie aparte născută din muzică și din acel univers total fictiv pe care îl stârnește. De fapt, o operă nu poate fi realistă, chiar dacă povestea pe care o spune este; prezenţa cântecului plasează în mod inevitabil opera lirică chiar în inima artificiului.
Opera este, ca și teatrul, o operă colectivă, dar cu o componentă adăugată: în ea, de cele mai multe ori, autorul este dublu, există un libretist și un compozitor. Opera este un eveniment social, așa cum este și teatrul; de-a lungul secolelor a profitat de istoria popoarelor, reală, mitică sau legendară. Dar aceeași structură a operei era și ea importantă și putea alimenta pasiunile unui întreg grup social (de exemplu, Querelle des Bouffons, care s-a confruntat, în timpul domniei lui Ludovic al XV-lea, cu susținătorii melodiei italiene, apărate de Jean- Jacques Rousseau, cu cele ale enerliei de atunci recent codificate, susținute de Jean-Philippe Rameau, și care au implicat luni întregi întreaga curte a Franței, aristocrația și burghezia pariziană, stârnind pasiuni foarte aproape de încăierare politică) .
În funcție de geniul particular al oamenilor, evoluția operei este legată, ca și cea a teatrului, de cea a unei societăți, dar în operă și mai mult în funcție de schimbările de gust și modificările concepțiilor estetice, precum și în cele de tehnică muzicală.
Într-o operă există două elemente fundamentale:
a) 	Textul (libret, fie original, bazat pe o poezie sau, mai rar, pe o poezie nescrisă special pentru muzică, care, totuși, a fost un caz frecvent în secolul al XX-lea în ceea ce Antoine Goléa numește „opera literară” A. Berg și Büchner, R. Strauss și O. Wilde, Honegger și P. Claudel...).
b) 	Muzica (cânt și orchestră cu toate interferențele și combinațiile posibile între ele).
Elementele vizuale evoluează în jurul acestor două componente: factori monumentali care echilibrează și situează acțiunea (arhitecturi pictate sau construite în decoruri), factori de iluzie născuți din jocul luminii (intensitate, culori), care acționează direct asupra decorului, transformând formele. și volume, făcând mișcare ceea ce este
846 / OPERA
încă. Decorațiile și efectele de lumină au o importanță deosebită în operă, deoarece creează atmosfera de magie, de fantasmagorie și participă la toată această neplauzibilitate în care se crede. (Trebuie remarcat faptul că efectele luminii au fost total modificate de electricitate. Iluminarea lumânărilor, și chiar iluminarea cu gaz, a creat zone mari de umbră și lumină contrastantă cu foarte puțin „joc” posibil.) Elementele vizuale și scenice sunt strâns legate de evoluția artelor plastice, a stilurilor și școlilor, deși amplificându-le tendințele.
II - Concepţii diverse
De-a lungul întregii sale istorii, opera s-a confruntat cu o alternativă asupra căreia Richard Strauss încă reflecta asupra liniei vieții sale: - Mai întâi sunt cuvintele și apoi muzica, sau este mai întâi muzica?»
1 	/ Textul prevalează asupra muzicii
La începutul operei, cuvântul a predominat. Opera s-a născut în Italia în 1600, nu învăluită într-un mare entuziasm popular, precum tragedia greacă, ci izvorâtă din fantezia estetică a prinților (în special a Medici) și a marilor domni florentini adunați în „Academiile” care grupau muzicieni. , poeți și aristocrați, care, de altfel, erau la fel. Una dintre preocupările sale era să reia muzica greacă care se pierduse. A fost la cea mai faimoasă dintre aceste Academii, Camerata Florentina a contelui Bardi, unde a fost interpretată prima operă cu ocazia căsătoriei lui Henric al IV-lea și Marie de Medici: Euridice, de Jacopo Peri, după o poezie de Rinuccini. (Este mitul lui Orfeu, eroul lirist care întruchipează puterea magică a muzicii, care prezidează nașterea muzicii: Euridice a lui Peri este urmată foarte repede de cea a lui Caccini, mai târziu, în 1607, la Mantua, Orfeo de Monteverdi.) În aceste lucrări, rolul muzicii este de a evidenția poezia și de a detalia sau de a sublinia versul. Această muzică este sobră și austeră, lăuta, câteva instrumente cu coarde și continuo (două instrumente de bas) însoțesc recitativele poetice. -Cuvântul... trebuie să fie decisiv. El trebuie să conducă armonia, nu să o servească”, a scris Monteverdi.
Care este, atunci, importanța elementelor vizuale? Este fundamental. A existat deja, încă din secolul al XVI-lea, un început al dramei per musica cu madrigalul și oratoriul. Dar noul stil de reprezentare va crea, pentru secolele următoare, o „muzică de văzut”. Foarte repede, elementele vizuale vor deveni importante. Pentru această primă operă barocă, nepotul lui Michelangelo, maestru de ceremonii pentru Euridice a lui Peri, desfășoară niște mașini extraordinare. Întreaga epocă barocă folosește opera pentru a domni în totalitate iluzia scenică și vizuală, decorurile fantastice prin care evoluează cântăreții decorați. Ficțiunea este din ce în ce mai prezentă și se traduce chiar în vocile ciudate și artificiale ale castraților, voci fascinante datorită însăși ambiguității lor, adevărate înșelăciuni vii. Deghizarea
face parte din operă: castrato-ul este doar o formă anume. Frumoasele poezii, distilate cu artă în recitativele primelor opere italiene, au dat naștere, destul de repede, la scheme sclerotice care au forțat muzica să transcende complet textul.
Trebuie să ne întoarcem în Franța pentru a redescoperi opera sub forma unei tragedie cu muzică unde textul este rege (JB Lulli). Și în opera lui Rameau, chiar dacă orchestra este mai importantă și mai expresivă, deși decorurile fastuoase și capcanele fantastice rețin atenția, textul, oricât de sărac ar fi, păstrează o importanță considerabilă. Rameau i-a făcut pe marii actori ai Teatrului Francez să vină să-i învețe pe cântăreți o dicție a tragediei. Mai târziu, reforma lui Gluck va merge mai departe și se va concentra pe „redirecționarea muzicii către adevăratul ei destin, care este să însoțească poezia pentru a justifica exprimarea sentimentelor și interesul situațiilor”. 2/ Muzica predomină
Dacă se consideră concepția opusă a operei, în care muzica este preponderentă, atunci muzica preexistă spectacolului. „Cântecul este deja acolo (spune Patrice Chéreau), ceea ce înseamnă că ritmul este deja acolo, intervalele dintre replici sunt deja acolo”, așa că, în teatru, ceea ce trebuie să faci este „inventează un drum cu actorii, o muzică care nu este trasată în prealabil» (citat de S. de Nussac şi F. Régnault în Histoire d'un king, 1980).
Găsim aici majoritatea operelor lirice ale clasicismului vienez de la sfârșitul secolului al XVIII-lea. Libretul este aproape întotdeauna scris de specialiști în cântec (poetul Metastasio a servit ca fundal literar pentru un număr mare de compozitori din secolul al XVIII-lea. Trebuie menționat că poeții au fost mult mai atrași de arta lirică, care este în sine aceeași poetică. univers decât prozatorii). Ei scriu pe baza muzicii pe care trebuie să o conțină textul, care depinde în întregime de cerințele lor. Muzica funcționează cu alte mijloace decât limbaj. Dacă libretul nu este o operă originală, acesta este întotdeauna adaptat, deoarece textul scris inițial pentru a fi citit sau recitat trebuie transformat pentru a fi cântat.
Mozart, care a adus o schimbare decisivă în operă („salt excesiv de gigant al geniului muzical”, spunea Wagner despre Flautul magic), a proclamat că „poezia trebuie să fie senatorul ascultător al muzicii”. Mozart s-a impus cu totul libretiștilor săi, care, de altfel, l-au îngrijit admirabil. Arhitectura lui Mozart este pur muzicală și nu mai este literară și vizuală ca în Opera de la Versailles. Se caracterizează printr-o grijă în compoziție care folosește unirea vocilor într-un set admirabil construit, precum unirea instrumentelor exact combinate pentru a pune în evidență personajele și vocile care le exprimă cu sonoritatea lor particulară. Mozart este unul dintre primii care au acordat orchestrei un rol autonom (ceea ce încercase doar Rameau). orchestra vorbește
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de la sine și exprimă sentimente, idei, diferite de cele ale personajelor care se dezvoltă în același timp în scenă.
Deși Mozart a vrut să acorde primul loc muzicii în operele sale, nu a neglijat textul, căruia i-a acordat mereu importanță. Nu același lucru se va întâmpla în Italia, unde declinul operei baroc a fost și cel al libretelor. Pe vremea aceea nu exista altceva decât cântatul și muzică menite să slăvească cântăreții (castrați sau primadonă), textul era doar un pretext pentru afișarea vocală. Acesta este un caz limită, dar toată opera italiană din secolul al XIX-lea se bazează pe supremația melodiei asupra textului și a vocii care cântă acea melodie. În timp ce recitativul timpuriu era un discurs cântat discret, aria este o muzică a cuvintelor. Bel canto nu este interesat doar de muzică ci doar de cuvânt ca suport al vocalizării, în unele cuvinte, deosebit de semnificative sau expresive, adesea izolate, repetate și chiar descompuse în silabe. Vocea devine instrumentul solo privilegiat pe care îl însoțește orchestra. Poate fi supusă unor adevărate acrobații, sub formă de decorațiuni, de evoluții enorme, care obligă actorii la autentice isprăvi tehnice (Rossini este un bun exemplu în acest sens).
Chiar și un mare dramaturg precum Verdi, care a avut poeți renumiți ca libretiști care au lucrat din autori precum Shakespeare, Schiller sau Victor Hugo, a fost întotdeauna interesat de melodie dinainte și atmosfera tragică sau comică creată de aceasta este cea care contează pentru el. toate. Virtuozitatea vocală nu este văzută, din acest motiv, goală de sens, ea este pusă în slujba exprimării sentimentelor și pasiunilor traduse cu strălucire și splendoare, până la exces.
Bariera lingvistică – de netrecut în teatru – nu prea există în operă. Nu auzi niciodată toate cuvintele dintr-un scenariu. Montarea compensează neînțelegerea limbajului și, la limită, fanul care nu înțelege textul se mulțumește să cunoască doar intriga acțiunii și chiar preferă nimic mai mult decât expresia muzicală.
Cazul extrem este cel al lui Igor Stravinsky, un compozitor rus din prima jumătate a secolului al XX-lea, care, de teamă că atenția ascultătorului ar putea fi distrasă de anecdotă, decide în O'Edipus Rex să facă personajele să vorbească într-o limbă moartă. (libretul scris de Jean Cocteau a fost tradus în latină de Pr. Jean Daniélou). „Pentru lucrurile care privesc sublimul, se impune un limbaj special și nu cel al fiecărei zile”. Textul este, pentru Stravinski, „o chestiune pur fonetică”, un suport care permite muzicii să exprime doar sublimul sau tragicul situației.
3 / Alte soluții
Trebuie să mai cităm încă două exemple, doi compozitori care au modificat profund, fiecare într-un mod diferit, estetica operei și au creat relații absolut particulare între libret și muzică.
A/ Richard Wagner a suprimat dualitatea autor-compozitor: el însuși este propriul său libretista (Berlioz, care a fost un adevărat scriitor, a făcut același lucru, dar în cazul lui „de partea muzicii”, care nu este „niciodată sclavul degradat”. a cuvântului"). Wagner și-a creat propria estetică a operei. Ducând la extrem puterea orchestrei, un personaj în sensul deplin, el creează un fel de proză muzicală în care totul este amestecat. El folosește la maximum laitmotivul, care este un termen muzical semnificativ și chiar descriptiv pe care alți compozitori înaintea lui doar l-au conturat. Cântăreții și orchestra se îmbină într-un fel de melodie continuă. Opera este, în sensul său propriu, o religie care face muzicienii și publicul în comun ceea ce „spiritul uman poate concepe ca fiind cel mai profund și mai mare”. Opera este o artă în care el exprimă toate manifestările „cu risipire nemărginită ”. Textul și muzica intrinsec confuze construiesc o viziune asupra lumii.
В / Textul și cuvintele, cântecul și muzica, preiau unul pe celălalt în Claude Debussy. „Muzica începe acolo unde cuvântul nu se poate exprima, muzica se scrie pentru inexprimabil” (E. Guiraud). Opera lui Debussy separă opera de orice aspect social sau istoric. Povestea nu este localizată în niciun timp sau loc, iar textul spune doar pe jumătate lucruri: va fi desăvârșită, explicită de muzică. În Pelléas et Mélisande, muzica se succed fără încetare în căutarea de neatins, iar orchestra învăluie totul în ceea ce a fost descris drept fluiditate orchestrală (H. Barraud). Debussy a vrut să creeze un fel de fuziune în muzica neîntreruptă. „Când ascultă o lucrare, spectatorul este obișnuit să experimenteze două tipuri de emoții foarte diferite: emoția muzicală, pe de o parte, și emoția personajului, pe de altă parte. Am încercat să fac cele două emoții să curgă perfect împreună și simultan (E. Chausson).
Textul și muzica unite prin cântec nu au încetat să facă opera să evolueze de la o estetică la alta; doar operele lirice care au străbătut secolele au reușit să împace ireconciliabilul, printr-un nou limbaj artistic care nu este cel al cuvintelor sau al muzicii și care, pe baza lor, le transcende.
4/ Operă contemporană
Tot ceea ce tocmai am spus nu are aproape nici un sens în ceea ce privește opera contemporană.
Structurile tradiționale se prăbușiseră deja la începutul secolului, odată cu introducerea cântului vorbit, care va transforma utilizarea vocii, jucându-se cu variațiile de înălțime ale sunetelor la Schönberg, cu intensitatea lor la Berg.
Mai târziu am asistat chiar la contestarea operei, muzica este acolo doar pentru a crea o «distanțăre*» față de realitatea pusă în scenă (B. Brecht, К. Weill). Este necesar să distrugi opera. Din 1968 au încercat să facă opere care nu mai sunt opere, să compună parodii de operă
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unde muzica joacă doar un rol secundar. Opera tinde să se dizolve în Teatrul Muzical, în care muzica pură intervine paralel cu o acțiune, adesea multiplă, în care episoadele nu sunt legate între ele. Textul nu mai este elaborat. Nu există poveste, nici melodie, iar vocea, în continuă tensiune, se exprimă prin ononiatopee și țipăt precum și printr-un cântec total.
Să spun adevărul, dacă Teatrul Muzical nu mai este operă, așa cum afirmă Maurice Fleuret, se știe ce nu este fără a ști ce este. În orice caz, Teatrul Muzical nu este întotdeauna lipsit de intenții literare. Deși disprețuiește scenariile, de multe ori recurge la o operă literară sau dramatică folosită așa cum este sau mai mult sau mai puțin tăiată. Claude Prey, de exemplu, a folosit Legături periculoase (Ch. de Lacios) pentru o experiență lirică exprimată muzical, care, prin dialoguri cântate din silabe în vocalizări atonale, pauze instrumentale adaptate personajelor —alternând cu un fel de psalmodie-, reflectă perfect. spiritul da letra”, acel mesaj care vine și pleacă, contribuind cu informațiile sale de fericire sau suferință, și asta fără să-l trădeze vreodată pe autor. Cu toate acestea, întotdeauna au rămas compozitori de operă în timpul nostru, și nu mai puțin. Astfel, Daniel Lesur, pentru care muzica este întotdeauna „arta combinării plăcute a sunetelor” și care, independent de formule și sisteme precum și de teorii, compune muzică lirică elocventă și umană (Andrea del Sarto, după A. de Musset, 1969). şi Ondine, după J. Giradoux, 1982). Opera recentă a lui Olivier Messiaen, Saint François d Assise, 1984, ar fi mai degrabă o încercare de a reveni, înapoi la origini, pentru a redescoperi spiritul oratoriului* cu o istorie sacră, o voce, câțiva soliști și câteva coruri și capcane, unde întreaga acțiune este cuprinsă în text și în suportul său muzical (precum Wagner, Messiaen este propriul său libretist).
III - Diferitele genuri de opere și public
Diferitele tipuri de opere participă la aceleași categorii estetice ca și teatrul: tragic, comic, dramatic... Astfel, există opera-seria, tragedia lirică, opera-buffa (.0 comic) sau chiar drama- giocoso, care amestecă genuri, și multe altele, ale căror nume, date de autorii lor, exprimă tendințe deosebite (Mozart intitulat Flautul magic „Marea operă” și, la câțiva ani după moartea sa, partitura remarcată dramma-eroicocomico) . Aceste genuri diferite aderă la un anumit cod muzical stabilit de tradiție sau se deplasează în mod flexibil de la o formă la alta. Astfel, opera-seria este echilibrată în principal cu recitativul care narează acțiunea și o face să progreseze, și cu aria ca un fel de introspecție, o meditație asupra sentimentelor născute din această acțiune: iubire, ură, disperare, fericire... corurile (oamenii, războinicii, preoții...) comentează evenimentele sau participă la
ei. Opera-buffa născută din Commedia dell'arte sau Théâtres de la Foire, este mult mai aproape de viața de zi cu zi, decât își reflectă aventurile. Opera comică dă naștere în mod tradițional limbajului vorbit alternat cu cântul, deși această conviețuire poate fi întâlnită și în alte tipuri de opere serioase, minunate (Flautul fermecat de Mozart), fantastice (Flaconul lui Weber) etc.
Evoluția genurilor a fost puternic influențată de public, mai ales în cadrul artei lirice, care, în funcție de proveniența sa, cultura sau pur și simplu modă, solicită lucrările și le condamnă la eșec. Multă vreme, opera, născută în căldura prinților, a fost un spectacol privat, cu un public restrâns de aristocrați, unde miturile și personajele legendare erau privilegiate.
Trebuie să așteptați vremurile lui Vivaldi pentru a vedea nașterea, la Veneția, a unor teatre de operă mai mari, mai publice și plătite. Apoi opera a fost deschisă pe scară largă unui public mai divers, burghez și chiar popular. Tarabele erau ocupate de gondolieri, care își așteptau domnii, exprimându-și cu voce tare bucuria sau dezaprobarea. Opinia gondolierilor nu a fost lipsită de importanță în Veneția.
Abia în secolul al XIX-lea opera în toată Europa a devenit un eveniment pentru întreaga lume, creând un fel de unanimitate socială. Ne gândim la publicul lui Verdi din Italia sau al lui Wagner din Germania, pe cât de pasionat și unanime, pe atât de împărțit uneori furios.
De menționat, de asemenea, că publicul de operă a contribuit în mare măsură la privilegiul acordat vocii, care de la început a exercitat un fel de fascinație asupra ascultătorilor, însoțită de o pasiune uneori exclusivă cântăreților. În unele perioade, oamenii au asistat la operă doar pentru a asculta pe unul sau altul interpret aureolat de faimă, îngrijorându-se foarte puțin pentru restul spectacolului. Ulterior, muzica și-a recuperat drepturile, pasiunea pentru opere și pasiunea pentru cântăreți merg mână în mână, iar numele marilor interpreți intră în istorie alături de cele ale operelor în care au jucat. Astăzi, publicul strigă pentru mai mulți actori grozavi cu voci grozave, alături de cei care stârnesc entuziasm. Publicul de operă contemporană este foarte divers și foarte informat, cunoaște toate secretele artei vocale și încă plătește un adevărat cult artiștilor săi (cazul Mariei Callas ar putea fi citat aici).
În prezent, opera este una dintre formele de divertisment care atrage cel mai mare și mai motivat public, iar asta se poate datora faptului că există o mare nevoie de divertisment, iar „pe lângă” fantastic sau fabulos, o întoarcere la mituri. în care ai vrea să crezi. Opera, lumea tuturor ficțiunilor, unde neplauzibilul devine cotidian și natural, unde totul este real pentru că totul este diferit, unde totul este mărit, transformat, unde, mai presus de toate, este
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necesar să „crezi în el”, este terenul privilegiat al evaziunii și reveriei, chiar lucrul pe care manifestul Grupului celor Cinci* l-a descris drept „muzică absolută”.
«Știu că unii vor crede că decorurile cântate nu se potrivesc cu demnitatea unor personaje illustre; dar mai știu că nu este firesc să vorbești cu muzică și că, cu toate acestea, nu numai că este permis, ci chiar provoacă admirație. În prezent această formă de poezie nu are alt scop decât plăcerea și trebuie să o adaptăm la obiceiurile timpului nostru» (Francesco Sbarra, 1651). ■LF
>■ Cântec, Leitmotiv, Libretto.
OPERA-BALET. Forma de balet născută în 1695, succesorul Ballet de Cour: este compus din trei până la cinci intrări (am spune „acte”) încadrate de un prolog și un epilog. Fiecare intrare este un fel de piesă într-un act în care cântecul și dansul sunt amestecate. Sunt independenți unul de celălalt (loc, intriga, personaje diferite), dar au legătură cu o idee generală exprimată în prolog (de exemplu, în timp ce Europa este în război, Amores își vor exercita talentele în Turcia, Persia, America: Les Gallant Ludes, 1735). Ele constau în spectacole cu o predominanță a vizualului, deși intrigile lor sunt mai bine structurate decât în Ballets de Cour. Cel mai important efort cade pe prezentarea, care trebuie să fie somptuoasă: decoruri, costume și scenă de mare bogăție, ingeniozitatea este foarte apreciată. Este genul rege al secolului al XVIII-lea. În jurul anului 1780 a încetat să se mai producă. Foarte reprezentativă pentru splendorile curții, a dispărut complet în secolul xtx. Unele lucrări vor fi interpretate din nou în secolul al XX-lea, dar numai istoric. Măreția sa îl face ceva foarte scump, care poate fi reprezentat doar în teatrele care nu depind de profitabilitate. GP
>- Balet.
OPTICA. Optica este ramura fizicii* care studiază lumina și legile vederii; Optica fiziologică studiază funcționarea organelor vederii.
Unele cunoștințe de optică sunt necesare pentru profesionistul în estetică, cu atât mai mult cu cât limbajul actual, în domeniul artelor plastice, menține confuzia între fapte de altă natură desemnate cu același cuvânt (de exemplu, culoare*), și acel obicei. ajunge să-i facă să creadă drept fapte obiective pe cei a căror natură arbitrară a fost uitată până la luarea unei decizii (astfel, mulți oameni cred că spectrul solar este într-adevăr împărțit în șapte culori și că din acest motiv există o corespondență firească cu muzica, când „ șapte culori ale prismei” sunt consecința unei decizii a lui Newton de a discerne extinderea spectrului în funcție de proporțiile modului frigian, deși pot exista multe alte diviziuni ale octavei).
Unele aplicații ale științei optice sunt implicate în realizarea operelor de artă, pt
de exemplu, pentru camera lucida, oglinzile, proiectiile luminoase; etc Optica intervine în constituirea perspectivei. Cunoștințele de optică au putut, de asemenea, să sugereze idei unor artiști; De exemplu, este cunoscută influența lucrărilor lui Chevreul, Helmholtz sau Rosenstiehl asupra mai multor generații de pictori. Studiile actuale asupra vederii culorilor au putut stabili legi foarte precise asupra efectelor vecinătății dintre culori, în funcție de contactul dintre tonuri, suprafața petelor colorate și relația dintre suprafețe și lungimea liniei lor de despărțire. .
Se numește amestec optic de culori atunci când nu există amestec material al pigmenților colorați, nici amestec prin iluminarea unei suprafețe cu o lumină colorată, ci o fuziune pe care ochiul o face din zone colorate care alternează foarte repede; studiul amestecurilor optice a permis o mai bună înțelegere a unor lucrări, și oferă, de asemenea, procedee utilizabile în lucrări care presupun succesiuni rapide de imagini, de exemplu, în cinematograf*. AS
>■ Perspectivă, Viziune.
OPOZIT / OPOZIȚIE. Opoziția este etimologic acțiunea de a se pune în față; dar, în funcție de faptul că se poartă pentru a se potrivi sau pentru a bloca trecerea, termenul <Je opoziție capătă două sensuri diferite, ambele folosite în estetică.
I - Opoziţia ca situaţie faţă în faţă
Două elemente opuse sunt două elemente care corespund unul altuia prin cele două părți ale aceleiași structuri, adesea chiar și la cele două capete ale sale cele mai îndepărtate. Efectul estetic al acestui gen de opoziție constă în stabilirea unui echilibru*, sau a unei balansări*, sau a unei simetrii*.
II 	- Opoziţia ca antagonism de forţe
Acesta este cel mai bun simț în estetică. Opoziția este, în cadrul unei opere, ceea ce o dilată, ceea ce o separă de ea însăși și îi provoacă o anumită tensiune, prin acțiuni cu sensuri contradictorii. În L'instauration philosophique (cap. IV, Studii de arhitectură, secţiunea II, Legea opoziţiei semnificative), E. Souriau demonstrează importanţa radicală în artă a „temei fundamentale a două valori oarecum opuse, a căror opoziţie, contrast sau apogiatura reciprocă. structurați intern mediul estetic în care urmează să se desfășoare lucrarea... Așa se întâmplă, de exemplu, într-una dintre acele melodii foarte simple a căror structură armonică rămâne foarte elementară, această trecere continuă de la tonic la dominant, de la dominanta la tonic, care evidențiază structura bipolară a frazei muzicale. În pictură este, pentru un colorist, suportul pur cromatic al unui albastru pe un roșu sau pe un galben (cum se întâmplă frecvent la Rubens) sau pentru un pictor lumina nuanței deschise pe nuanța tipică neagră. Pentru un arhitect gotic, aceasta va fi forța de împingere și forța de sprijin; si asa consecutiv-
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vamente». Opoziția presupune, pe de altă parte, o ordine comună a realităților în care polii sunt opuși: culoarea albastră nu se opune unei forme rotunjite, nici o dezvoltare ambițioasă la un mod mai mare. Dar, în ordinea culorilor, răceala unui albastru se opune căldurii unui portocaliu sau a unui roșu, în ordinea liniilor, o formă rotunjită se opune unei linii unghiulare întrerupte; în ordinea modurilor muzicale, de la major la minor; într-o situație dramatică, o dezvoltare ambițioasă la una care stagnează.
Nevoia de opoziție duce uneori la subiecte destul de banale, chiar și acolo unde un echilibru esențial ar apropia opozițiile logice și deci naturale. Musset a ridiculizat confuzia ambelor tipuri în scena lecției de dans, în II ne faut jurer de rien: «—Domnișoară, oricât v-aș spune, nu dați examene... —Dar, domnule, dacă unul. nu Dacă vrei să cazi, trebuie să te uiți bine la ceea ce este în fața ta. - Oh! Este groaznic. Uite, vezi; exista ceva mai simplu? Uită-te la mine, cad? Te duci la dreapta, așa că uită-te la stânga; că mergi la stânga, așa că uită-te la dreapta; nu există nimic mai natural.” Pericolul clișeului este descris de E. Souriau (loc. cit.) ca fiind „genul ăla de soluții speciale presupus obligatorii și unice... Și inovația strălucită constă întotdeauna în contrariul, nu în ignorarea, în evitarea problemei, ci mai degrabă în propunerea unei soluții încă nefolosite, în realizarea ei într-un mod nou, dar hotărât și îndrăzneț. Un exemplu pentru chestiunea valorilor luminoase și întunecate: arta prerafaelită* și, de exemplu, în maniera lui Botticelli, stabilește opoziția dintre fundal și personaje; arta clasică o transferă asupra personajelor și modelării acestora, în timp ce fundalul este neutru sau nu iese deloc în evidență. Arta romantică... aranjează opoziţia luminii şi umbrei pentru compoziţie în ansamblu, fără a ţine cont de distincţia dintre personaje şi mediu».
În funcție de vigoarea forțelor puse în acțiune, munca va fi mai mult sau mai puțin tensionată. Într-o situație dramatică* sau tragică*, tensiunea este dusă la extrem, ca în lucrările picturale ale căror valori întunecate și luminoase sunt puternic contrastate (de unde și sensul de contrast pe care termenul de opoziție îl dobândește uneori în pictură). Într-o lucrare care se joacă cu delicatețea, valorile extreme sunt destul de apropiate unele de altele (un gri roz și un gri verzui, un gri pal și un gri mai închis). Într-un tablou monocrom, opoziția se stabilește în ușoarele reliefuri, în direcțiile tufurilor de pensulă, dar dacă nu ar exista opoziție, totul în lucrare ar fi absolut identic, indiscernibil și, în consecință, nu ar mai exista deloc. muncă. AS
^ Contrast.
VORBITOR / RUGACIUNE. I - Arta oratoriei este arta de a vorbi în public; foarte cultivată în Antichitate, unde oratorului îi corespundeau două funcții importante, judiciară și politică, și a devenit subiectul a numeroase tratate.
ted; cele mai importante pentru conţinutul şi influenţa lor îndelungată sunt cele ale lui Cicero şi Quintilian. Estetul poate trage din această tradiție că arta oratoriei are trei componente principale:
1/ Invenție, întrucât arta oratoriei este o artă a compoziției și a creației. Prin urmare, este asemănătoare cu arta scriitorului, dar are caracteristici ale literaturii orale. Este vorba despre găsirea:
a / însuși conținutul discursului; ideile, argumentele, faptele, care sunt considerate adecvate pentru a interveni asupra audienței;
h / planul discursului, dispunerea acestui conținut. Nu este indiferent să introduci la început un anumit motiv, care determină prima impresie a publicului și odată cu el și modul în care va asculta continuarea, sau să plasezi la final vreo trăsătură surprinzătoare care să determine rezoluția, lăsând publicului o impresie de ansamblu.
2/ Stilul, adică exprimarea verbală a acestui conținut, întruchiparea lui în formă literară; se folosesc resursele cuvintelor și cifrelor, modul de construire a propozițiilor; Constă în munca de scriere. Aceste părți sunt singurele care îi privesc pe cei care compun discursurile fără să le țină ei înșiși. Pe cei care fac discursuri pentru alții îi numim logografi. Mari oratori antici au fost logografi, precum Hyperides sau Lysias; au fost avocați care au scris discursul pentru a fi ținut de un justițiabil. În prezent, multe personalități oficiale au logografi adevărați care compun discursurile pe care trebuie să le țină la un act, o inaugurare etc.
3/ Acțiunea îi privește, așadar, pe cei care pronunță discursul (fie că sunt sau nu autor). Este arta de a modula vocea, intonațiile, de a decide gesturile, posturile. Această parte a artei oratoriei este foarte asemănătoare cu arta actorului. Există, în plus, exerciții comune; De exemplu, pentru a învăța să articuleze cu buzele, se vorbește ținând un obiect mic între dinți; Iseus l-a antrenat pe Demostene forțându-l să aibă o piatră mică; astăzi, un actor folosește un creion.
II - În sens peiorativ, din cauza unor abuzuri către care era îndreptată arta oratoriei, este descrisă ca oratorie o expresie, o întorsătură, o elocuție care revărsă artificialitate, convenționalism și multă pompozitate.
AS
„ Catedră, Discurs, Elocvență, Or\i, Retorică, V< >z [i, 2].
ORAL. Din latinescul os, oris, gura-, ceea ce se spune cu gura este oral, cu voce tare, spre deosebire de ceea ce se scrie. Devine un termen de estetică atunci când se referă la literatura orală. Întrucât termenul de literatură a fost legat etimologic de literă, prin urmare, de ideea de a scrie, încă prea des se întâmplă ca importanța literaturii orale să nu fie recunoscută și că artiștii literari sunt considerați fără artă literară sau fără cultură literară. orase, grupuri sau persoane fara scris.
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Dar expresia literaturii orale poate avea trei înțelesuri în funcție de relația cuvântului cu artele limbajului: literatura de comunicare orală, literatura de transmitere orală, literatura de compoziție orală. Aceste trei concepte sunt interdependente, unele opere literare pot prezenta cele trei personaje împreună. Acestea nu trebuie însă neapărat prezentate împreună (un text care a fost primit în scris poate fi comunicat oral); multe dintre teoriile aventuroase despre literatura populară, sau despre literatura medievală, se bazează pe o amalgamare a acestor trei concepte sau pe alunecarea de la una la alta. Din acest motiv, este esențial să distingem aceste trei simțuri.
I - Oralitatea ca mod de contact cu publicul
Literatura orală este aici cuvântul auzit (vorbire, arengă, poveste, basm sau poezie rostită de un interpret etc.). Acest mod de existență îi conferă niște calități specifice.
În primul rând, vorbitorul este prezent; contactul imediat face cuvântul viu, foarte cald, chiar și cele mai mici inflexiuni ale vocii; oratorul se adresează publicului său, îl surprinde, apoi, direct; de aici și posibilitatea unui fel de vrajă prin cuvânt, a unei adevărate fascinații. Acest lucru poate fi verificat dacă citim textul a ceea ce s-a pronunțat: aceasta, deja din punct de vedere ecologic, este foarte diferit; uneori se poate chiar întreba cum s-a lăsat entuziasmat de el.
În plus, relația cu publicul se stabilește într-un dublu sens: vorbitorul reacționează la reacțiile ascultătorilor. Comunicarea poate ajunge atunci la comuniune; constituie un noi, care nu se reduce la suma I-ului agregat al fiecăruia (vezi Public).
Pe scurt, vorbitorul este cel care determină ritmul și dispoziția a ceea ce se spune. Ascultătorul nu poate, ca un cititor, să-și adopte propriul ritm, să se întoarcă înapoi: este purtat. Vorbitorul nu lasă timp pentru reflecție; lucrează cu sugestie imediată; Poti folosi si reactiile afective ale momentului, emotia care convinge chiar daca nu se vede. Dar este necesar ca cuvântul lui să poată atrage o atenție medie, inteligibilă în primul moment; altfel, fie ascultătorul ar pierde interesul pentru ceea ce nu înțelege, fie ar putea întrerupe -să protesteze, să ceară explicații- și vraja s-ar rupe.
Dar este necesar să ne amintim că comunicarea orală nu se adresează întotdeauna unui public adunat; există și cazul tău pentru tine, cu un etos anume, al intimității, al inițierii... și chiar cazuri mixte.
Toate acestea definesc un prim sens al termenului de literatură orală, al căruia trebuie să-i percepem corect extensia. Comunicarea orală a unei opere literare poate fi aplicată operelor care nu au fost niciodată scrise; aceasta este singura procedură posibilă pentru popoarele fără scris; este, de asemenea, necesar -și este foarte răspândit în societățile cu o mare proporție de analfabeți-
betos-, Din acest motiv, literatura orală include în primul rând literatura populară. Dar nu ar trebui să o reducem la acest gen, această formă de receptare a operei de către public se aplică și lucrărilor scrise pe care interpretul le citește și le modelează pentru a le recita, sau chiar le citește cu voce tare. A pronunța bine un text este o artă, care se află în mâna specialiștilor, și chiar a profesioniștilor, precum naratorii publici, menestrelii, rapsozii... Și astfel, unele lucrări destinate a fi spuse (și nu citite) pot aduce o notă; de exemplu, iau în considerare durata normală a unei ședințe (Huon de Bordeaux este împărțit în zile); sau interpretul este cel care vorbește la persoana întâi, adresându-se unui public la persoana a doua și vorbind despre autor la persoana a treia. În Gui de Bourgogne există chiar un pasaj în care povestea este întreruptă pentru a face loc colecției, cu apeluri la generozitatea ascultătorilor... Unele forme de povești orale chestionează publicul, prin aluzii la sagacitatea lor de a face. presupuneri despre continuarea povestirii; iar formulele rituale sunt cunoscute din poveștile de seară, pentru a asigura atenția ascultătorilor.
II - Oralitatea ca procedeu de transmitere a operelor literare
Dacă opera este scrisă, suportul ei material o păstrează chiar și dincolo de orice prezență umană. Dar literatura orală definită ca transmisă prin gură în gură (chiar dacă a avut o fază scrisă inițială) se păstrează doar dacă se află în memorie și în lanțul de transmitere. O întrerupere a lanțului și a muncii pot fi pierdute pentru totdeauna. Amadou Ampâté lia a spus în Unesco: „În Africa, de fiecare dată când moare un bătrân, este o bibliotecă care arde”. Mai mult, conservarea orală a literaturii are consecințe estetice.
Prima este importanța formelor care facilitează memorarea. Deși oamenii bine pregătiți pot fixa texte foarte lungi, memoria este ajutată de claritatea structurii de ansamblu, consistența legăturilor și articulațiilor dintre diferitele pasaje, logica evenimentelor sau ideilor, repetarea formulelor rituale, ritmurile sonore, în general, calitățile formei. Din aceasta se extrage o altă consecință, decantarea: lucrările cu structură mică sunt deformate sau uitate, formele bune asigură conservarea; Deși timpul face o selecție peste transmisii succesive, dacă o lucrare supraviețuiește mult timp este pentru că o merită. Pe de altă parte, un text poate fi, în principiu, fluctuant și nehotărât, până în momentul în care de la încercare la încercare ajunge la forma sa perfectă; apoi devine o versiune ne varietur. În plus (și aceasta este o consecință finală a transmiterii orale), atunci când lucrarea este modificată în timp, variațiile sunt importante. Studiile de istorie literară și folclorică au fost completate cu experiențe inspirate din psihologia socială, de exemplu, experiențele
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companii de transmisie prin gură în gură (o persoană spune ceva unui al doilea, care îl repetă unui al treilea, care îl repetă unui al patrulea și așa mai departe fără întrerupere până la zece, doisprezece, cincisprezece persoane, toate aceste povești fiind înregistrate) . Se verifică că deformarea nu este progresivă și regulată, ci că operează pe niveluri; tinde să unifice mediul afectiv, să stilizeze formele, să introducă ceva nou sau necunoscut în cunoscut, și în temele, tipurile sau profilurile obișnuite sau tradiționale. De aceea folclorul reflectă obiceiurile, obiceiurile, mentalitatea grupului uman al cărui specific îl transcrie; În această transmitere orală de-a lungul generațiilor, identitatea de grup este constituită de tradiția orală, în timp ce se formează.
III 	- Oralitatea ca procedeu de compunere
Chiar și transformat în întregul proces, un text a avut cu siguranță un prim autor. Deși a putut să folosească oralitatea pentru a compune textul vorbind.
Poate consta intr-o improvizatie*. Dar chiar și compoziția literară extrem de meditată folosește frecvent cuvântul, și asta în ceea ce implică scris sau nu. Pentru ca un autor să spună că textul său implică anumite virtuți. Permite evaluarea calităților armoniei sunetului; din acest motiv unii scriitori au tendința de a pronunța cu voce tare ceea ce scriu (iată „gâtul”) lui Flaubert. În plus, cuvântul, mai rapid, permite urmărirea unei idei încă de la început, fără a fi amânat sau întrerupt de scris De aici, unii autori preferă să dicteze mai degrabă decât să scrie.În compoziţia orală, se poate lucra şi acţionând, mişcându-se, exprimând ceea ce îşi imaginează prin gesturi şi devenind propriul ascultător.Unii scriitori compun astfel, vorbind cu voce tare Cu toate acestea, nu există o relaţie fixă între oralitate ca mod de compunere si oralitatea ca mod de transmitere sau de contact cu publicul.
IV 	- Un caz particular: oralitatea înregistrată
Cu tehnicile moderne, în secolul al XX-lea s-a dezvoltat un caz intermediar între scriere și oralitate: cuvântul înregistrat. Are sunet oral în act (ceea ce îi permite să fie folosit fără să știe să citească sau să scrie), cu toate modulațiile vocii, ritmul pronunției, o interpretare unică a textului, o dispoziție fixă (vezi agogică*) , și nicio obligație de a imagina pentru a reprezenta mental sunetele. Dar are de la scriere conservarea durabilă, posibilitatea (mai ales cu înregistrările pe bandă) de a reveni, de a relua de mai multe ori același pasaj (și eventual, în compoziția pe dictafon, de a-l modifica), relația unidirecțională. cu publicul și absența contactului direct, deoarece la ascultare, cel care vorbește acolo, în general, nu mai este prezent.
AS
> Cultură, Scriere, Folclor, Tradiție.
ORATORIA. În italiană: loc unde se roagă, oratorie. Din latină orare, a se ruga. Gen muzical care își datorează numele oratoriului bisericii Santa Maria della Valicelle, din Roma, și Congregației Preoților Oratoriei, fondată în secolul al XVI-lea de Sfântul Filip Neri.
Deși reprezentarea misterelor creștine în biserici, însoțită de cântece și dansuri, stârnise mânia Contrareformei, Felipe Neri, care afirma că cântatul comun favorizează „contemplarea lucrurilor cerești”, a organizat în oratoriul său roman câteva seri evlavioase care au fost urmate de Laude, au fost un fel de narațiune dramatică a temelor biblice, dialogată între mai mulți interpreți. Acest dialog sau poveste ar fi putut deveni un gen de melodramă religioasă (opera tocmai se născuse cu stilul reprezentativ în 1600) fără supravegherea Inchiziției. Este, așadar, un nou gen care a fost codificat încetul cu încetul și care răspunde unor caracteristici generale care au evoluat puțin de-a lungul secolelor.
I - Oratoriul este un gen istoric (subiecte preluate din Vechiul sau Noul Testament sau hagiografia, alese pentru valoarea lor exemplară sau dramatică).
И - Este format din patru tipuri de personaje: un recitator, născut din laude narativă, care spune povestea și servește drept legătură între personaje și personajele principale din poveste, care se exprimă prin gesturi cu care își dezvoltă sentimentele. . La fel ca recitatorul, ei au fost inițial clerici, apoi au devenit laici.
Refrenul este foarte important. În mod tradițional întruchipează masa. Îndeplinește o dublă funcție: contemplativă (lauda) și activă, diversele reacții ale masei se exprimă prin bicoralitate, chiar policoralitate. Au existat până la patru coruri, amplasate în diferite locuri, ceea ce produce efecte estetice surprinzătoare de ecou și dinamică.
Ill - Oratoriul împrumută majoritatea structurilor sale din muzica seculară și, în special, din operă. Inițial, una dintre funcțiile sale, care nu avea nimic de-a face cu evlavia, era de a alina setea lirică a italienilor lipsiți de opere în Postul Mare!
Este adevărat că perioada privilegiată a Oratoriului este cea a artei baroc, și are aceleași caracteristici ca arhitectura, pictura sau sculptura pentru valoarea sa puternic decorativă, dar și pentru funcția de ilustrare a adevărurilor de credință. Totuși, genul muzical al oratoriului nu a încetat să atragă muzicieni, de la Carissimi la Handel, de la Charpentier la Bach sau Mendelssohn sau Liszt, de la Debussy la Stravinsky și Honegger la Olivier Messiaen, al cărui Saiíit François d'Assise (1985 ) este un oratoriu lung care preia unele elemente scenice de la origini.
Oratoriul este, prin definiție, o formă muzicală esențial religioasă. Există însă și exemple de oratorie în muzica seculară (în cazul lui Händel, sau The Seasons de Haydn sau OEdipus-Rex al lui Stravinsky).
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O lucrare lirică este considerată a fi prezentată „în oratoriu” atunci când nu prezintă costume, decorațiuni sau acțiune scenică, ci doar părți muzicale interpretate și cântate. II. C/LF >■ Cor, Opera.
ORDIN. Acest termen nu apare în vocabularul esteticii mai mult decât în două din sensurile sale; întrucât, deși estetica îl folosește și pentru a spune specie, categorie („într-o asemenea ordine de lucruri...”), acesta este un sens al limbajului obișnuit, iar atunci când trebuie să folosim un termen mai tehnic folosim alte cuvinte precum categorie. *, sfera* etc
I - Aranjarea după un principiu de organizare și relații evidente. Se spune, în special, despre modul în care elementele sunt așezate una după alta în timp. Termenul de ordine, în general, indică relații regulate, iar în acest sens a fost adesea considerat frumusețe. Într-adevăr, provoacă apariția unor forme clare, o unitate într-un tot complex, o inteligibilitate. Totuși, ceea ce are în sine doar capacitatea de a fi în ordine, riscă să pară monoton, arid, chiar greu.
II - În arhitectură, o comandă se numește un sistem de proporții al coloanelor, separarea lor, întablamentele lor, precum și decorarea capitelurilor acestora. În arhitectura Greciei antice se disting cele trei ordine, doric, ionic și corintic. În Renaștere și în perioada clasică, aceste trei ordine au fost considerate singurele cu valoare estetică, sau cel puțin cele cu cea mai mare valoare; și deși unii au aprobat hotărârea lui Colbert, în 1671, de a inventa un „ordine francez” fără imitație a vechiului, deși Le Brun a încercat-o pentru marea galerie a Palatului Versailles, corpul arhitecților nu a urmat-o (și în afară de aceasta , poți inventa întotdeauna un stil prin impunere?). S-a acceptat însă să se adauge celor trei ordine grecești un „ordine toscan” și chiar un „ordine rustic”; fără a socoti „ordinea compusă”, care este amestecul acestor ordine tradiționale. La sfârșitul secolului хѵш și începutul secolului al XIX-lea s-a adăugat un „ordin protodoric” pentru coloana poliedrică egipteană, apoi niște „ordine compozite” (a nu se confunda cu ordinea compusă) care sunt toate cele care pot să fie tot compus, adică să inventeze; iar în acest moment conceptul devine atât de sfărâmicios încât devine inutil. În prezent termenul de ordine este folosit atât în sens arheologic cât și estetic pentru ordinele clasice ale Antichității, cât și termenii de stil, de sistem de proporții, pentru toate celelalte cazuri în care colonadele răspund unui set organic de relații și decor. AS
>- Coloană, Cosmic, Diacosmetic.
ORDONAREA. Este doar un termen de estetică în două sensuri, ambele în prezent oarecum depășite.
I - Mod de a ordona, adică de a pune în ordine, de a dispune în așa fel încât să fie evident un principiu de organizare. În acest caz poate desemna compoziția unui tablou, planul unei opere literare etc.; se aplică în special aranjamentelor obișnuite ale ansamblurilor mari, chiar și în afara artelor plastice, atunci când un aspect estetic ia naștere din însuși faptul acestui aranjament.
II - Într-un sens mai restrâns, desemnează, în arhitectură, folosirea ordinelor clasice, sau orice aranjament de colonade. AS >■ Comanda [nj.
CALCULATOR. Instrument care permite colecționarea, calcularea, facilitarea listelor de set și distribuirea sau eliminarea, conform anumitor programe și foarte rapid. Computerul are mai multe utilizări în estetică.
I - Calculatorul în cercetarea estetică
Permite examinări exhaustive și aproape instantanee a ceea ce prezintă un anumit personaj, sau o anumită relație cu un anumit element sau personaj, în lucrările care sunt înregistrate în memoria lui. Estetul poate folosi computerul pentru orice activitate de enumerare și relații între enumerari. Mai mult, tot ce a înregistrat computerul este disponibil pentru investigații viitoare din alte întrebări. Calculatorul a fost folosit în special pentru investigații de estetică literară și muzicală, dar toate domeniile esteticii sunt deschise posibilităților sale.
II - Calculatorul în compoziţia artistică
Calculatorul poate fabrica lucrări după principiile de compoziție care îi sunt introduse. De asemenea, folosește resursele combinatoriei matematice.
În 1957 a apărut prima lucrare muzicală compusă cu mijloace de calcul: în Suita liliac pentru patru instrumente cu coarde de Lejaren Hiller și Leonard Isaacson, computerul a calculat, pe baza unor reguli de compoziție riguros programate, o partitură în sens tradițional. Sub formă de imitație, realizarea de „pastișe” autentice (de exemplu, „imitația” ultimelor piese pentru pian de Brahms pe care le-a realizat Robert McMahan) mărturisește vocația „analitică” a programării computerelor . Această dublă competență a computerului, folosită în HPSCHD pentru șapte clavecin și 51 de magnetofone, de John Cage (care lucrase cu Hiller doi ani, din 1966 până în 1968), a permis un prim lot de lucrări; în Franţa ne vom mulţumi să menţionăm aici cele două nume ale lui Iannis Xenakis şi Pierre Barbaud.
Cu John Chowning și Jean-Claude Risset, în urma cercetărilor lui Max Mathews (programe Muzică /V, ulterior Muzică V), sunt percepute posibilitățile creative ale computerului: i se încredințează misiunea de a elabora din sinteza existentelor. sunete (cf. teza de doctorat a lui Jean-Claude Risset despre sinteza
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a trompetei) și, în continuare și mai important -în concordanță cu studiile muzicii electronice-, realizarea de noi timbre. La Universitatea Stanford, din California, se dezvoltă în mod special simularea spectrelor acustice complexe -care ar trebui să permită realizarea unei scrieri muzicale „în direct” sau „în timp real” (.cf. UPIC de Xenakis)-; și, în paralel, se efectuează unele cercetări asupra sintezei vocii umane, iar din introducerea, în sunete artificiale, a „zgomotelor” menite să reintroducă impresia de naturalețe și autenticitate provocată de auzirea unui sunet „artizanal” în sens tradițional.
Calculatorul a cucerit în prezent majoritatea studiilor de muzică electronică: funcția sa de control și accelerare a calculelor l-a făcut indispensabil.
Compozițiile plastice de pe ecranul unui computer se bazează pe principiul împărțirii unui câmp în pătrate mici care formează unități; În acest efect, reapar efecte artistice precum tapiserie, broderie cu punct în cruce, care se bazează pe același principiu al unei compoziții prin mici unități de suprafață indivizibile; dar, cu computerul, se adaugă o dimensiune temporală, prin mișcare și schimbare; ceea ce, pe de altă parte, o face legată de cinema.
Și mai semnificativă este însă folosirea calculatorului pe scenă, în spectacole create adesea în comun de muzicieni, coregrafi, artiști plastici și realizatori de film, și care confirmă importanța decisivă a „poliartei” (Francis Schwartz, Costin Miereanu); în zilele noastre ni se pare că este posibil să practicăm «corespondenţa dintre arte». La orizontul unei astfel de evoluții se profilează posibilitatea de a încredința adevăratelor performanțe computerului (Gilbert Dalmasso, Susan Hunstiger).
Nimic nu împiedică asumarea compoziției prin intermediul unui calculator în alte arte, deși în literatură, de exemplu, ea a fost cu greu folosită.
III - Calculatorul, revenirea esteticii lucrării
Odată ce o lucrare a fost compusă pe computer, computerul poate fi reutilizat pentru cercetarea acestei lucrări. Această reflecție asupra compoziției pe calculator face posibil să se distingă, în artă, ce este calculul, principiile obiective reproductibile care pot fi introduse într-o mașină și ce semnalează o inițiativă și o invenție care scapă de mașină. Acest lucru ne permite să pătrundem mai adânc în interioritatea artei. • YO). C./ AS
> Combin moria, Eut tronica (muzica), Pi.kmitativo, Estai iisru a.
ORFISMUL
1 	- Istoria religiilor și a literaturii
Orfismul era în antichitate o credință în inițiere și mistere, cu scopul de a purifica sufletul pentru o viață viitoare. a motivat
narațiuni mitologice , învățături morale, povești didactice; acest corpus este desemnat prin termenul general de poeme orfice.
Din cauza atmosferei misterioase a orfismului, poezia ermetică a fost uneori numită orfism în timpurile moderne, dar în acest sens a fost folosită foarte puțin. AS
II 	- Pictura
Termenul de orfism aplicat picturii se datorează lui Apollinaire, care l-a folosit în 1912 cu privire la ultimele lucrări ale lui Delaunay CLes Fenêtres). Apollinaire tocmai își publicase compilația Le Bestiaire ou Cortège d'Orphée (1911) și a fost atras de picturile lui Delaunay pentru caracterul lor liric. Apollinaire s-a gândit, cu privire la pictura orfică, într-un echivalent pictural al poeziei inventate de Orfeu; armoniile de culoare puteau răspunde la armoniile abstracte ale sunetelor muzicale, iar din aceasta se putea auzi „vocea Luminii”.
În dorința sa de a crea o singură mișcare de pictură cubistă, pe care el fusese unul dintre primii care o susținuse, dar făcută imposibilă de tendințele foarte diferite ale noii picturi, Apollinaire a trebuit foarte curând să extindă expresia „cubism orfic” (un de cele patru tendinţe ale cubismului, după el) numeroşi pictori, şi mai ales celor care aparţinuseră grupului „La Section d'Or” (Secţiunea de Aur).
Deși lui Robert Delaunay nu i-a plăcut niciodată („Apollinaire a vorbit de orfism, dar asta ține de literatură”, scrie pictorul în Du cubisme à l’art abstrait), termenul a făcut avere și a servit pentru a desemna pictura tuturor celor. care au fost greu de clasificat drept cubism și care au dat culorii o importanță primordială: Kupka, Villon, Sonia Delaunay, Alice Bailly, Picabia, Duchamp, ale căror lucrări au fost prezentate la Salon des Indépendants (Sala Independenților) în 1913 -
În realitate, nu exista nicio conotație literară în pictura orfică, care se pretindea a fi în primul rând picturală: „Pictura provine din pictură”, scrie Delaunay, care a preferat să vorbească de „pictură pură”. În acest fel, pictura orfică, datorită concepției sale despre autonomia picturală ca ceva ce nu are nimic de-a face cu interpretarea și descrierea formelor naturii, vestește pictura abstractă.
Pictura orfică, bazată pe „contrastele simultane de culoare”, este o artă vizuală în care formele, ritmurile și evoluțiile provin din pictura însăși. În pânzele lui Delaunay, Kupka şi Villon, zonele de culoare nu produc un amestec optic, ca în cazul neoimpresioniştilor (de la care, totuşi, provin), ci mai degrabă se interrelaţionează între ele.celelalte, astfel. constituind forma şi spaţiul pictural în aşa fel încât să-şi menţină autonomie deplină. Este culoarea care creează în pictură
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Ritm și mișcare orfic și ceea ce permite construirea formei. NB
> Cubism, dionisiac.
ORGANIC. Termen de estetică luat într-un sens metaforic al biologiei. Organic este ceea ce are natura unui organism, adică un întreg structurat și autonom, alcătuit din părți diferențiate care își asumă funcțiile necesare existenței întregului și ale cărui relații asigură unitatea acestuia.
Această noțiune are o mare importanță în estetică și poate deveni o bună metodă de analiză; Într-adevăr, ea constă în căutarea funcțiilor esențiale în constituirea unui întreg, și în analiza modului în care diferitele părți interacționează între ele - fie că este vorba de o operă de artă, un stil, o categorie estetică, o estetică. concepție. , etc-, orice, este așa în comparație cu un corp viu. AS >~ Concurs [i], Unit.
ORIENT / ORIENTALISM. Răsăritul este partea unde răsare soarele (din latinescul oriens, participiu al lui orior; răsări, naște-te); Răsăritul nu există decât în raport cu un punct din care se vede răsăritul soarelui și nu poate exista un est absolut. Cu toate acestea, țările civilizației europene numesc Orient zonele Lumii Antice din Europa de Est, sau chiar pe cele care delimitează civilizația lor (Africa de Nord romană nu este în Est, ci cea musulmană este - și chiar, pentru uneori, Spania musulmană). ), atâta timp cât sunt suficient de calde și însorite (Siberia este cu siguranță în Europa de Est, dar este prea frig acolo pentru a părea orientală!). Orientul este, așadar, la nivel global sudul și estul bazinului mediteranean și partea Asiei situată la sud de paralela 45. Această noțiune constituie un concept de estetică în două moduri.
I - Arta, literatura, estetica Orientului si orientalilor
Sunt realități definite istoric și geografic: ansamblul producției literare și artistice a țărilor din Orient și reflecția gânditorilor săi despre frumos, categorii estetice, artă, literatură. Este un set foarte bogat și variat care include civilizații foarte diferite unele de altele. Dar, mai presus de toate, ceea ce se prezintă ca specific acestei producții și aproape opus producției occidentale este considerat oriental; Astfel, este considerat un stil oriental, un stil încărcat de imagini și metafore.
>■ Chineză, islamică, japoneză (estetică), musulmană (artă).
II - Orientalism
Tendința, în arta și literatura Occidentului, de a se întoarce spre Orient pentru a căuta acolo surse de inspirație, teme, modele. Se mai numește „oriental” (de exemplu o baladă sau un sonet) o poezie de inspirație orientală a cărei temă este situată în Orient; termenul provine de la
orientalii de Victor Hugo, care a întărit succesul acestui gen literar deja existent. Orientalismul este o formă de exotism; dar situarea acelui alt loc în est în locul oricărui alt teritoriu îndepărtat poate răspunde unor motivații estetice, pe de altă parte, variate. Poți avea cunoștințe despre formele de artă orientală și poți găsi în ele ceva plastic, muzical, literar... interesant; este cazul lui Leconte de Lisie sau Albert Roussel. Orientul poate apărea ca țara pitorescului* strălucitor și luminos; sau țara de origine: țara Bibliei și chiar Orientul modern poate părea să mențină un mod de viață biblic (câți pictori -de la Rubens la Chassériau- au descoperit că domnii perși sau turci, sau șefii beduini) să reprezinte în mod adecvat Magii); presupus și leagăn al umanității, s-a dorit să se localizeze izvoarele tradițiilor misterioase sau ale revelațiilor primordiale; gustul pentru somptuos duce și spre Orient, de unde provin mirodenii, mătăsuri, tapiserii și bijuterii magnifice și pietre prețioase; acolo s-au găsit pretexte pentru erotism și senzualitate (mai ales în secolul al XVIII-lea); Pe scurt, din Răsărit imaginația creează o întreagă lume de magie, minuni și splendori, uneori groaznice și alteori ideale: copaci vorbitori, genii și zâne, bazilici, ghicitori, unicorni. Acum, aici orientalismul este împărțit în două aspecte. Dacă termenul orientalist, în limbaj comun, desemnează un savant versat în cunoașterea limbilor și civilizațiilor Orientului, estetica are nevoie de doi termeni; Prin urmare, se poate rezerva termenul de orientalist pentru scriitorul, artistul, care este inspirat de un Orient cunoscut, și numim orientalist pe cei care sunt inspirați de un Orient imaginat. Lamartine, Delacroix, Félicien David, se arată ca un scriitor, pictor, muzician orientalist prin faptul că au fost cu adevărat în Orient și au folosit ceea ce au văzut sau auzit în arta lor. În timp ce Orientul lui Hamilton sau Voltaire, al lui Desportes, al lui Mozart, este un Orient fantastic bazat pe documentație la mâna a doua. Adevărata întrebare a Orientului, în estetică, este, în consecință, relația dintre aceste două Orienturi. Trecerea de la unul la altul poate fi o dezamăgire (Loti); dar poate exista și o continuitate strânsă în ea, pe măsură ce una se extinde în alta, așa cum se vede în cazul lui Théophile Gautier sau Gérard de Nerval. AS
>- Exotism.
ORIGINE. Ideea de origine cere întotdeauna reflecție. Se poate întâmpla, totuși, ca această idee să fie respinsă, dacă este încărcată cu pretenții metafizice: așa cum spunea Kant: doar începutul în timp poate fi determinat, dar nu și un început de timp, spunem în prezent: în acest caz există nu prima data. Și această afirmație poate fi extinsă și la empiric: nu există o primă lectură, spunea Barthes; și adăugați
856 / ORIGINAL
culturalism: nu există o primă privire, o primă ascultare sau un prim cuvânt pentru că individul este întotdeauna deja în cadrul limbii și culturii.
Să ne limităm la artă. Nimic nu ne împiedică să ne punem întrebări despre originea sa: mărturisește celebrul eseu al lui Heidegger, unde gândirea speculativă preia ancheta. Dar această investigație poate recurge și la antropologie, de exemplu, în estetica care s-a gândit să găsească această origine în joc (Groos, Wundt, Guyau). Cu siguranță, această căutare rămâne incertă: s-a realizat rapid că, deși concepția și instituționalizarea artei sunt de o dată recentă, practica artei este la fel de veche ca omul.
Reflecția se poate baza nu pe originea artei, ci pe artă ca origine. Originea limbajului: Vico, dar și Croce, și chiar un lingvist, Jespersen, au făcut din poezie primul cuvânt. Originea sociabilității: pentru Alain, omul se conturează doar de la primele arte, artele curtoaziei, care sunt artele corpului. Originea socializării: este binecunoscută valoarea pe care școala franceză de sociologie a acordat-o apariției festivalului pentru a produce în conștiința colectivă sentimentul de transcendență a socialului. Înțeleasă în sens larg, arta poate apărea ca activitate în care omul se dovedește și se afirmă ca om: homo faher, dar și homo artifex.
Cu toate acestea, metafizica nu își pierde drepturile. Întrucât ideea de origine nu ne îndeamnă doar la explorarea unui trecut care se pierde în negura timpului, ea conduce la ideea de original, în sensul în care îl înțelege Merleau-Ponty: «Originalul. explodează și filosofia trebuie să-l însoțească în izbucnirea lui”. Originalul este fundalul din care ies simultan lumea și omul, locul nașterii lor comune, garanția connaturalității lor. Cu siguranță pentru că, de fapt, ne naștem mereu, nu trăim niciodată nașterea noastră și avem mereu lumea la distanță. Experiența estetică, însă, ne poate conduce înapoi la locurile originalului. Dincolo de reprezentare, ne conduce la prezență, unde, redescoperind pentru o clipă naivitatea imediatului, ne verificăm familiaritatea cu lumea. Fără îndoială, experiența estetică a Naturii poate fi constituită aici ca privilegiată. Dar arta ne poate trimite și la lume; arta creează din artificial, dar cu ea, pe de o parte, putem atinge aceeași intimitate ca și cu naturalul și, pe de altă parte, ea imită nașterea lumii în explozia originalului; pentru că opera posedă forța apariției și, în această apariție, apare o lume: o lume care nu este lumea, ci o posibilitate a lumii, care dă mărturie despre puterea naturală a originalului.
Este adevărat că această întoarcere la original subminează ordinea stabilită de putere; si se intampla ca sistemul cere artei, dimpotriva, ca ea sa consacre aceasta ordine, sa socializeze si sa devina
socializa. Dar marea artă, spune Adorno pe bună dreptate, este, cel puțin, antisocială, așa cum sunt în mod expres unele forme de artă contemporană. Arta provoacă apoi o percepție sălbatică care subminează sedimentarea culturală, încalcă interdicțiile și revine la propria naștere în vecinătatea originalului.
MD
>■ Metafizică, memorie.
ORIGINAL / ORIGINALITATE. Etimologic, originalul este ceea ce se află la originea altor copii copiate de pe acesta. Originalitatea este, așadar, noutatea inițială, ireductibilă la ceea ce a existat înainte, prototip a ceea ce va exista mai târziu. Cuvântul a pierdut însă rapid această ultimă nuanță și nu mai conține neapărat ideea unei surse de imitații* sau copii*; în acest al doilea sens, ceea ce iese în evidență de tipul actual este original, este prezentat ca nou și unic în genul său.
În estetică, termenul a avut cel mai adesea un sens laudativ. Un artist, opera sa, sunt apreciate ca originale atunci când ies din banalitate și stabilesc calități de inventivitate. Frecvent, după Kant, s-a distins originalitatea spontană a geniului.
Cu toate acestea, cuvântul a căpătat uneori și un sens oarecum condescendent. „Este original”, se spune pentru a exprima că există interes pentru ceva ieșit din comun, dar care în sine nu demonstrează o valoare estetică clară. Originalitatea dorită sau căutată, spre deosebire de originalitatea naturală, riscă să devină un simptom al unei anumite sărăcie a inventivității. AS
> Creație, Curiozitate, Ciudat, Neclasificabil, Unic [¡].
Aur, secțiunea >- Număr de aur
BETEALĂ. Tinsel este, în sensul său propriu, o mică foaie de aur sau argint care pune în valoare o broderie; este, de asemenea, și mai frecvent, un ornament strălucitor, dar fără valoare. Și, în sens figurat, așa desemnează literatura și artele tot ceea ce pare la început genial, dar care vine fie din prost gust, fie dintr-o dorință de a surprinde prin mijloace care nu rezistă criticilor sensibile și serioase. „Expresiile” comediilor și chiar „gândurile” filosofilor pot fi adesea calificate cu acest cuvânt. ESTE
ORCHESTRĂ
/ - teatru grecesc
Cerc născut din dispoziția dansului primitiv, în jurul căruia se înalță teatrul grecesc. Este locul de evoluție al corului* care dansează și cântă. Forma sa circulară, faptul că toți spectatorii o pot vedea, prezența unui altar în centrul său, influențează coregrafia care se desfășoară acolo. Liniile de evoluție tind
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să fie mai curbat decât drept. Scena înălțată, situată tangențial orchestrei, și în care se află actorii, presupune o orientare în dansuri, fie că choreutas* se întorc spre ea pentru a conversa cu actorii, fie, dimpotrivă, îi întorc spatele pentru a marca. o schimbare de acțiune. GP
II - În muzică
Grup de interpreți, astăzi în general în jur de 80, adunați frecvent în formare permanentă, și acoperind întreaga familie de instrumente.
III 	- Originile
Foarte curând bărbații s-au adunat să cânte muzică, dacă era monodic*, varietatea stătea aproape întotdeauna în percuție. Dar, putem vorbi despre o orchestră? Alegerea instrumentelor s-a datorat de foarte multe ori prezenței lor în locurile unuia sau altuia în momentul interpretării unei lucrări și, astfel, aceleași instrumente erau interschimbabile. Diferența lor de zgomot nu a fost luată în considerare.
În Evul Mediu, muzica este în esență vocală, deși există grupuri mici de instrumentiști pentru dans și petreceri, sau uneori în biserică un instrument dublu sau înlocuiește o voce.
Pe toată perioada așa-zisă baroc* urma să se înființeze muzica în mod specific instrumentală, dar nu se plătea încă dobândă la posibila culoare a instrumentelor. Acestea rămân înlocuibile. Până pe vremea lui J.-S. Bach există orchestre mici, mai ales în curțile principale, marile biserici și cu marii domni, dar trupele lor erau foarte mici. Au trăit sub denumirea de orchestre de cameră.
IV 	- Orchestra modernă
S-a născut în același timp cu simfonia*, iar evoluțiile sale sunt inseparabile. A fost la Mannheim, în jurul anului 1750, când orchestra s-a îmbogățit în număr și varietate de timbre (de exemplu, clarinetul). În același timp sunt create concerte publice plătite; foarte curând orchestra nu va mai fi dependentă de un patron. În același timp, compozitorii devin și mai pretențioși în ceea ce privește interpretarea partiturii lor: interpretul ales după timbrul instrumentului lor nu mai poate fi înlocuit de un alt artist, un alt timbru. Colorarea orchestrală, deja prevăzută de Monteverdi în Orfeo din 1607, dar neglijată ulterior, capătă în cele din urmă litera de noblețe. Se organizează orchestra clasică, se stabilește numărul de instrumente și cantitatea acestora pe suport muzical. Beethoven mai strânge banii. Berlioz folosește pe deplin efectele sonore posibile de acest set. Odată cu Wagner, orchestra crește și mai mult (prea mult, se spune, uitând că arhitectura teatrului din Bayreuth a fost concepută pentru a domina acest monstru). Apoi Debussy este cel care
El respinge puterea orchestrei wagneriene și își îndreaptă investigațiile spre subtilitatea amestecurilor de timbre. Reacția a venit foarte curând: fără a menționa Schönberg, Stravinsky și Grupul celor șase* ar lăuda mica orchestră de solişti, dar fie că erau ansambluri mari sau mici, ei ar pleda, în felul Fauvelor, culoarea pură. Instrumentul desprins din ansamblu, audibil și recognoscibil prin însuși timbrul său, este pus sub semnul întrebării. Deși instrumentele electro-acustice caută uneori și timbre sonore, ele au provocat procedee noi, de unde se poate spune că orchestra marchează epoca muzicii tonale* și a simfoniei*; dacă va reapare vreodată în muzica de avangardă, nu avem nicio îndoială că va fi într-o formă total diferită.
V 	- Lucrări de concert
De la începutul secolului al XVIII-lea s-a stabilit o nouă formă: concertul*. Inițial, concertoul grosso este elaborat prin participarea unui grup mic de instrumente care dialogează cu un grup mai mare. Această formă urmărește evoluția generală, iar grupul mic este în scurt timp înlocuit de un solist pentru care lucrarea face posibil să fie pus în valoare. Apariția gustului pentru virtuozitate are loc în muzică. Acest lucru duce uneori la lucrări care oferă puțin mai mult decât puțin interes. Totuși, când Beethoven, Brahms, Ravel, Prokofiev, ca să nu mai vorbim doar de aceștia, scriu pentru pian, Beethoven și Brahms pentru vioară, descoperim adevărate capodopere.
VI 	- Muzica de program
Datorită bogăției sale de sunet și cantității de efecte pe care o permite, orchestra s-a ocupat de a spune povești mai mult sau mai puțin detaliat: simfoniile, uverturile de operă, poemele simfonice* sunt scrise pe baza unei teme poetice anterioare și sunt foarte folosite. sau puțin din procedeele muzicii imitative. Cu toate acestea, în operă orchestra joacă cel mai important rol. Din Orfeo, deja menționat, autorul își simbolizează personajele prin intermediul diferitelor instrumente. Mai târziu, Mozart permite orchestrei să facă comentarii ample. Berlioz, maestru al unei orchestre grozave, autor precum și tratat de orchestrație, o înzestrează cu imagini colorate (trombonele lui Mefistofele din The Damnation of Faust) care comentează și extind acțiunea și semnificația ei, într-un anumit fel, în într-un anumit fel.metafizica. Cu Wagner, orchestra joacă un rol și mai important, dezvoltând un laitmotiv* în timp ce, aparent, ceva diferit se întâmplă pe scenă; aici orchestra este cu adevărat folosită, așadar, ca cor. Pentru Pelleas, Debussy își imaginează un fundal orchestral în schimbare care creează, ca un decor pictural, atmosfera fiecărei scene. În acest fel, orchestra se impune ca fiind perfect capabilă să evidențieze, să prelungească sau să aprofundeze orice „poveste” pe care trebuie să o reînvie sau să o însoțească. HEI
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ORCHESTRARE / ORCHESTRARE. Orchestrație: operație care constă în alegerea diferitelor instrumente ale orchestrei care va interpreta lucrarea. Este adesea ultima fază a compoziției; deși este evident că atunci când autorul se gândește la schema sa sonoră, el „ascultă” instrumentul căruia îi va atribui cutare sau cutare temă. Orchestrația se predă în conservatorii.), dar culoarea orchestrală se obține în general printr-un mix dozat înțelept, foarte subtil și foarte personal.
Se poate întâmpla ca un compozitor să decidă să orchestreze o lucrare a altui muzician, cu sau fără acordul acestuia. Această procedură a produs niște monștri: o pian mică, de exemplu, nu câștigă întotdeauna fiind interpretată imediat de mai mult de 80 de jucători. În schimb, se pot cita succese rare și răsunătoare, precum Tablourile lui Mussorgski la o expoziție, orchestrată de Ravel. 	HEI
> Adaptare, Instrumental, Notație.
ÎNTUNECA
7 - Sensul propriu
Faceți-l mai întunecat, adică acordați mai puțină valoare luminii. Un tablou sau o clădire se întunecă în raport cu o primă stare în care erau mai deschise. Reprezentarea unei ființe este întunecată prin pictarea acesteia cu tonuri mai puțin luminoase decât cele ale modelului său. De asemenea, această întunecare poate să nu fie intenționată, ci din cauze fizice (fum, înnegrirea vopselei etc.). Un tablou se întunecă atunci când, în timp, culorile sale devin mai închise. Există discuții despre dacă această întunecare spontană înnobilează sau desfigurează lucrările (controversa asupra Vegherii de noapte a lui Rembrandt).
Întunecarea căutată poate ajunge la o întreagă operă în vederea efectului ei general. Poate ajunge doar la o parte a operei, a cărei claritate prea accentuată ar fi pusă în evidență exagerat în raport cu întregul sau pentru a-i conferi o valoare expresivă.
>• Chatter, Shadow, Patina.
II - Sensul figurativ
Fă mai sumbru, adică mai trist sau mai taciturn. Termenul indică aici o modificare a unui etos afectiv.
În acest fel, o operă literară sau muzicală este întunecată prin atenuarea sau suprimarea a ceea ce ar fi putut fi vesel sau optimist în prima ei stare; Viziunea care se dă asupra unei ființe, a unui eveniment sau a unui obiect este întunecată reprezentându-l într-o operă literară ca mai sumbră, suferindă sau dureroasă decât este în realitate.
Leconte de Lisie, în Pirinei, ascunde legenda lui Oreste, deja sumbră, suprimând achitarea și purificarea criminalului. Méhul, în Uthal, întunecă timbrele orchestrei clasice pentru a-i conferi un caracter mai ossianic, înlocuind toate viorile cu viole.
AS
Osianic, Umbrit.
ÎNTUNERIC
I- 	Propriul simț
Neclar, sumbru, unde este foarte puțină lumină. În acest sens este important pentru artele plastice. Se spune uneori că o culoare este închisă atunci când este foarte aproape de negru (albastru marin, verde foarte închis, maro închis...; se spune mai ales în culori reci).
>■ Rece [n], Negru, Întunecat.
II - Sensul figurativ
Ceea ce nu are sens, care este greu de înțeles. În acest sens, se referă la literatură. Obscuritatea unui text se poate datora naturii complicate a propozițiilor, sau alegerii cuvintelor, a căror relație între ele nu este înțeleasă, sau care sunt folosite într-un sens neobișnuit. Obscuritatea poate fi neintenționată și din cauza stângăciei scriitorului. Dar poate fi și voluntar și cu intenție estetică. De exemplu, unele obscurități se datorează aluziilor, expresiilor metaforice, de înțeles doar inițiaților (cum ar fi kenningarul poeziei scandinave vechi); în poezie, devine uneori un fel de statut sacru transmutarea limbajului într-o altă limbă decât limbajul comun profan, sau într-o limbă foarte învățată la care ignoranții nu au cheia și, prin urmare, este rezervată unei elite; În felul acesta, poeţii constituie, prin cunoaşterea acestui limbaj poetic, un fel de societate de iniţiere separată şi deasupra oamenilor de rând. Dar obscuritatea poetică nu se datorează întotdeauna unui cod, mai mult sau mai puțin secret, deși susceptibil de traducere; se poate căuta, ca și în poezia școlii simboliste*, să creeze o atmosferă de mister și viziune, să sugereze fără a spune explicit, să permită înțelegerea lucrurilor mult prea sus sau profunde, pentru ca intelectul uman să le privească în fata . 	AS
>- Cablat, Guirigay, Enigmatic, Misterios.
OSSIÁNICO
I 	- Atribuit lui Ossian
Macpherson a pus sub numele acestui legendar bard scoțian poezii în proză compuse de el din fragmente gaelice, din tradițiile scoțiane și irlandeze și din teoriile estetice ale Dr. Blair despre Epopeea Primitivă.
II 	- Tenuitica din Ossian
Succesul lui Macpherson a dus la nașterea unui curent de literatură ossiană care a preluat aceleași personaje și evenimente similare. Din această temă s-au inspirat și artele plastice. Totuși, ceea ce este Ossian în temă nu este întotdeauna așa în etosul său; astfel, multe dintre ilustrațiile lui Ossian sunt în stil clasic, cu îmbrăcăminte de modă veche, aranjament tradițional, influență a picturii italiene etc. (Angelica Kaufman, Alexander Runciman, Joseph Anton Koch).
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III 	- Ceea ce posedă etosul poemelor lui Ossian
Ossiànic este, în acest caz, o categorie estetică. Se constituie cu succesul imens al poemelor lui Ossian, în trecerea de la secolul хѵш la secolul al XIX-lea.
Acest etos foarte particular este o melancolie epică: evenimente eroice de război amestecate cu descrieri ale stărilor de spirit; iubiri delicate în drame mortale; nostalgia pentru un trecut glorios a dispărut în mod misterios; abandonarea unui mediu modelat de om în favoarea unui peisaj natural, toamnă chiar și în emoțiile primăverii; amestec intim de Prezent și Absent datorită lamentării, așteptării, viziunilor cețoase, intervenției constante a unui dincolo vaporos.
În literatură, acest ethos a motivat o proză poetică cu ritmuri curgătoare. În artele plastice, a inspirat efecte nocturne, transparențe palide, cețe irizate (Colman, Abildgaard, Couder, Gérard, Isabey, Girodet etc.). În muzică, a înzestrat melodiilor cu un farmec nostalgic; a influențat și orchestrarea: importanța harpelor (Doisprezece harpe au orchestra în Les Bardes de Le Sueur), căutarea timbrelor sumbre și ascunse (Méhul, în Uthal, înlocuiește viorile cu viole).
Ossiánico este o categorie estetică a preromantismului; Este una dintre sursele romantismului. A avut consecințe ample, precum dezvoltarea unei proze poetice situate între vers și proză. AS
> Preromantism, Romantism.
ASCULTĂTOR. Odată cu dezvoltarea radioului și a înregistrărilor, cuvântul și noțiunea de ascultător devin foarte importante. Într-un concert, de fapt, se vorbește mai des despre public, întrucât este un grup, o colectivitate. În spectacolele audiovizuale, precum opera sau baletul, oamenii vorbesc mai bine despre spectator, ceea ce pare a fi o tendință a unui anumit public de a face ca vizualul să predomine asupra auditivului. Dimpotrivă, radioul sau înregistrarea se adresează ascultătorului individual.
Acestea fiind spuse, termenul de ascultător desemnează astăzi orice persoană care ascultă o operă sonoră muzicală, teatrală sau literară.
În muzică, relația dintre muzician și ascultător, pe de o parte, și dintre operă și ascultător, pe de altă parte, constituie o problemă foarte complexă. Cu toate acestea, până în prezent, grație unui limbaj muzical preexistent, ascultătorul a putut să reconstituie, să reconstituie forma muzicală care s-a dezvoltat înaintea lui și a cărei sintaxă și punctuație a înțeles-o și la care sensibilitatea sa a reacționat grație condiționării culturale și social.
Dar problema ascultătorului înaintea operei contemporane, al cărei limbaj muzical și mijloace sonore sunt reinventate în fiecare moment de către compozitor, este total diferită.
Ce date are un ascultător astăzi înaintea unei opere, a cărei tehnică îi este complet necunoscută, pentru a-i percepe structura? El nu fuge?
riscul de a experimenta pasiv, cu mai mult sau mai puțină plăcere, urmărirea calităților sale pur sonore în același mod în care experimentezi sonoritățile naturale ale lumii din jurul tău?
Cu siguranță, materia sonoră în sine nu este amorfă și are o anumită putere asupra sistemului nervos și a centrilor motori. Dar rămânerea la acest nivel pur fiziologic nu este suficient, deoarece muzica în sine începe de acolo.
Dar atunci, în prezent, doar compozitorul, aflat în deplină posesie a limbajului singular care a prezidat elaborarea operei sale, poate fi și ascultătorul său perfect și conștient. Totuși, este posibil ca auzurile repetate să permită ascultătorului să pătrundă treptat în arcanele acestui limbaj și să acceseze astfel forma muzicală? Una peste alta, așa-numitele forme „deschise” ale muzicii contemporane, care tind să individualizeze din ce în ce mai mult fiecare audiere a aceleiași opere, orice repetare a acestei lucrări fiind exclusă în mod deliberat în multe cazuri, sunt refuzate ascultătorului.
Din acel moment, va trebui ascultătorul să participe într-un fel la propria activitate a compozitorului, să acceseze formele care i se propun?
O astfel de perspectivă nu este deloc neplauzibilă și unii compozitori nu o resping, muzica fiind clar orientată spre producerea de obiecte sonore pe care diferitele manipulări le pot metamorfoza continuu.
Nu este imposibil de imaginat că viitorul ascultător va avea astfel de obiecte ale căror posibilități le va putea explora după bunul plac, grație dispozitivelor de reproducere perfecționate disponibile în acest scop.
În orice caz, în prezent, ascultătorul se confruntă cu alternativa de a percepe noua muzică pasiv, doar la nivel de sensibilitate, sau de a structura subiectiv dezvoltarea sonoră care i se propune, în același mod în care ar structura un test proiectiv.
Și întrucât ambele posibilități trezesc de obicei în ascultător o plăcere incontestabilă sau un interes viu, el nu își va da seama că activitatea sa diferă esențial de cea pe care a cerut-o întotdeauna ascultarea muzicii; de asemenea, ceea ce ar necesita înţelegerea formelor muzicale create de muzicianul modern. Această satisfacție, în natura căreia vom evita să ne adâncim, riscă să prelungească și să crească confuzia.
Cazul ascultătorului care ascultă muzică total străină propriei civilizații aparține mai presus de toate sociologiei. Cu toate acestea, putem sublinia că reacția ascultătorului va depinde de obiceiurile de ascultare ale propriei culturi.
În cazul ascultătorului radio, vezi articolul Audiodramă. DOMNIȘOARĂ
> PUBLIC.
p
PEISAJ / PAISAJ. Un peisaj este: 1) configurația fizică generală a unei regiuni geografice, sau 2) aspectul care este descoperit dintr-un punct dat, sau 3) opera de artă care reprezintă acel aspect. Noțiunea estetică de peisaj acoperă aceste trei simțuri, dar ultimul este cel mai frecvent.
I - Peisajul în artă
1/ Modul de prezență a peisajelor în diferitele arte
O diferență fundamentală separă două moduri de prezență. Prima dintre aceste moduri este reprezentarea peisajului într-o lucrare care se adresează acelorași simțuri ca și peisajul însuși și permite o percepție similară. Dar analogia nu este identitatea, deoarece există întotdeauna o transpunere care implică unele alegeri ale artistului. Tabloul prezintă o lucrare în două dimensiuni în care adâncimea este fictivă; poate reflecta peisajul în culori (ulei, acuarelă*), doar în intensitate (spalare cu cerneală, sepia...), sau în grafică (desen*, gravură*...). Teatrul folosește peisajul pictat (pe aripi, pe fundal...), dar și prezența pe scenă a unor elemente reale de peisaj (arbori transferați în scenă...), și evocarea, sugestia peisajelor, fără intenția de a crea o iluzie realistă (pădure sugerată de fâșii lungi de pânză unde sunt înșirate decupaje din hârtie verde...); cele trei procedee sunt rareori folosite în mod absolut, din cauza impedimentelor materiale, dar proporția în care sunt amestecate variază, adesea în funcție de teorii sau mode. Fotografia și cinematografia surprind peisaje reale, precum exteriorul filmelor, dar și peisaje artificiale, de exemplu, realizate în studiouri pentru filme fantastice. Aceasta duce la arta modelului, deloc neînsemnată, și mai ales la modelul redus; există adevărați maeștri ai acestor peisaje miniaturale pe care privitorul îi contemplă adaptându-și perspectiva la scară. Toate aceste peisaje sunt vizuale: muzica imitativă poate produce peisaje auditive (zgomotul de a mânca apă, cântecele păsărilor...).
Peisajul literar este absolut diferit. În acest al doilea mod, peisajul este arătat prin cuvinte; nu este obiectul percepției, ci al imaginii mentale. Prin intermediul descrierilor, sau prin indicații în narațiune, pasaje lirice... unii scriitori pot produce o existență intensă a peisajelor narative. Există peisaje vizuale în literatură, cele mai frecvente, dar și peisaje auditive (cf. în prima eclogă a lui Vergiliu, versetele 55 și urm., peisajul auzit de cineva care moștenește întins pe iarbă), și peisaje care dau impresia de fierbinte sau frig etc Textul pieselor de teatru poate conține și
au peisaje literare, ceea ce ridică problema relației dintre aceste peisaje cuprinse practic în text și cele reprezentate în decoruri.
Peisagistul este numit peisagist; se poate spune că scriitorii sunt și pictori de peisaje atunci când manifestă interes pentru peisaje și știu să le evoce.
2/ Interesul și funcțiile peisajelor
Ce îl caracterizează atunci pe designerul peisagist? Este normal să credem că este, în principiu, un interes pentru peisajele în sine, și de foarte multe ori un gust pentru natură și peisajul rural; dar există şi peisagişti urbani. Peisagerul este „cineva pentru care lumea exterioară există”, după formula lui Théophile Gautier; o urmărește, o ascultă, își găsește un interes în sine și nu doar ca o imagine a acțiunii sau o sursă de obiecte utile. În cazul pictorului peisagist, găsim adesea un interes deosebit pentru întinderi adânci sau atmosfere luminoase.
Peisajul pur este relativ recent. S-a acceptat, de multă vreme, ca un peisaj să fie pus în valoare de vreo scenă umană, istorică, mitologică, hagiografică, anecdotică... a cărei să constituie fundalul sau cadrul. Încă în secolul al XIX-lea, peisajul pur și-a avut detractorii săi, printre „burghezi” (cf. Le gender de M. Poirier, actul I, scena VI), dar și printre scriitori și artiști ; Baudelaire (Salonul din 1859) numește încă peisajul în care artistul nu caută să „extragă comparații, metaforă și alegorie” un „gen inferior”, peisajul netransfigurat de imaginație. Și totuși, în ciuda acestor concepții, el admiră studiile asupra mării și cerului și este surprins să nu „se plângă de absența omului în ele”.
Dar aparenta contradictie este rezolvata atunci cand el opune „peisajul compus” peisajului necompozit; ceea ce el numea, atunci, „peisaj compozit”, sau mai frecvent „peisaj istoric”, este unul în care elementele, extrase din realitate, au fost aranjate de artist după valoarea estetică a unei forme de decor. Acum, un peisaj poate avea, în sine, o anumită formă, atunci acțiunea artistului, de a-l compune, va rezida în alegerea punctului de vedere*.
Când un peisaj nu este suficient de unul singur, îi pot fi găsite diverse funcții în raport cu altceva. Este mediul sau spațiul în care se află o acțiune umană; evocă sentimente: malurile lacului Bienne evocate de Rousseau în Rêveries du promeneur solitaire constituie nostalgie pentru acest trecut, la fel cum înfățișează peisajele înfiorătoare ale suburbiilor pariziene.
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ei simt oroarea stării lor prezente. După cum spunea Amiel, „un peisaj este o stare a sufletului”. Mențiune specială trebuie făcută aici peisajului imaginar în care starea sufletească creează un peisaj complet fictiv. Presupune o deschidere spre vis. Psihanaliza s-a oprit în căutarea unei transcripții a fanteziilor artistului acolo-, dar nu putem uita că peisajul imaginar poate răspunde unor dorințe de natură specific estetică. Se conformează propriilor categorii estetice, precum minunatul sau fantasticul. De asemenea, face posibilă crearea de efecte, forme, absente din lumea reală, și de a atribui valorilor sale estetice o existență concretă și sensibilă, o prezentare epifană. În cele din urmă, peisajul poate simboliza o idee abstractă. „Înțelesul” este uneori explicit, ca în (Căutarea Sfântului Cirial). Chiar și fără traducere explicită, peisaje care sunt atât realiste, cât și simbolice se găsesc în literatura modernă; Astfel, în Les maîtres sonneurs, opoziția dintre peisajele forestiere ale dealurilor Bourbon și peisajele din Berry se stabilește, în același timp, din punctul de vedere al peisajelor reale, relevante în sine, și din punct de vedere. a peisajului psihologic și a peisajului-idee.
> Fabrică [ш].
II - Peisajele reale
1 	/ Arta grădinilor și a parcurilor
În acest caz, nu mai este vorba de a reprezenta peisaje, ci de a le realiza. Arta peisajului, care se intersectează cu arta grădinii, nu se potrivește exact cu ea; Într-adevăr, artistul peisagist are o extindere destul de largă, acolo creând decoruri cu volume remarcabile (copaci, văi, dealuri). Dar peisajul ca operă de artă este supus unor condiții economice care nu permit alocarea unor spații mari unui scop pur estetic. Edgar Poe, în Domeniul Arnheim, trebuie să indice că artistul său peisagist deține o avere enormă. În prezent, amenajarea teritoriului datorită influenței tehnologiei și industrializării provoacă mari preocupări; Iată de ce colocviul de la Lyon despre filosofia și estetica peisajului (1983) ar fi putut lua titlul «Moartea peisajului?».
Acest simpozion a fost organizat la inițiativa responsabililor din cadrul Ministerului Mediului, conștienți de consecințele estetice grave ale deciziilor lor tehnice. Filosoful Pr. Dagognet, care a condus colocviul, l-a sintetizat în formula „moartea și învierea peisajului”. Inginerii forestieri solicitaseră deja indicaţii estetice pentru analizele lor (A. Souriau, «El bosque obra de arte», 1956; «Estética del bosque», 1958). Și Ecole Nationale Supérieure du Paysage, din Versailles, a cărei diplomă de arhitect peisagist este echivalentă cu cea de arhitect, consideră pregătirea artistică și plastică la fel de fundamentală ca și disciplinele științifice și tehnice.
2/ Peisaje naturale
Confuzia frecventă dintre natură și peisaj trebuie eliminată; cetăţenii care cred că se află în mijlocul naturii pe câmpuri şi cel
munții trebuie să vadă că omul a ales, a plantat, a plantat vegetația, a reglat cursul apelor și adesea chiar și relieful. Cu toate acestea, suprafața Pământului nu este, în ciuda tuturor, total artificială, nici oceanele, nici atmosfera. Estetica peisajelor naturale ridică probleme filozofice. De exemplu, comparația dintre formele artei și cele ale naturii deschide calea acestor investigații; este posibil să se deseneze caracteristici comune, să discerne categorii estetice aplicabile peisajelor naturale, ele chiar au unele care sunt proprii, cum ar fi sălbaticul. Și ne putem întreba chiar dacă natura nu va fi guvernată de forțe artistice, dacă concepem acest artist cosmic ca fiind personal sau impersonal.
AS
> Pustia, Fabrica [t/j Gradina, Piatra [iij.
CUVÂNT
I - Vocea articulată folosind limbajul.
> Elocvență, Limbă, Oral, Oratorie, Retorică, Voce.
II - La plural: cuvintele cântate ale unui text, spre deosebire de muzică.
> Cânt, cântec, operă, romantism, voce.
Ill - În gramaticile tradiționale, cuvântul, numele, este unitatea lingvistică minimă cu sens. De acolo pornește împărțirea în două părți ale gramaticii: morfologia, care se ocupă cu studiul structurii cuvintelor, și sintaxa, care analizează modul în care cuvintele sunt legate și ordonate în propoziție.
IV - În lingvistica modernă, cuvântul a încetat să mai fie considerat ca fiind cea mai simplă unitate lingvistică dotată cu sens. Cea mai simplă unitate ar deveni morfema. Astfel, cuvântul „este” rezultatul combinației dintre „verbul a fi” și „indicativul prezent”. Pe de altă parte, în ceea ce privește analiza cuvântului, s-a propus distincția între cuvântul fonologic, cuvântul gramatical și lexem. Cuvântul gramatical este definit prin funcția sa contrastantă și combinatorie în cadrul limbii și este realizat de cuvântul fonologic. Cât priveşte lexemul, el presupune prin el însuşi o unitate lingvistică abstractă din care derivă diferite cuvinte gramaticale; astfel, din lexemul „du-te” se derivă diferite cuvinte gramaticale, precum „eu merg”, „vei merge” etc.
V- Poezia a trebuit să se confrunte prin diferite perioade cu problema importantă a alegerii cuvintelor. Poezia este adesea caracterizată prin folosirea unui alt limbaj decât cel curent; Întrebarea este, deci, dacă această abatere, în afară de ceea ce implică sintactic și ritmic, ar trebui să se manifeste la alegerea unui cuvânt sau altul. Diferitele tradiții poetice au dat două răspunsuri contrare la această întrebare; unul susține că poezia necesită folosirea unui vocabular specializat (prin arhaisme și termeni selectați), în timp ce celălalt afirmă că
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Toate cuvintele pot fi folosite, deoarece atunci când sunt folosite într-un context poetic, efectul pe care îl produc se modifică, deosebindu-le de utilizarea lor curentă.
>■ Aruncă [ij.
VI - În teoria literară a lui Mihail Bakhtin (vezi, de exemplu, Poetica lui Dostoievski, 1929), «cuvântul» (slovo) presupune o categorie de analiză literară care corespunde în mod aproximativ noțiunii noastre de enunț sau discurs. Potrivit acestuia, fiecare afirmație pronunțată de un individ este un „cuvânt”, fie că este vorba de un cuvânt în sensul lingvistic al termenului, de o propoziție sau de un fragment de propoziție. Bakhtin se concentrează pe studiul „cuvântului” bivocal sau, mai frecvent, polifonic, adică enunțul în măsura în care se referă nu numai la conținutul temei sale, ci și ca dialog sau diatribă între diverse instanțe discursive. , deci, mai multe teme, în cadrul unei singure instanţe enunţiative. J.-MS
>■ Discurs.
TREPIDANT. În sens etimologic: asta face inima să bată. Utilizarea acestui adjectiv este familiară în estetică. Califică o operă literară, foarte frecvent un roman, care trezește în cititor o puternică participare afectivă la universul operei și la desfășurarea evenimentelor povestirii, în așa fel încât acesta să nu se mai poată opri din lectura ei. AS
PANEGIRIC. Lauda solemnă a cuiva, a unui grup, a unui oraș sau a unui lucru. Acest gen literar se distinge prin elocvența aparatului; se deosebește de lauda propriu-zisă prin aceea că trebuie să fie în întregime măgulitoare, în timp ce lauda admite puține critici. Panegiric a fost uneori privit ca un gen de linguşire; și, într-adevăr, așa s-a întâmplat uneori; dar poate constitui și un semn de admirație sinceră și dezinteresată, sau poate servi la instruirea și edificarea ascultătorilor, arătând un model de urmat (ca în panegiricele sfinților), sau poate fi un element de celebrare rituală*, și chiar magic, dacă este se admite că, prin puterea cuvintelor şi a artei, virtuţile pe care graiul i le atribuie sunt conferite persoanei lăudate. AS
> Lauda.
PAMFLET. Scriere controversată, destul de conică, care atacă puternic pe cineva, un partid, un grup, o situație, pe care autorul o consideră intolerabilă social sau politic. Acest gen literar este, în consecință, o formă de satiră, dar întotdeauna amară și virulentă, adesea chiar feroce. Succesul pamfletului constă în unirea dintre violența atacului, precizia cu care lovește exact punctele sensibile, un stil dinamic și o formă stilistică perfectă (pamfletele lui Paul-Louis Courier sunt un bun exemplu în acest sens) . . Pamfletul folosește uneori glume și umor, dar în acest caz este umor negru (ca în Propunerea Modesta,
unde Swift își asumă aparența de cea mai mare seriozitate pentru a propune că soluția la problema Irlandei constă în transformarea bebelușilor irlandezi în hrană odată ce au fost sacrificați). AS
>■ Amar/Amar, Satira.
PANORAMĂ
I - Simț propriu și original
Pictura circulară întinsă orizontal în jurul privitorului și înfățișând un peisaj larg văzut din vârful unui punct culminant. Când pictura nu este complet circulară și arată doar o viziune parțială, este o dioramă. Panorama, inventată în Germania la sfârșitul secolului al XVIII-lea, a trecut de acolo în Anglia, apoi în Franța spre începutul secolului al XIX-lea, a fost înainte de toate un spectacol de atracție (al cărui succes în rândul publicului larg a stârnit moda „vorbire în - ramură-', de care Balzac a folosit foarte mult în Le père Goriot); cu toate acestea, unii pictori valoroși nu l-au disprețuit.
II 	- Sensul analogic
Peisajul în sine care poate fi văzut în jurul unui punct de vedere situat la înălțime. Este interesant, adesea frumos pentru efectele sale de perspectivă aeriană, deși unii oameni au tendința de a confunda întinderea și frumusețea. ,
III 	- Sensul figurat
Expunerea generală a unei situații largi, a unui set de idei. Unele panorame legate de artă, literatură, concepții estetice, sunt utile profesionistului estetician.
' LA FEL DE
PANORAMĂ. În sens propriu și general, care privește o panoramă, care are forma unei panorame. În fotografie, montaj de vederi care formează un set circular sau semicircular. Cinematograful oferă o dimensiune temporală panoramei: o rotire a camerei pe sine, în jurul unei axe verticale, face posibilă îmbrățișarea într-o succesiune continuă a tuturor aspectelor unei viziuni circulare, sau mai ales circulare. AS
ECRAN / PROIECTAT. Termenul ecran, care are mai multe semnificații, nu este un termen de estetică (și nici de filmologie) mai mult decât se referă la o suprafață pe care apar imaginile unei proiecții cinematografice sau ale unui receptor de televiziune. Termenul proiectat califică ceea ce este proiectat pe ecran; acest termen, creat în 1950 de echipa de cercetători de la Institutul de Filmologie sub conducerea lui Etienne Souriau, viza doar cinematograful la acea vreme, dar de atunci a fost extins la televiziune. Proiectat este, deci, ansamblul fenomenelor fizice al căror sediu material este ecranul; este rezultatul unui lung proces de constituire a imaginilor, de transmisie sau proiecție etc., pentru a fi în sfârșit obiectul perceput cu adevărat de spectator, primit de organele sale de simț. Imaginea proiectată nu trebuie să confunde
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să fie comparat cu cel al unui film (de exemplu, primul are dimensiunea ecranului, filmul are dimensiunea filmului; imaginea proiectată este mobilă, în timp ce filmul are imaginile fixate astfel încât fiecare să fie imobil și final). ); nici nu trebuie confundat cu imaginea care a fost filmată, sau cu diegeza (imaginea proiectată este plată, este interpretată ca percepție de profunzime). Calitatea imaginii proiectate depinde nu numai de film, ci și de condițiile materiale ale recepției la televizor, ale proiecției în cinema; astfel, același film poate oferi imagini proiectate diferite atunci când condițiile sale variază. Importanța a ceea ce este proiectat constă în faptul că el constituie momentul real de contact dintre spectator și spectacol; se înțelege și metonimia care înseamnă a vorbi despre ecran în loc de artă cinematografică.
> Film, Filmologie.
PANTEISM. Doctrină metafizică pentru care Dumnezeu este imanent lumii: Dumnezeu este substanța unică, cauză a lui însuși, așadar, cauză și efect în același timp; ca creator și ordonator, el este Dumnezeu, dar ca creat și ordonat, el este lumea, întreaga natură. Universul ca întreg este aspectul sensibil al lui Dumnezeu. Această credință poate trezi un profund sentiment religios, care a inspirat lucrări literare (cum ar fi Imnul către Soare al poetului stoic Cleanto).
Cu toate acestea, panteismul este uneori numit impropriu două poziții care sunt mai mult literare și poetice decât filozofice și pe care trebuie să le distingem de panteismul însuși. Prima constă în „a vedea pe Dumnezeu pretutindeni”, în a gândi că „lumea este plină de Dumnezeu”, dar a vedea în lume acțiunea lui Dumnezeu prezentă pretutindeni fără ca Dumnezeu însuși să fie în lume; în acest sens nu este conceput ca imanent, ci ca transcendent. Suntem în fața unui teism și nu a unui panteism. Această atitudine spirituală se regăsește, de exemplu, în multe dintre poeziile lui Victor Hugo.
De asemenea, uneori este considerat panteism, pe nedrept, să vezi Natura ca fiind în întregime vie și plină de suflete. Dacă se admite că universul este viu, fără a vedea în el o substanță divină, este o chestiune de hilozoism, care capătă uneori un aspect estetic; dar dacă sufletele lucrurilor sunt concepute în toate părțile naturii (și nu un singur suflet comun), spirite multiple - și această atitudine spirituală a inspirat frecvent o viziune poetică asupra lumii, un mod de a vedea și chiar de a reprezenta lucrurile plastic neînsuflețite ca având un suflet – este atunci animism. AS
> Animismul.
PANTOMIMĂ
I 	- Arta și tehnica mimei*.
II 	- Gen anume
Pantomima este un spectacol legat de teatru, dar total tăcut: gestul înlocuiește cuvântul. Diferă de dansul în
că o poveste se spune prin mimă. Pantomima poate fi comică, serioasă, chiar tragică. În secolul al XIX-lea Deburau și-a stabilit prestigiul; s-a bazat pe scene naturaliste; interpretarea constituie observaţie socială şi psihologică. Arlechinul, o piesă de mimic burlesc, este, în cadrul pantomimei, ceea ce este farsa în marea comedie.
Uneori un rol de pantomimă a fost introdus într-o lucrare vorbită (rolul mutului din Les pirates ele la savane de Dugué); În general, s-a făcut pentru a profita de prezența unui cunoscut actor de mim, ca modalitate de a atrage publicul.
Deși termenul de pantomimă a căpătat astăzi o conotație peiorativă, este de preferat să mimeze. HT > Absență [i], Acțiune [ii], Adiție [ii, 31,
Circ, caporal, mim.
PANTOUM (sau Pantoum). Poezie în formă fixă, de origine malaeză, introdus în Franța la începutul secolului al XIX-lea. Pantoum-ul este o serie de catrene pe două teme paralele, dar corespunzătoare; prima este o metaforă, o imagine a celuilalt; se desfăşoară alternativ, primul în primele două rânduri ale fiecărei strofe, al doilea în ultimele două. În plus, al doilea și al patrulea rând din fiecare strofă sunt preluate în strofa următoare, unde apar ca primul și al treilea rând. Poezia se încheie prin a prelua o formulă de la început, care capătă apoi un nou aspect, așa cum apare în lumina întregului, al căruia constituie începutul, sfârșitul și cheia generală. Cu efectele sale captivante de repetiție, corespondențele sale subtile, unitatea sa esențială care se dezvăluie printr-o dualitate continuă, pantoum-ul este o formă poetică remarcabilă. Harmonie du soir a lui Baudelaire este un pantoum neregulat (în final începutul nu este reluat și poemul nu se închide în sine); Leconte de Lisie, în Poèmes tragiques, a descris o întreagă tragedie a sângelui și a iubirii într-o serie de pantoumuri perfect regulate. AS
HÂRTIE. / - Rolul, rola scrisă etimologic, este, înainte de toate, ansamblul de replici ale unui personaj dintr-o piesă (ulterior, material, un text de învățat și interpretat), precum și informațiile extratextuale care permit definirea unui portret psihologic. Rolul nu se confundă cu personajul: aceasta este ființa individualizată, unică, care are o existență autonomă, deși fictivă; hârtia este entitatea actorică (pentru a reveni la o terminologie la modă). A spune „este un rol bun” înseamnă a judeca aptitudinile unui actor având posibilitatea de a evidenția o calitate valoroasă. Nici hârtia nu trebuie confundată cu angajarea. Rolul este exprimat prin coregrafie de dans, atitudini și mișcări în pantomimă.
II - În sens mai larg, rolul este o funcție dramatică. Mai multe personaje foarte diferite pot avea același rol; bine, Pylade sau
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Oricine au rolul de confidenti. Roluri aici sinonime cu agentul unei acțiuni sau situații dramatice*; pe de altă parte, în afară de teatru, este un sens comun.
> Actor, Compozitor [m], Despărțire, Distribuție, Angajare, Gestus, Joc [i, 1].
PERECHE. Un număr par este un număr exact divizibil cu doi. Ceea ce într-o operă de artă se înscrie într-un număr par (motive plastice repetate, numărul de silabe într-un vers...) poate fi organizat în două jumătăți egale, iar acest lucru permite efecte de contragreutate, echilibru, simetrie, pe de o parte, și, pe de altă parte, oferă o axă care nu este marcată din niciun motiv; dar poate da naștere la o anumită monotonie dacă este o împărțire prea exactă, cu două părți prea asemănătoare. Structurile pare permit, de asemenea, să fie legate elementele două câte două; din punct de vedere estetic, de multe ori este mai reușit ca elementele care se raportează în acest fel să nu fie strict identice, deși sunt analoge; O structură de pereche este o relație între două serii în care fiecare element al uneia menține o corespondență în cealaltă. Când fiecare element al perechii este similar cu celălalt în unele puncte, și complementar în altele, aceasta duce la relație, iar mulțimea poate apărea ca o serie, o succesiune de perechi; este cazul, pe de altă parte, la ceremonii, la dansuri etc. Numărul par permite dezvoltarea a numeroase efecte estetice din existența unei dualități. 	AS
PARABAZA. Parte a comediei grecești antice. Choreutas* își lepădă pelerinele, abandonându-și astfel personalitatea în universul operei; ulterior, corul avansează spre public pentru a-l pune în discuție direct și a vorbi despre evenimentele actuale într-un mod polemic și satiric. După aceasta se întorc la pelerine și acțiunea se reia. Acum, acțiunea menționată era deja controversată și satirică și o trecere în revistă a afacerilor curente; dar această paranteză deschisă în acţiunea dramatică marchează distincţia dintre diegeza*, simplă transpunere a realului, şi universul real al spectatorilor. 	AS
>- Refren.
PARABOLĂ. Din grecescul лараѲо^, comparație. Pilda este o nuvelă al cărei obiectiv este să transmită o învățătură spirituală care depășește realitatea profană. În aceasta se distinge de trei genuri apropiate, fabula, apologetul și alegoria, care, ca și pilda, ilustrează un principiu, un adevăr, o morală.
În pildă, chiar și atunci când tema este foarte definită - acesta este cazul, în Evanghelii, a celor care încep cu „Împărăția Cerurilor este ca...” - evangheliștii folosesc imagini foarte diferite pentru fiecare caz . Împărăția Cerurilor este comparată succesiv cu o sămânță, cu o sărbătoare, cu descoperirea unei perle etc. Imaginile luate din viața obișnuită sunt
cu atât mai surprinzătoare și mai sugestive cu cât sunt mai îndepărtate de subiectul comentat, dezvăluind astfel aspecte necunoscute ale subiectului menționat. Constă într-o aproximare, o comparație, după etimologie. Întrucât pilda poate da naștere la multe interpretări, precum pilda administratorului necredincios din Evanghelia după Sfântul Luca 16, 18. Ea poate conține și multe puncte de învățătură: cea a Bunului Samaritean, deși concentrată pe ideea de ​mila pentru aproapele, stigmatizeaza si atitudinea preotului si a clericului care, paznici ai Legii, trec fara sa-i ajute pe ranit.
Pilda este folosită mai ales în cărțile sacre, în predicarea religioasă sau în textele de inițiere. În afară de creștinism, apare în toate religiile în care există o învățătură profesor-discipol. În principiu, erau povești cu adevărat orale, fixate mai târziu de tradiție. Profesorul a creat aceste povestiri pe baza învățăturii care trebuia transmisă, dar ținând cont și de personalitatea discipolilor săi, de mediul lor, de meseriile lor: pilde înțelepte sau rustice, imagini preluate din agricultură, meșteșuguri ale vieții domestice etc. Din acest motiv, cele mai bune pilde combinau profunzimea gândirii cu prospețimea unui stil spontan, bazat pe detalii observate din cei vii. DOMNIȘOARĂ
>- Alegorie, comparație, fabulă.
PARADIGMĂ. Caz exemplar, care arată un principiu fundamental. Utilizarea filozofică și estetică a paradigmei se întoarce la Platon; dar trebuie avut grijă când folosește LARAZEGUTS pentru două concepte pe care le distinge și chiar le opune: I) modelul „care rămâne identic și uniform” (Ideea, necreată și veșnică), și II) „ceea ce se naște” CTimeo, 28c-29a). Sensul II este analizat doar în Republica, 529 d: «Trebuie să folosești diferitele decorațiuni ale cerului ca paradigme pentru a cunoaște lucrurile invizibile, așa cum ai face dacă ai găsi desene desenate și executate cu o pricepere incomparabilă de Dedal. sau de un alt artist sau pictor”; dar chiar și astfel de desene perfecte, sau stelele „aranjate de creatorul lor cu toată frumusețea cu care este posibil să se constituie astfel de lucrări”, sau corzile care vibrează în relații armonioase în muzică, nu sunt, pentru că sunt corporale și sensibile, ele. sunt Numerele în sine, relațiile în sine, cele care le-au găsit și se manifestă acolo și cele care pot fi percepute doar prin inteligență.
Paradigma în sensul I există în franceză, dar este o utilizare rară; de fapt, poate fi confundat cu sensul II și, pe de altă parte, are alte cuvinte mai exacte, precum model sau arhetip. Această utilizare apare doar în metafizică, estetica nu o folosește. Franceza folosește în general paradigma în sensul II, utilizarea pe care o face estetica nu este lipsită de analogie cu cea făcută de gramatică.
Destul de frecvent ele sunt date ca sinonime, model sau exemplu. Dar, în realitate, există nuanțe importante care îi separă. Dacă
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verbele iubi sau cântă sunt paradigme ale conjugărilor gramaticale, latină sau franceză nu conjugă numeroase verbe „din” ele dintr-o atenție deosebită pentru a iubi sau a cânta și a le imita; în timp ce modelul de scris, sau modelul care pozează pentru un pictor, ele sunt într-adevăr ceea ce este scris sau pictat conform. Paradigma, prin urmare, nu este un model. nu mai este Strict vorbind, un exemplu, întrucât nu este un caz citat pentru a ilustra sau a face înțeleasă o idee, și reprezentativ pentru un set de cazuri analoge deja existente, din care ar fi orice exemplu, mai mult sau mai puțin tipic. Paradigma este un caz revelator, ar fi unic în felul ei, întrucât în ea se manifestă cu o intensitate deosebită un principiu instaurator.
Se pot distinge apoi două tipuri de paradigme estetice:
I 	- Opera paradigmatică: paradigme în artă
O operă de artă capătă o „strălucire paradigmatică” atunci când arată clar interesul estetic al unui principiu sau al unei dispoziții. Acesta poate fi, de exemplu, interesul unei anumite combinații de culori, sau trecerea de la o armonie sonoră la alta, sau o anumită structură dramatică etc.; Paradigma este o lucrare care arată (acesta este sensul rădăcinii etimologice grecești), care o clarifică și care tocmai din acest motiv deschide orizonturi.
II 	- Arta paradigmatică: paradigmele artei
În acest caz, arta este cea care oferă paradigme altor discipline (știință, filozofie...) prin cazuri evidente ale unui mare principiu fondator. În acest fel, în artă se găsesc, spune E. Souriau («Art et vérité», 1933) «în virtutea legilor care se respectă spontan în ea, exemple de instaurare cu succes» -pe de altă parte, mari mișcări de gândire. care au interesat domenii foarte diverse au putut începe în domeniul artistic, cu care celelalte domenii au urmat calea deschisă de artă. Căci, după cum spunea Hegel, frumosul „adaugă Ideii puterea de a arăta”, 	AS
> Exemplu, Model.
PARADOX. Poziție contrară opiniei curente, ideilor general acceptate; uneori, teze care la prima vedere par a deține o contradicție internă. Paradoxul a fost și adjectiv, dar în prezent cu acest sens se spune doar paradoxal. Orice teză nouă care nu se conformează ideilor actuale poate, în momentul în care apare, să apară sub figura paradoxului, estetica a dat câteva semne în acest sens; dar mai presus de toate termenul se aplică, în acest domeniu, Paradoxului actorului lui Diderot. Aceasta susține că actorul nu experimentează și nu ar trebui să experimenteze emoțiile personajului pe care îl întruchipează; Această insensibilitate este necesară pentru a rămâne la același nivel de la o reprezentație la alta, pentru a nu vă strica prestația obișnuindu-vă cu un rol jucat de mai multe ori,
și să poată interpreta personaje foarte diferite de el. Diderot a arătat, într-un mod foarte practic, partea de muncă și de reflecție pe care o cere învățarea unui rol de la un actor și reacţionează în acest fel împotriva celor care vor să reducă aite-ul actorului la o simplă reacție de simpatie emoțională. Dar a uitat de puterea sugestiei mimice prin care actorul ajunge să se sugereze și de fuziunea afectivă care poate avea loc în el cu personajul său. Potrivit multor mărturii ale actorilor (de exemplu, de la Jean-Louis Barrault într-o comunicare către Societatea Franceză de Estetică), situația actorului pe scenă nu are simplitatea totul sau nimic pe care teza lui Diderot sau cea a celor care se luptă. el imagina.. În actor există un fel de coexistență a două personalități, fiecare cu afectivitate proprie, și cu osmoză de la una la alta, uneori alternativ și alteori simultan. AS
> Actor, Comedian, Încarnat, Interpret, Repetiție, Rol.
PARIZIAN. Se spune despre produsele orașului Paris, din domeniul artelor majore și minore, și despre stilul care le caracterizează, sau cel puțin care le este atribuit. „Articolul de la Paris” face furori chiar și în antipode și este întotdeauna denumit „chic parizian”. Acest șic ar sta într-o anumită distincție, într-o artă a detaliului, o invenție inimitabilă care transformă întregul. Spiritul Parisului este alcătuit din bucurie, din arta adesea caustică a replicarii, din mare lejeritate, profundă fără să pară a fi. Cu toate acestea, privind-o dintr-un punct de vedere peiorativ, se spune uneori despre parizian că este superficial, blestemător și frivol. Dar invențiile lui spontane sunt de neegalat în lume. Fără îndoială că Parisul, centrul artistic al Franței, îi marchează profund pe cei care lucrează acolo, chiar și pe străini. HS
PARLAMENT. Text destul de lung spus dintr-o suflare într-o operă literară sau teatrală. Cuvântul poate fi neutru și poate verifica doar amplitudinea și continuitatea fragmentului. În teatru, întregul pasaj este recitat de un singur actor*, fără ca altul să ia cuvântul între timp. Dar termenul este folosit și cu intenție peiorativă, și sugerează că există mai mult text decât conținut relevant, sau că fragmentul se termină în sine, fără a fi inserat în întreg, într-un dialog. În mod similar, poate fi peiorativ pentru interpret* dacă recită pasajul doar pentru efect și triumf personal. AS
PARNAS / PARNAS. Parnasul este un munte din Grecia, unde mitologia a plasat unul dintre locurile preferate ale lui Apollo și ale Muzelor. Prin antonomazie, Parnasul este echivalent din când în când cu poezia, sau cu un grup de poeți. Acest nume a servit la denumirea unui anumit număr de culegeri de versuri ale diferiților poeți.
Una dintre aceste colecții, Le Parnasse contemporain (Parnasul Contemporan), aranjată
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în tranșe pe tot parcursul anului 1866, urmat de un al doilea volum în 1869 (dar tipărit abia în 1871 din cauza războiului!), apoi de un al treilea în 1876, și-a lăsat moștenire numele unei școli poetice ai cărei principali reprezentanți se numărau printre Finanțatorii săi: Leconte de Lisie, José María de Heredia, Louis-Xavier de Ricard, Léon Dierx, Henry Cazalis (Jean Lahor), Emmanuel des Essarts (pentru a numi doar cei mai relevanți).
Estetica parnasienilor se caracterizează, în primul rând, prin cultivarea formei impecabile. Admit compoziții foarte variate, dar cer sonoritatea versului și, mai presus de toate, acea perfecțiune tehnică în care toate elementele au nevoie reciproc într-o ajustare riguroasă care se extinde până la rimă. De aici și predilecția destul de comună pentru revendicarea formelor fixe (fără a cădea însă în exagerări virtuoase): sonet*, pantoum*, tercia rima*. Apoi, când consideră arta ca un scop în sine, parnasienii nu vor să o pună în slujba altceva și, mai presus de toate, deloc în sensibilitatea subiectivă, sau la nivelul sentimentelor; de unde efortul spre impasibilitate, sau spre o rezerva si modestie in viata personala intima. Ceea ce parnasienii poetizează, așadar, este apariția lumii exterioare. Deși nu resping poezia filozofică, ideea le este prezentată mai întâi printr-o entitate concretă. Imensitatea lumii inspiră aceste scene, de cele mai multe ori departe în timp și spațiu. Parnasienii prezintă, într-un mod surprinzător, unirea esențială a două puncte aparent opuse: atemporalitatea Frumosului și culoarea exotică sau arheologică locală*, alături de propriile cuvinte (deseori prezentate în forma lor originală). Obiectul estetic fundamental pentru ei este, așa cum afirmă unul dintre ei (Georges Lafenestre), frumusețea eternă a ființelor și a lucrurilor. AS 5? Formalist/Formalism [i],
PARODIE. Termen din grecescul Parodia, literalmente „cântec în afară”. Fără îndoială, la fel de veche ca primele produse artistice, parodia este o lucrare în a doua instanță, realizată după un model recunoscut. Imitația deformată, presupune celebritatea obiectului din care derivă sau, cel puțin, o comunitate de cultură între autor și publicul său: absentă, prima creație, parodiată, trebuie să poată fi percepută între ele, să fie recunoscută. prin parodia ei astfel încât să iasă la iveală plăcerea specifică care se leagă de această „lectură dublă”.
Distincția dintre ceea ce depășește imitația și ceea ce aparține propriu-zis genului parodie este cu atât mai dificil de stabilit cu cât semnificațiile acestor termeni au variat considerabil de-a lungul istoriei. Este general acceptat că intenția de batjocură, tonul lipsit de respect jucăuș, caracterizează parodia, în timp ce imitația ar fi mai aproape de Omagiu.
Parodierea înseamnă, așadar, mereu transformarea unei prime lucrări. Această lucrare mai mult sau mai puțin carnavalescă de transpunere poate afecta „conținutul” modelului: de exemplu, Batrachomiomaquia sau Chapelin décoiffé CEI Chaplain dezordonat) păstrează stilul „elevat” al basmului homeric sau El Cid, folosindu-l pentru a servi „ „teme triviale”. Transpunerea poate, invers, afecta „forma”; De exemplu, a fost posibil să se păstreze intriga exactă a acțiunii Cidului, deși transcriind textul în limbaj „de stradă”, cu dovezi ale unui stil mai puțin „nobil” decât cel al originalului. În secolul al XVIII-lea s-au scris și cuplete care au fost compuse pentru a se adapta unui stil sau altul cunoscut. Unele practici parodice sunt practicate atât asupra conținutului, cât și asupra formei obiectului parodiat; Este cazul, de exemplu, în tablourile lui Magritte intitulate Perspectivă -după, și după, Manet sau David- și poate și celebra serie pictată de Picasso după lucrări de Velázquez, Delacroix sau Manet.
Parodia nu constituie întotdeauna un tot autonom: făcând parte dintr-o lucrare mai amplă, nu este decât un proces de elaborare printre altele. De la Joyce la Stravinsky, de la Buñuel la Lichtenstein, sunt nenumărați autori, artiști care, ici sau colo, folosesc procese de recuperare și diferență parodică. Punerea în evidență a acestora, în corpus general al modernității artistice, și realizarea unui inventar ar fi o sarcină nesfârșită. Unii teoreticieni au ajuns să afirme că „fiecare text este absorbție și transformare a altui text” (J. Kristeva) – este de la sine înțeles că textul despre care vorbim aici poate fi literar, evident, dar și pictural, cinematografic, muzical, etc.-. În aceste jocuri de creaţie generalizată de gradul doi, parodia ocupă un loc preferenţial, cu atât mai mult cu cât ironia uimitoare care o caracterizează este una dintre trăsăturile cele mai împărtăşite ale timpului nostru. DR
>■ Bi KLESCO, Caricatură, Burlesque Reirato, Fals, Copie, Imitație (inj, Pastiche, Satiră.
PAROD. Intrarea corului, în teatrul antic grecesc. Cuvântul înseamnă, etimologic, „drum depărtat”, întrucât corul a intrat în orchestră din flanc, unde a rămas apoi, static sau în mișcare. Această intrare, ritmată în marșul ei dansant și în recitarea ei, a marcat fie începutul acțiunii dramatice (scenele precedente nu erau decât o introducere), fie o intensificare a tensiunii. 	AS
>■ Refren.
FOAIE CU PORTATIVE. În muzică, o partitură este o carte care conține diferitele părți ale unei opere (simfonie, operă etc.) suprapuse pe pagina pentru a fi citită simultan de către dirijor. Prin extensie, termenul se aplică oricărui text muzical scris, indiferent dacă are sau nu mai multe părți (se spune: partitura unei sonate pentru pian solo).
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Notația muzicală, care răspunde unui cod precis, trebuie descifrată, dar chiar și fără a fi decodat sensul unei partituri, aspectul vizual al acesteia poate fi frumos din punct de vedere grafic și deja semnificativ. Citirea simultană a unei partituri de orchestră necesită cunoștințe muzicale profunde, deoarece vă permite să „ascultați” mental opera în întregime, fără a fi interpretat. Partitura este deja opera, dar potenţial şi, într-un anumit fel, adormită, parcă ar aştepta descoperirea şi trezirea pe care le va aduce interpretarea instrumentală. LF
>- Notație, orchestrație.
PASADISMO / PASADISTA. Termenul pasadismo are o conotație peiorativă: desemnează iubirea exclusivă față de trecut. În timp ce o mișcare precum Romantismul* a susținut nu o întoarcere în trecut, ci la un trecut (în principal medieval*), majoritatea mișcărilor de avangardă europene ale secolului XX, și în special futurismul*, resping orice apel la trecut (deci propunerea de a distruge muzee și biblioteci), pentru a crea noua estetică a timpurilor moderne.
Pentru futuriştii italieni, cuvântul pas-dista era cea mai proastă insultă care putea fi îndreptată către un adversar. În teatrul futurist, personajul pasadistului este adesea pus în scenă pentru a simboliza toate defectele: academicism, conservatorism, senilitate și josnicie.
Cu toate acestea, trebuie remarcat că deseori constă mai degrabă într-o rebeliune împotriva cultului trecutului decât împotriva trecutului însuși.
A TRECUT. Acest cuvânt este folosit doar în estetică în domeniul dansului, unde, din sensul său obișnuit (acțiunea de a pune un picior înaintea celuilalt pentru a merge), a căpătat mai multe sensuri de specialitate. În principiu, desemnează o mișcare de deplasare. Apoi caracterizează o mișcare precisă, care poartă un nume incluzând mai întâi cuvântul «pas» (un «paso de bourrée«, un «paso de basque«...), dar acest «pas» poate dispărea apoi («una sissonne»). ») . Pașii constituie dansul în sine, deoarece nu poate exista dans fără mișcare; formează coregrafia pașilor. Prin extensie, aceasta va include toate mișcările corpului, oricare ar fi acestea, și nu numai pe cele ale picioarelor.
În secolul al XIX-lea, „pasul” avea de foarte multe ori sensul de lanț*, de secvență coregrafică („pasul Umbrei”), sens care s-a păstrat în expresiile „pasul a doi”, „pasul de trei" , etc., în timp ce pentru un singur dans se numește în prezent o variație.
Astfel de inexactități sunt destul de frecvente în vocabularul dansului clasic, care nu este guvernat de reguli stricte; este folosirea care face legea și nicio autoritate nu poate decide care este limbajul potrivit. GP
>- Coregrafie, Doi (pas de), Înlănțuire [ni], Variație [ш].
PASTE. Termen culinar: rezultat al frământării prin amestecarea făinii, apei și a altor materiale (din greacă каст), „sos farinaceu”) în diverse scopuri: aluat de pâine, aluat de sare etc. Prin extensie: plastic rezultat al oricărui tip de călire cu diverse materiale (clei, cauciuc, rășină etc.) în orice fabricație
În arte, pasta, ca materie primă amestecată după metode compoziționale, leagă un mijloc de un scop.
I - Ca medium
1 	/ Consistența inițială și provizorie a unui material, încă maleabil, care se va întări prin uscare naturală sau prin ardere.
2/ Material provizoriu, modelabil, tipic unui test de compoziție, de construcție; Figurat vorbind, în literatură și teatru, „a lucra în pastă plină” ajunge la retușarea unui ciorș de scris în vederea imperfecțiunilor.
3/ Procedeu de reproducere, tipărire, turnare etc., prin intermediul căruia pasta ia forma altuia.
>- Vitrare, Modelare.
II ■ Ca final
Acesta este modul în care este asumat de artist: pictura cu multă pastă conferă picturii o a treia dimensiune și sugerează sentimentul unei materie care ajunge la perfecțiunea formei sale în lucrare -transparența procedeelor picturale-. GC
TORT. Un fel de desen pe cărbune, din culori fin pulverizate, amestecate adesea cu alb (alb de plumb, talc...), transformat într-o pastă cu apă gumată, și trecut la rolă cu bețișoare care îl întăresc.
Pastelul este folosit ca cărbunele; apoi se fac niște tușe și arta pastelului seamănă cu cea a desenului (altfel, portretul pastelat, atât de cultivat în a doua jumătate a secolului al XVII-lea și în secolul al XVIII-lea, derivă din portretul pe cărbune). Dar loviturile juxtapuse pot fi amestecate între ele, cu ciotul sau pur și simplu cu vârful degetului; În acest fel, se obține o suprafață colorată continuu, unde indicațiile tușelor definesc atingerea particulară a pictorului. Pastelul are, așadar, un aspect mat și catifelat care îi este propriu și constituie una dintre marile sale calități estetice. Folosit uscat, pastelul nu este supus conditiilor de uscare ale vopselei in ulei sau acuarelei, prin urmare are avantajul de a putea fi reluat, retusat. Un alt avantaj al acestuia consta in a nu ingalbeni sau innegri in timp; dar, din cauza naturii sale pulverulente, necesită o conservare delicată; trebuie fixat, și este acoperit cu un pahar care servește drept lac; Pastelurile lui Quentin La Tour sunt bine conservate pentru că le acoperise cu sticlă, ceea ce asigura o bună protecție. Unul dintre farmecele pastelului constă în marea prospețime a culorilor sale și în delicatețea nuanțelor sale. Culori similare cu
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cele ale pastelului, mai ales deschise, moi și intercalate cu alb.
Cu toate acestea, expresia „albastru pastel” este ambiguă și poate avea două sensuri. Se poate referi la desenul pastel așa cum tocmai a fost definit. Dar poate face aluzie la o altă semnificație a „pastelului”, diferită de prima, și care desemnează o plantă colorantă (isatis tinctoria, cunoscută în mod obișnuit ca gumă, iarbă pastelată, care dă culoarea albastră). AS >■ Creion.
PASTIŞĂ. Din italianul Pasticcio, literalmente „aluat”. Obiectul este mai vechi decât cuvântul: apărut în Franța la sfârșitul secolului al XVII-lea, a desemnat inițial picturi compuse dintr-un amestec de imitații ale diverșilor pictori din trecut. După această logică, respectuoasă cu etimologia, pastișa se mai numește și lucrările formate din ansamblul fragmentelor ce aparțin unor lucrări diferite. La începutul secolului al XVIII-lea însă, lucrările care imitau stilul și maniera unui singur autor au început să fie numite tasi, cu un sens apropiat de cel al plagiatului.
De la sfârșitul secolului al XIX-lea, pastișa a fost în general înțeleasă ca o imitație în glumă afectuoasă a unui model literar, plastic, muzical etc.; Proust, faimos creator de pastișe, a văzut în ele o „critică laudativă”. Din momentul în care intenția satirică este evidentă, se vorbește de parodie. Spre deosebire de plagiat, apocrif, fals, înșelăciune frauduloasă, pastișa se arată așa cum este: o copie voluntar deformatoare, accentuând trăsăturile originalului. Pe de altă parte, el oferă doar farmecele jocului său, legate de abateri, destinatarilor care cunosc lucrarea de referință.
Deși este posibil să pastișezi temele unui autor, esența lucrării pastișei privește stilul (cf., de exemplu, celebrul A la maniere de... (În felul...), scris de Muller et Reboux) . Uneori, această lucrare se bazează mai puțin pe o lucrare individualizată decât pe o „Școală”: de exemplu, Les Déliquescences, poèmes décadents de Adoré Floupette (Beauclair et Vicaire). Pastișele sunt adesea incluse în lucrări care nu aparțin acestui gen, dar, în toate cazurile, ele sunt întotdeauna elaborate folosind procedee stilistice care precizează obiectul pastișei. Nu este, deci, atât o copie adevărată, cât însuşirea poetică a unui proces de stabilire cunoscut. Mai mult decât doar divertisment, această categorie estetică jucăușă și cultă este o adevărată „critică în acțiune” (Proust).
În fine, să subliniem rolul formativ al pastișei, mijloc de însuşire a limbajului altuia, de a concura cu acesta pentru a face mai târziu, poate, o lucrare în nume propriu. Malraux a estimat că „orice artist începe cu pastișa (...) prin care se strecoară geniul, clandestin (...)”. DR > Apocrife, Caricatură, Portret burlesc, Citat,
Copie, Fals, Sfârșit imitație], Parodie, Plagiat.
PASTORALĂ
I - Sensul propriu
1 	/Literatura
Este pastorala, in primul si cel mai propriu sens, care ii priveste pe pastori; pastoral se distinge de bucolic prin aceea că primul se referă la berbeci de păstorit (uneori alăturați de capre), iar cel de-al doilea la păstorit de vaci. Dar cele două cuvinte funcționează aproape ca sinonime pentru a desemna un gen poetic. O ușoară nuanță le separă, nu întotdeauna observată. Bucolicul se spune de preferință cu privire la poezia veche, iar pastoral la poezia modernă. Genul pastoral, cel pastoral, este un gen ale cărui personaje sunt ciobani, fie că sunt opere poetice, lirice, narative sau teatrale (uneori aceste forme sunt amestecate). Analiza funcției estetice atribuite ciobanilor se găsește la intrarea în Pastorela. Cu toate acestea, uneori există o nuanță între pastoral și pastorelă; O lucrare minoră, plăcută, rafinată se numește de obicei pastorela, iar o lucrare mai largă, cu o atmosferă mai înaltă, se numește pastorală; pastorala eroică, o piesă de teatru care pune în scenă sentimente și aventuri (chiar război), a fost un gen cultivat în secolul al XVII-lea.
2/ Pictura
Picturile cu scene pastorale au fost uneori numite pastorale, cu mai mult sau mai puțin aceleași distincții ca în literatură între bucolic și pastoral. Pastorala este de obicei o pictură de peisaje*, mai presus de toate liniștite și cu orizonturi largi. 	AS
3/ Muzica
Pastorala este o muzică care încearcă să reia stilul pe care ciobanii îl adoptă, sau cel puțin care le este atribuit, atunci când cântă sau cântă la flaut. Aceasta implică muzică clară și simplă, foarte tonal, cu folosirea flautului și a oboiului. De la micii ciobani din vremea Mariei Antoinette la Pastorala lui Honegger, trecând prin celebra Simfonie, lista muzicienilor care au scris pastorale sau au cultivat genul este foarte lungă. 	HEI
>- Wild, Pastorela, Bucolic, Country,
Natură, rustic.
II - Sensul figurativ
Rolul religios al pastorilor spirituali, în special al episcopilor. Pastoralele, învățăturile pastorale, sunt lucrări de literatură sau elocvență religioasă pentru conducerea eparhiilor; În consecință, au un aspect estetic în măsura în care sunt o mostră de artă literară sau oratorie*. 	AS
PĂSTOR. Gen literar sau pictură decorativă care reprezintă viața și mai ales dragostea ciobanilor sau, în general, scene de țară. Termenul este folosit în principal pentru lucrări din secolele al XVI-lea, al XVII-lea și al XVIII-lea (dar nu este nicidecum o limitare absolută).
I - Literatura
7/ În sens larg, orice operă literară cu tematică rurală se numește pastorela. La Diana de Montemayor inserată într-un complot în proză bazat pe
870 / PASTY
tante imprecise (o adunare de ciobani si ciobani foarte eleganti si educati) descrieri inflorite si poezii chibzuite citite de personaje, sau scrise pe balustrada terasei sau pe tapiserii. Fragmentele scrise atât de artificial constituie esența operei, care este o pastorela mai puțin din cauza condiției de păstori a personajelor cuprinse în acțiunea imprecisă, decât din cauza caracterului țărănesc al poemelor astfel încadrate.
2/ Un sens mai restrâns concepe pastorela ca pe o operă literară (poetică, fictivă, teatrală) ale cărei personaje sunt ciobani. În acest sens pastorela este mai mult sau mai puțin sinonim cu pastoral și cei doi termeni sunt folosiți interschimbabil.
Aceste lucrări pot fi de etos foarte variat: eroic sau suav, nobil sau familiar, sofisticat sau naiv. Dar am găsit o anumită atmosferă comună, deoarece pastorela se sprijină pe următoarele principii:
A/ Iese în prim plan pictura sentimentelor personajelor; evenimentele nu au valoare de la sine, ci în măsura în care determină stări efective ale personajelor care intervin în ele sau dau posibilitatea acestor stări efective de a se manifesta. Războaiele la care participă Enamorado-ul platonic din Urfé sau Nemoroso din Florián nu au nicio importanță decât în măsura în care își arată valoarea în ochii celor dragi.
Acest primat al afectivității i-a determinat pe ciobani să fie aleși ca eroi din următoarele motive: a) se presupune că ciobanii sunt mai „mai aproape de natură” decât personajele din alte condiții; Neavând preocupările deosebite pe care le pot presupune unele situații de măreție, ei își arată mai bine sentimentele personale, mai naive și mai puțin elaborate social; b) nu sunt supuși în permanență ocupațiilor lor profesionale, care le ocupă atenția doar intermitent și le lasă timp să-și cultive sentimentele.
В / Dintre aceste sentimente, pastorela dă rolul principal iubirii și ceilalți intervin mai ales datorită influențelor pe care le pot exercita asupra vicisitudinilor sentimentului privilegiat. Dragostea filială din Galatea lui Florián servește drept obstacol în calea unirii acestei păstorițe cu Elicio; În Aminta lui Tasso, prietenia este importantă doar datorită ajutorului pe care Tircis și Daphne îl acordă iubirii Silviei și Amintei.
C/ Chiar și atunci când evenimentele sunt foarte dramatice (ar alerga în Dafne și Cioè, sacrificiu uman în Pastorelas lui Racan) etosul evită violența reală, întrucât se înțelege că totul trebuie să se termine cu bine. Rezultatul este o „catastrofă fericită”, după cum spunea Mairet în Sylvanire. Iar genul nu admite nicio categorie estetică; Marmontel, de exemplu, crede că admite mai bine pateticul decât tragicul și că nu poate fi comic și nici măcar de râs; categoriile sale estetice sunt izolate, deci, într-o zonă de ethos posibil intensă, dar întotdeauna rafinată și deloc brutală.
D / În fine, pastorela și pastorala au o anumită vocație lirică. Chiar și în proză, ele conțin adesea părți în versuri; scrise în versuri nu se limitează la tragicul alexandrin, ci le pot varia metrii și au părți pur lirice. — De ce întotdeauna păstori? întreabă M. Jourdain „nu se vede nimic altceva decât asta peste tot”. «Când trebuie să faci oamenii să vorbească în muzică, pentru plauzibilitate trebuie să o faci în pastorela. Cântarea a fost întotdeauna atribuită păstorilor. În dialoguri nu este firesc ca prinți sau burghezi să-și cânte pasiunea.»
3/ O specie din genul definită la 2 se mai numește și pastorela.Acest tip de pastorela se caracterizează printr-un anumit aspect familial, care o separă, așadar, de pastorală, care păstrează o atmosferă nobilă și mai inedită.
4/ Datorită unei nuanțe total diferite, deși nu este incompatibilă cu cea anterioară, termenul de pastorela este rezervat lucrărilor delicate și moi, și puțin convenționale. Termenul poate deveni apoi peiorativ, când pastorela prea ornamentată cade în artificialitate și insipiditate.
II - Arte plastice
O pastorela se numeste tablou decorativ care reprezinta o scena de tara, integrata intr-o arhitectura interioara (panouri si rafturi) sau care impodobesc un obiect obisnuit (vaza, evantai); este, de asemenea, tapet sau o tapiserie de natură similară. Lancret și Boucher au ilustrat acest gen.
Această funcție decorativă necesită o anumită fuziune a lucrării în cadrul ei și stilul arhitecturii sau al mobilierului. Toate acestea reunesc etosul delicateții sau moliciune al pastorelei în sens literar, pentru a duce la culori pastelate, forme flexibile, nuanțe difuze.
O lucrare ale cărei personaje sunt ciobani nu este, așadar, o pastorelă atunci când nu posedă caracteristicile pe care tocmai le-am expus. Astfel, Danza macabră a lui Stefano della Bella aparține genului Danza macabr și nu celui al pastorelei, în ciuda costumelor personajelor.
AS
> Bucolic, Eglog, Idilă, Pastorală.
PASTĂ
I - În sens propriu, neutru
Consistență moale, intermediară între fluid și solid. O materie pastoasa poate fi modelata, extinsa; dar pentru a păstra rezultatul trebuie să fie călit. Artele plastice își iau numele de la utilizarea acestui tip de materiale.
> Plastic.
II - În sens figurat, peiorativ
Vag, fără formă clară, fără vigoare: o linie de desen păstoasă, un stil pastos, o construcție pastosă. AS
JALNIC. Etimologic și în sens general, care privește patos. Dar cuvântul are unele semnificații speciale în estetică.
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I - Stilul patetic
1 / Expresia aristotelică, preluată de moderni; în primul său sens, constă în modul în care cineva puternic mișcat se exprimă. Aristotel subliniază câteva caracteristici ale acestui stil, precum folosirea unor cuvinte excesive, chiar exagerate, un discurs tăiat fără tranziții sau legături, tendința de a ridica vocea; I-a atribuit și formule impetuoase și puternice, găsite la punctul culminant emoțional. 2/ Dar emoția poate bloca și limbajul, îl poate bâlbâi, poate provoca alunecări; mai mult, cuvântul patetic nu mai este folosit pentru nicio emoție. Într-un sens mai restrâns și mai recent, termenul de stil patetic, elocvență patetică, este rezervat unei expresii emoționale, dramatice, chiar vehemente, în care se simte suferința sau riscul unei mari nenorociri.
II 	- Caracterul patetic
Această expresie oarecum veche desemnează, într-o piesă, și prin extensie într-o poveste (roman, epopee...), un personaj care suferă; nu este o forță activă, ci mai degrabă soarta ei este decisă fără participarea ei. Uneori, termenul este chiar limitat la un personaj care este și pasiv și suferind. Personajul patetic, fie pe parcursul întregii piese, fie în unele pasaje, este adesea un personaj liric (stămîni din tragedia clasică, chimen din tragedia greacă). Poate fi un caracter colectiv; destul de des corul joacă acest rol (Garnier, Les Juives (Evreii).
III 	- Categoria estetică a pateticului
Este o categorie de intensitate, și de o intensitate întunecată, precum tragicul și dramaticul; dar pateticul se distinge de ambele prin caracterul său dureros şi fără dinamism agonistic*. În dramatic, nenorocirea se luptă cu oarecare speranță; în tragic, cineva este distrus fatal, dar, în ciuda tuturor, se luptă; în patetic, deodată, ești dominat de nenorocire. Toate acestea fără a exclude o anumită agitație; Jean-Jacques Rousseau știa bine acest lucru, iar în articolul „Patetic” din Enciclopedie, unde analizează pateticul în operă, combate opinia care identifică pateticul cu o mișcare largă și lentă, cu „tonuri profunde”. Într-adevăr, există două mari varietăți de patetic: unul, neconsolat, depresiv, adesea trist; celălalt, agitat și ezitant, mai ales din cauza incertitudinii; dar dacă există mișcare în ea, este în general o mișcare neregulată, mai pulsatorie sau ruptă în interior, decât combativă. Beethoven a folosit aceste nuanțe diferite în Sonata patetică. Unele lucrări sunt plasate în întregime într-un registru patetic, ca această sonată, sau ca troienii lui Euripide; alții îl folosesc în unele pasaje: Estancias del Cid încep jalnic („Din ochii lui atât de puternic plângând...”), mișcarea de ansamblu a lucrării tinde de la patetic la dramatic. Pateticul literar (narativ sau teatral) este adesea legat de alegerea punctului de vedere*
cu caracter chinuit sau dureros; când este intens, cititorul, spectatorul, se simte luat ca martor sau îndemnat să ajute. Această funcție a punctului de vedere explică faptul că, în deplasarea lui, se poate trece de la dramatic la patetic, sau invers. Pateticul nu este doar o categorie literară sau muzicală; Se găsește în toate artele. În pictură, Les âmes du purgatoire (Sufletele din purgatoriu) de Valentin (Morlaix, biserica Saint-Melaine) are o temă jalnică; Mai presus de toate, tratamentul plastic, dispunerea luminii, tonalitatea generală sunt cele care produc această atmosferă; de asemenea, într-un gen total diferit, exemple de patetic în pictură se găsesc în expresionismul german (Munch, The Scream). 	AS
> Dramatic, Sublim, Tragic.
PATOS
I - Sensul etimologic
Pathos transcrie cuvântul grecesc (ихѲо^ care însemna pasiune, în principiu, a fost luat în acest sens de autorii clasici care i-au urmat pe autorii antici.
Potrivit lui Aristotel (Retorică și poetică), patosul este o stare afectivă și, mai presus de toate, emoțională trăită:
Către/de către un vorbitor, sau un autor, care îi influențează modul de a se exprima;
В / de către unele personaje, care determină modul în care autorul le face să vorbească, și face parte din acțiunea unei opere, ca izvor dramatic;
C/ de către ascultători, care dobândesc aceste stări afective prin contagiune.
În Tratatul sublimului, din Pseudo Longinus, patosul trăit de autor este una dintre cele cinci izvoare ale sublimului; Este definită ca o mișcare afectivă foarte puternică și care face pe cineva să participe la grandoare; seamănă cu entuziasmul, un fel de posesie divină.
II - Sensul metonimic
Pe scurt, ceea ce se numește propriu-zis stil patetic a fost numit cu numele cauzei.
III - Sensul derivat și peyotarian
Pathos în sensul // este uneori confuz și, în plus, fiind adesea folosit într-un mod nesincer de către autori și oratori care și-au prefăcut un transport afectiv pe care nu l-au experimentat, a fost numit patos (și acesta este sensul modern, simțurile Ly II practic nu mai sunt obișnuite) la o expresie grandilocventă și sumbră, care, afirmă Philarète Chases, nu traduce nimic altceva decât „entuziasm convențional”.
AS
PATINĂ. Acest cuvânt (de etimologie contestată) are diverse semnificații.
I - Oxidarea metalelor
Patina este, în arheologie și numismatică, carbonatul verde sau maro care modifică suprafața obiectelor (statui, vesela, medalii) în
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bronz, cupru sau chiar zinc și care pot forma un fel de lac natural.
II - Mark ilei timp
Aspect, ton moale care prezinta o lucrare straveche, natural sau artificial, in arhitectura, pictura, sculptura, ebanisterie si marochinarie.
III - Prin extensie
Unsoare care pătează picturile vechi, sau concrețiuni pământești care se formează pe suprafața marmurei vechi; sau, într-un alt sens, o colorare care amintește de verde-gri.
O problemă apare aici pentru conservator, atunci când ezită între refacerea tabloului la o primă stare sau păstrarea vechimii lucrării.
GC
> Întunecă.
CURTE. Este un spațiu deschis și închis care aparține uneia sau mai multor clădiri; terenul ramane gol sau, daca sunt unele plantatii, acestea nu au decat un rol accesoriu, in opozitie cu gradina, in care existenta lor este esentiala. O terasă are, în primul rând, funcții de utilitate practică, deși are și unele funcții estetice în arhitectură. Permite o recul din punct de vedere al cladirilor, si de aici posibilitatea unei viziuni asupra intregului sau, cel putin, destul de larga; dezvăluie o dispoziţie care încadrează un vid. O terasă interioară formează un centru de claritate și aer în jurul căruia sunt orientate și converg clădirile; o terasă de intrare formează o tranziție între exterior și interior, spațiul public și spațiul privat; o curte de onoare, într-un palat, o clădire publică, un complex vast, permite existența unor categorii estetice ale nobilului și maiestuosului. Fiecare stil arhitectural are propria sa concepție estetică a curții.
PAUZĂ. I - Pasajele unei opere care atrag puțină atenție, nu stimulează, nu necesită un grad ridicat de tensiune a spiritului căruia îi primește lucrarea; funcția sa este, mai presus de toate, de a face, într-un fel, ca atenția să fie fixată mai ales asupra altor pasaje, mai esențiale.
II 	- Pauză, moment de reculegere, suspendarea vocii în dicție sau în muzică; aceste pauze trezesc atenția, oferă ritm întregului și prelungesc anumite elemente.
Ili - Faza de stabilitate in raport cu fazele de miscare sau dinamism; în special, în literatură, momentele în care acţiunea diegetică încetineşte sau se opreşte temporar, înainte de a începe din nou cu vivacitate crescută sau ritm mai rapid; Este un fenomen de agogie? în cursul acțiunii.
IV- Impresia de echilibru* cauzata de compensatii intre elemente opuse ale operei; de exemplu, echilibrarea valorilor de lumină sau întuneric într-o cutie care se fac reciproc în evidență. AS
PAYSANNERIE. Mică piesă care pune țărani pe scenă. Spre deosebire de genul rustic, cel
paysannerie reprezintă întotdeauna țăranul într-un mod simplu și ca temă de distracție. Sunt lucrări mici și grațioase; Termenul nu este folosit pentru lucrări ample, serioase, grave. Cuvântul se aplică, mai ales, imaginilor care împodobesc pereții, scenetelor, monoloagelor, numerelor de varietate și pieselor mici, chiar și teatrului liric precum Rose et Colas sau Les noces de Jeannette (nunta lui Jeannette).
AS
> Rustic.
GÂND. Acest termen denumește activitatea mentală în general, spre deosebire de activitatea fizică; dar, mai ales, mai ales, activitatea intelectuală, precum și conținutul acesteia. Cuvântul are mai multe semnificații estetice.
I - Gânduri, formă literară
În cadrul filozofiei însăși, gândurile sunt o formă literară foarte veche, apropiată de aforism, dar mai intim, mai puțin preocupată de paradoxul strălucit sau de formula surprinzătoare: de la Marco Aurelio la Leopardi, trecând prin Pascal sau Chamfort, este vorba în general de publicații postume. de autori care, de altfel, au avut o activitate politică, științifică sau literară.
II - Gândirea, chintesența unei opere
Gândirea se numește, într-un al doilea sens, poziția intelectuală a unui filozof, a unui scriitor sau a unui artist. Este atunci întreaga sa viziune asupra lumii, după cum se poate deduce din opera sa, și nu mai într-un mod anume.
Astfel, gândirea lui Sartre se regăsește atât în romanele sau piesele sale, cât și în scrierile sale propriu-zis filozofice.
III 	- Partea gândirii în creația artistică
Într-un al treilea sens, mai precis estetic, ne putem întreba despre partea gândirii în creația artistică, fie că este vorba de reflecții conștiente și explicite sau de gesturi spontane în care se manifestă o idee, fără a fi formulată ca atare. Sensul gândirii este așadar apropiat de cel al intenției, dar păstrează o conotație mai subiectivă, mai strâns legată de voința expresivă, în timp ce intenția reprezintă puterile obiective ale gândirii și ale creației în general.
Partea gânditoare a producției literare, artistice sau muzicale nu se reduce la o funcție de control, de critică a aspectului mimetic sau de invenție formală; Această creație narativă, ritmică - corespondență a culorilor, a maselor, a liniilor, a evenimentelor, a tonurilor...- este ea însăși luată în întregime din gândire, care nu este altceva decât faza intelectuală a unui proces care unește toate facultățile creative. , și cu atât mai mult cu cât nu sunt lucrări de teză. Arta totală este o formă de gândire care nu
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vrea să renunțe la emoție, sensibilitate și senzualitate, apropierea de ființe și obiecte și că este preocupat atât de adevăr, cât și de filozofie. Cu toate acestea, acest gând este în mod constant voalat de dimensiunea aparenței care îi este esențială; de aceea acest gând cere să fie decodat prin receptare, critică și comentariu; se afirmă fără a spune ce afirmă. Forța și slăbiciunea acestui gând - deja evidențiate de critica platoniciană - rezidă în caracterul său nedefinit și totuși precis. Nicio critică nu poate epuiza gândul unei opere de artă în care alți oameni și alte vremuri au descoperit alte idei, dar caracterul ei concret este, în același timp, o imperfecțiune, în măsura în care se află între opera și sensul ei.
Arta modernă, adesea mai reflexivă decât orice artă antică, respinge totuși, adesea în cel mai energiz mod, expresia unei gândiri enunțiative. Pictura, și chiar mai mult muzica fără cuvinte, sunt artele în care gândul dispare, vorbind un limbaj fără sens. În măsura în care este o chestiune de limbaj, o pânză de Kandinsky sau o piesă de Webern exprimă totuși o gândire în același mod ca un roman enigmatic al lui Kafka. În aceste forme semnificante, departe de limbajul semnificativ, gândul gândește împotriva ei înșiși, pentru a se apropia de un adevăr al experienței refractar la exprimarea conceptuală. RR
>■ Concepție, Creație.
PERSONAL. Grup de linii orizontale paralele pe care sunt scrise note.
AS
»■ Notaţie.
Pentametru >• Elegiac
PERCEPŢIE. Funcție prin care senzațiile provocate în noi de obiectele sensibile sunt receptate, organizate, interpretate pentru a ne oferi o reprezentare a acestor obiecte cu o impresie imediată a realității lor. Un act particular al acestei funcții generale se mai numește și percepție, iar reprezentarea obținută în acest act, conținutul ei.
Recepția operelor de artă trece în mod necesar prin percepție. 	AS
> Acustica, auzul, forma, imaginea,
Simț/Senzație, Tactil, Vedere, Vedere.
PERCUŢIE. Acțiunea de a lovi; în muzică, să facă un corp sonor să vibreze lovind-l și, prin extensie, un instrument care este interpretat în acest fel. Termenul nu se aplică instrumentelor cu coarde cântate cu ajutorul unui sistem tastatură-ciocan; Desemnează doar cazurile în care interpretul cântă direct pe corpul sonor (piele strânsă, bare de lemn sau metal, corzi metalice, discuri de bronz...) sau îl pune în mișcare el însuși (clopot) ; cu toate acestea, cuvântul a fost reținut pentru cazul în care instrumentul, inițial activat
direct, acesta a fost dotat ulterior cu un sistem intermediar cu tastatură (sonorii, seturi de clopote cu tastatură, clavecin...). Există două tipuri de instrumente de percuție: cele de tip tobe, chimvale, triunghi... nu produc note de înălțime determinată, ci sunete, mai mult sau mai puțin acute sau grave; Funcția sa este fundamental de a marca ritmurile, din acest motiv percuționistul capătă o importanță deosebită într-un grup. Celelalte instrumente de percuție, precum timpanii, clopotele, gongurii, produc sunete de o anumită înălțime, uneori cu armonici destul de apreciabile, ca în cazul clopotelor; din acest motiv pot avea nu numai o functie ritmica, ci si o functie melodica sau armonica; pentru mai multe detalii despre clopot și gong, vezi articolul Bronz (III). AS
>■ Tobe, Ritm.
PERFECŢIUNE. Caracter a ceea ce este perfect, adică într-un prim sens (mai ales gramatical) total terminat, realizat; iar de acolo, în sens metafizic, ceea ce nu-i lipsește nimic pentru a răspunde exact unei calități proprii, unui concept, unei ordini de proprietăți și să-și fi atins scopul (cf. Aristotel, Metafizica A, 16); Spinoza și Leibniz văd în ea ideea unei realități.
Termenul este important în estetică. Aplicat unei opere de artă, ea indică, pe de o parte, o împlinire a realizării și, pe de altă parte, faptul că opera satisface pe deplin un ideal specific, idealul operei în sine (și nu un fel de ideal absolut).general sau vreun tip de ideal declarat ca fiind singurul valabil și care ar fi valabil doar pentru a susține lucrarea). Paul Souriau a definit frumusețea ca fiind o perfecțiune evidentă. AS >■ Finisare (n.), Frumusețe.
PERFORMANŢĂ. Venind din vechea franceză parperformance, termenul de performanță desemnează, în limba engleză, faptul de a desfășura orice activitate. Cuvântul englezesc a fost preluat de francezi în trei etape ale istoriei limbii, de fiecare dată cu un sens diferit, mereu de interes pentru estetică.
/ - În limbajul călăriei și sportului, cuvântul, introdus în limba franceză în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, desemna rezultatele obținute de un cal la o cursă, de un sportiv în timpul unei probe; mai târziu s-a restrâns doar la rezultate relevante și s-a păstrat în limbaj comun cu simțul ispravnicului, al succesului răsunător al unei acțiuni dificile. Termenul este în mod clar laudativ. În domeniul artelor, este folosit pentru a indica un triumf asupra unor mari dificultăți tehnice, un act de mare virtuozitate, mai ales de către un artist care interpretează (muzică, dans...).
II - Performanța a fost transmisă a doua oară din engleză în franceză în secolul al XX-lea în lexicul psihologiei experimentale și statistice, iar de acolo în cel al esteticii, când aceasta din urmă folosește același
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metode. Performanța este ceea ce a făcut un individ care a trecut printr-un test, o experiență și, în special, rezultatul pe care l-a obținut, atunci când acest rezultat poate fi înregistrat. În acest caz, cuvântul nu implică nicio judecată de valoare, ci doar confirmă ceea ce a făcut un individ sau un grup de indivizi: în general, verificarea se realizează prin utilizarea statistică a acestor rezultate.
> Experimental, Statistici.
III - În sfârșit, limba engleză vorbește despre artele spectacolului pentru a desemna artele care trebuie interpretate (muzică, teatru, dans...) iar performance desemnează interpretarea unei partituri, recitarea unui text. De aici rezultă ceea ce s-a numit elaborarea unei interpretări și succesul realizării ei, considerate în sine mai degrabă decât în raport cu „Conținutul” a ceea ce este interpretat. Este, pe scurt, o disciplină artistică care cuprinde toate artele spectacolului, întrucât obiectivul său este dezvoltarea și autonomia actului interpretativ ca atare, și, în limită, în afara oricărui context - adică și în orice cadru și împotriva tuturor contextelor.de artă, care folosește, prin definiție, toate celelalte arte, au avut un succes remarcabil în țările anglo-saxone, și mai ales în Statele Unite, din anii cincizeci (primul happening, cel al lui John Cage la Black Mountain College, datează din 1952; spectacolele sunt în general considerate happening-uri). sau evenimente desfășurate pe scenă.) În prezent, spectacolele, în care se realizează un scenariu capabil să reunească mai multe acțiuni artistice diferite, sunt realizate atât de muzicieni, cât și de sculptori sau realizatori de film; diversitatea sa este infinită -datorită unei tendințe „multimedia” sau „poliartistice” de a folosi echipamente tehnice din ce în ce mai sofisticate, iar live, pare să câștige din ce în ce mai multă acceptare în rândul artiștilor implicați-, DC/AS
> Efemer.
PARFUM. Miros placut; substanță creată pentru a expira un miros al acestor caracteristici.
Dacă există o artă a parfumurilor, înțelegând arta în sensul activității umane pe care o produce, includerea ei în artele plastice nu a fost întotdeauna acceptată. De fapt, unii autori le admit ca arte doar pe cele îndreptate spre vedere și auz și, pentru ei, parfumurile ar fi întotdeauna legate de mâncare sau de dorințe sexuale, pe care le consideră contrare demnității artei.
Cu toate acestea, există cazuri de intelectualizare evidentă a senzațiilor olfactive; iar cele care provoacă parfumuri nu adună în general alimente sau mirosuri corporale (se poate ca cei care neagă să nu aibă un miros foarte acut). Poeți la fel de diferiți unul de celălalt precum Baudelaire sau François Coppée s-au convulsionat cu puterea evocatoare a mirosurilor pentru memoria afectivă și au găsit în ea o temă poetică. investigatii psihofiziologice
Studiile ulterioare au confirmat această relație între miros și memorie. Adesea s-a încercat realizarea de opere de artă în parfum (după cum a atribuit Huysmans lui Des Esseintes în A rebours (Against the grain); dificultatea practică constă în a ajunge la regularizarea duratei exacte a parfumurilor; la acest lucru au lucrat producătorii de parfumuri. domeniu, dar suficientă precizie nu a fost încă atinsă.Niciun motiv teoretic valabil nu se opune existenței unei arte a parfumurilor cu valoare estetică;rolul religios al parfumurilor arată, de multă vreme, că ele sunt chiar susceptibile de spiritualizare.
>• Compoziţia [ii, 2J.
PERIOADĂ
I - Arte literare
Un punct este o frază largă în care o propoziție principală guvernează mai multe propoziții subordonate; întregul formează un tot unic și complex. Perioada permite efecte de compensare între părțile subordonate, efecte de suspendare până în momentul în care propoziția raportează părțile secundare și completează sensul, efecte de ritm și sunete maiestuoase. Stilul periodic este unul care folosește puncte. Prin analogie, acești termeni sunt folosiți și pentru fraze muzicale.
>• Ciceronian.
II - Istorie
O perioadă este un interval de timp și mai ales o mare secțiune a timpului istoric; periodizarea este împărțirea istoriei în perioade, ceea ce pune unele probleme, întrucât timpul curge continuu și evenimentele civilizației nu se schimbă toate în același timp sau de la o zi la alta. Ideea împărțirii istoriei în perioade mari separate de termene limită datează aproximativ din secolul al V-lea după J.C., cu distincția dintre Antichitate* și perioada modernă*. Dar este Vico, în secolul al XVIII-lea, primul care a conceput o periodizare istorică complexă în care toate elementele civilizației evoluează organic și în relație unele cu altele. Unul dintre cele mai importante aspecte ale acestei evoluții este aspectul estetic: artele, literatura, ar trece astfel prin diferite epoci, în cicluri care s-ar repeta periodic. Această idee este preluată de mulți autori care se bazează, în comparație cu Vico, pe o mai bună cunoaștere a evenimentelor istorice. Hegel, în special, consideră că o dialectică a relațiilor dintre natura externă obiectivă și interioritatea subiectivă guvernează întreaga evoluție a artelor, care poate fi compartimentată în perioadele artei simbolice, artei clasice și artei romantice; constă, pe de o parte, dintr-o evoluție globală, dar și, pe de altă parte, din faze în cadrul fiecărei arte, întrucât fiecare artă particulară trece printr-o perioadă de pregătire, o perioadă de plenitudine și o perioadă de declin. Ideile lui Hegel au marcat puternic pe mulți autori care relatează evoluția artelor și evoluția.
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luție a societății; dar progresul tot mai mare în cunoaşterea istoriei artelor şi a literaturii a condus la revizuiri în aceste sisteme largi, ale căror perioade, astfel împărţite, sunt acum în general interpretate ca simplificări oarecum arbitrare. AS
>- Evoluție.
PERIPETEIA. Un termen din dramaturgia clasică*, extins ulterior la literatura narativă și chiar la cinema. Aristotel (Poetica, cap. XI) îl definește ca „o inversare a actelor spre contrariu”, adică, așa cum arată exemplul luat din Oedip Rex, un proces prin care o acțiune a unui personaj produce un efect invers rezultatului așteptat. . În prezent, termenul este în general luat într-un sens mai larg; Incidentul este o fază a acțiunii în care are loc o schimbare importantă, rapidă și care nu poate fi prevăzută cu certitudine. Unele genuri, precum romanele sau filmele de aventură, necesită aventuri. Acestea dau o calitate deosebită timpului narativ: strâns legate de el din punct de vedere afectiv (deoarece prezentul te face să tânjești sau să te temi de viitor), din punct de vedere intelectual este în disonanță (deoarece cunoașterea prezentului nu permite nicio cunoaștere sigură a ceea ce trebuie încă de făcut). vino). ). Prin urmare, aventurile sunt cultivate mai ales în cazurile în care lectura sau spectacolul sunt fragmentate în unități discontinue în care fiecare trebuie să constituie o chemare către următorul, provocându-le dorința și chiar nevoia; Sunt, de exemplu, serialul în episoade și romanul serial. Unele imperative tehnice pot determina durata fiecărei unități (timp de difuzare, spațiu disponibil în ziar sau revistă); Autorului i se cere apoi să aibă o ingeniozitate suplimentară pentru a condiționa ritmul narațiunii incidentelor cu ritmul expunerii motivat de nevoile exterioare ale acțiunii.
AS
>-Criza. .
PERMUTATIV. Adjectivul permutativ este un neologism format din substantivul permutare, care înseamnă, în matematică, fiecare dintre aranjamentele pe care le poate lua un număr definit de elemente diferite. Matematica distinge permutările de combinații, unde un anumit număr de elemente sunt aranjate în diverse ordine fără ca toate să fie implicate în mod necesar.
Deși cuvântul permutatil nu fusese încă creat, utilizarea artistică a acestor resurse combinatorii există de multă vreme, mai ales în artele decorative. De exemplu, pentru țesături sau acoperiri ceramice, unele culori sunt folosite pentru diferitele elemente ale unei teme care se repetă, deși cu modificări, în distribuția culorilor între aceste elemente. Când numărul de combinații devine foarte mare, artiștii se limitează la câteva hotărâte, uneori alese intuitiv pentru a fi cele mai
norocos. De la avangardele moderne*, la începutul secolului XX, s-au realizat și permutări fără sistematizări matematice. Astfel, Picabia, în pictură, a elaborat un material de semne elementare extrase din materiale antice de expresie picturală. El a folosit aceste elemente manipulându-le în mod arbitrar pentru a face cel mai mare număr posibil de semne cu ele. Poeții dada* au inventat poemul static: la începutul lucrării vedem cuvinte scrise separat, fiecare pe un banner așezat pe un scaun; într-un al doilea moment, vedem o nouă aranjare a cuvintelor, după ce a schimbat ordinea de așezare a scaunelor și așa mai departe. In acest fel, privitorul asista vizual la combinatiile posibile intre cuvintele alese. Poeții dada au vrut să demonstreze că poezia nu rezidă în cuvintele în sine, ci în actul poetic care exprimă intenția poetului.
Utilizarea matematică sistematică și calculată a combinatoriei pentru reflecția estetică și creația artistică s-a dezvoltat, mai ales, pe la mijlocul secolului al XX-lea. Odată ce diverse lucrări au motivat diverse articole, E. Souriau și-a evidențiat importanța în Les deux cent mille situations dramatiques (1950). Capitolul III, Combinatory Ais, stabilește modul în care cele șase funcții dramatice (Forța tematică, Reprezentantul valorii, Cuceritorul dorit, Adversarul, Arbitrul situației, Oglinda forței) fac posibilă construirea a exact 210.141 de situații diferite; și, cu titlu de exemplu, în capitolul IV, III Les cojonctions fonctionnelles, el conturează tabloul complet al posibilelor permutări ale celor șase funcții într-o situație cu trei caractere. În 1955, în La comida de Emmaüs, Lucien Rudrauf construiește tipologia structurilor unei teme plastice ternare, folosind calcule de permutare. În 1962, Abraham Moles a publicat Le manifeste de l'art permutationnel, care se referă la toate artele. Arta permutativă își propune să delimiteze o structură și să o exploateze sistematic cât mai mult posibil. În consecință, artistul își plasează imaginația creatoare în bogăția variațiilor mai degrabă decât în dorința de a reproduce realitatea. Astfel, în artele plastice, poți combina elemente de percepție cu elemente geometrice, pete de culoare, forme, după o ordine stabilită: algoritmul. Programele realizate de calculator* permit alegerea combinatiilor si dezvoltarea tuturor posibilitatilor.
Această matematică estetică preia, în mod curios, uneori, ideile platonice sau medievale despre valoarea unei realizări dintre toate posibilele. Nu există nicio îndoială că studiul combinatoriu al permutărilor și combinațiilor deschide un câmp foarte larg pentru imaginația creatoare. Ne putem întreba și despre motivele pentru care unele prevederi sunt mai folosite decât altele de către artiști. În ceea ce privește posibilitatea reală de a epuiza toate combinațiile posibile, ținând cont de cifrele astronomice pe care numărul de
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aceste combinatii cand sunt multe elemente (intrucat permutatiile pun in joc factorialii, adica cei produsi din primele n numere intregi naturale, unde n este numarul elementelor pe care trebuie sa le permutam intre ele), un timp indelungat va avea neaparat să treacă înainte ca să se ajungă la anumite rezultate sau situații artistice sau literare, despre care scriitorii sau artiștii mai au multe de spus. NB/AS
> Combinatorică.
PERSOANĂ / PERSONALITATE. Persona provine din latinescul persona, care desemnează masca tragică; și-a moștenit sensul de la grecescul тербатлоѵ chip, apoi masca, de unde și rolul teatrului (expresie folosită și de stoici pentru a desemna rolul ca funcție a fiecărui om din lume), și chip, în sensul din despre care se spune „a pierde fața” („pierde prestigiul”), din care, întotdeauna pentru stoici, demnitatea ființei umane, respectul pe care ar trebui să-l aibă pentru sine. În Evul Mediu, persoana este definită ca o substanță individuală, înzestrată cu rațiune. Kant opune atunci demnitatea subiectului prețului lucrului: subiectul este autonom, de neînlocuit, capabil de a se înzestra cu lege și trebuie considerat ca un scop în sine, și nu luat ca mijloc, instrument; în timp ce lucrul poate fi întotdeauna înlocuit cu un alt echivalent. În ceea ce privește personalitatea, ea este ansamblul structurat a tot ceea ce face o persoană pe sine și nu pe o altă persoană: individualitatea fizică, caracterul și dispozițiile naturale dobândite prin mediu, prin educație, prin acțiunea individului asupra sinelui...
Persoana și personalitatea artistului sunt de mare importanță pentru estetică; Cu siguranță, un artist sau un scriitor hotărât, de unul singur, a produs opera, și nu oricine altcineva; prin urmare, se disting caracteristicile sale. Dar ar fi un psihologism oarecum reducționist să încercăm să explicăm întreaga operă prin personajul sau biografia artistului; Ca să nu mai vorbim că lucrarea întemeiază adesea o personalitate care nu corespunde tocmai cu cea care aparține empiric și istoric autorului său.
În același mod, cu aceleași limite, intervin și unele elemente personale în interpretarea operei de către un interpret, și în receptarea acesteia de către un ascultător, un spectator sau un cititor.
Dar opera de artă poate fi considerată și ca subiect. Într-adevăr, este unică, singulară, ireductibilă la alte lucrări de același gen. Și, mai presus de toate – mai ales când se ocupă de lucrări foarte importante – posedă o intensitate a ființei, o valoare care o face demnă de respect, ca un suflet (cf. E. Souriau, „L’oeuvre tant que personne”, 1973) . AS
-* Eu mitic.
CARACTER. Acest cuvânt este folosit în estetică doar pentru a desemna o persoană care
participă la o piesă de teatru, la un balet sau ca parte a unei opere narative (poezie narativă, roman) sau reprezentată într-o operă plastică figurativă. Pe scurt, un personaj este un individ care aparține diegezei* unei opere.
Caracterul fictiv sau real al acestui individ nu are nicio importanță în noțiunea de personaj, deși uneori a fost definit ca fiind fictiv. De fapt, nu se poate nega că Rodrigo este un personaj din Cie/la fel ca Don Sancho, iar Napoleon și Koutouzov sunt personaje din Război și pace, la fel ca prințul André sau Pedro Bezoukhov, în ciuda faptului că unele au existat cu adevărat și altele nu. Indiferent dacă aparține sau nu universului real, personajul se constituie ca atare prin apartenența sa la universul operei.
De cele mai multe ori este o ființă umană. Dar aceasta nu este o lege generală și absolută; personajele din Romanul lui Renard (Romanul Vulpei) sau din Fabulele lui La Fontaine sunt animale; este chiar cazul ca personajele să fie plante (Andersen, Les fleurs de la petite Ida (Florile Micutei Ida); în alegorie*, personajele sunt idei. Cu toate acestea, despre un obiect neînsuflețit nu se spune că este un personaj în o operă, chiar dacă ea constituie centrul acesteia și aproape protagonistul (în multe romane de Yvonne de Brémond d'Ars adevărații protagoniști sunt mobilierul, deși acestea nu sunt personajele). Pentru a stabili limita noțiunii de caracter, și, prin urmare, definiția sa exactă, putem lua drept criteriu proprietatea umană de a fi o persoană, o ființă gânditoare. Ființa căreia îi atribuim această proprietate în lucrare, adică un personaj, chiar dacă în realitate Acesta este cazul animalelor, plantelor, pietrelor vii care populează atâtea povești (vezi, de exemplu, pietrele care sunt bărbați din Legendele mistice ale lui George Sand, obiectele familiare pe care le anima Andersen) sau cele care reprezintă niște desene animate și balete (cum ar fi, într-un balet al Théâtre du Petit Monde, dansul unui ceainic și al unei căni, în care ceainicul vrea să toarne lichidul într-o cană care refuză să o facă).
Această proprietate presupune, deci, posibilitatea a două puncte de vedere* asupra personajului: din interiorul gândirii sale, sau din exterior. Diferitele arte nu fac întotdeauna această diferențiere. Lucrările plastice pot reprezenta direct doar aspectul material exterior al personajului; dar acest aspect poate oferi perspective profunde asupra personalității tale interioare și aceasta este una dintre trăsăturile importante ale artei portretului. Artele literare sunt cele care au cele mai variate posibilități: analiză psihologică, caracter la persoana I, caracter prezentat din exterior etc. În arte precum teatrul sau baletul, personajul, în spectacol, este întruchipat de un actor, un dansator, care îi împrumută trupul.
Personajul are o existență diegetică completă. Cu toate acestea, nu știm mai multe despre el decât ceea ce arată lucrarea sau ce poate fi implicat în ceea ce este arătat. Unii per-
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Sonajele sunt indicate doar într-un mod ambiguu, susceptibil la diverse interpretări. Unele dintre aceste aspecte sunt esențiale pentru lucrare, altele mai puțin și uneori chiar atât de puțin încât pot fi ab libitum. Forma nasului lui Roxelane în Cei trei sultani (de Favart, după o poveste de Marmontel) este indicată în mod explicit: un mic nas răsturnat, care era cel al doamnei. Favart, creatorul personajului, și tot nasul Cleopatrei dar mai scurt (aluzia la Pascal este clară la sfârșit). Dar, care este forma nasului Andromacului sau al Donei Sol? Nu contează, forma lui nu contează deloc.
Prezența personajelor în artă este un fapt general, dar nu universal. Unele arte, precum teatrul sau dansul, au corpul uman ca material și necesită în mod necesar personaje. Dar în alte arte, precum literatura sau pictura, pot exista lucrări fără personaje. Cu toate acestea, o prejudecată estetică destul de răspândită (și nu este complet eradicată astăzi) cere personaje și le interzice artiștilor dreptul de a realiza lucrări fără personaje. Pictura de peisaj* fără personaje a avut greu să câștige acceptare și a fost mult timp considerată ca un gen inferior. Nu se vede niciun motiv suficient de valid pentru ca umanul sau umanizat să devină un criteriu de valoare estetică. AS
Intruchipa.
PERSONIFICA. Faceți o persoană din ceva ce nu este. Când o idee abstractă este prezentată sub forma unei persoane, este o alegorie. Dar putem concretiza pe cineva și un exemplu tipic de idee abstractă, aceea care îi conferă o valoare generală, fără ca persoana în cauză să fie ideea însăși; in acest caz avem de-a face cu o personificare si nu cu o alegorie. Alte forme de personificare constau în transformarea unor ființe non-umane specifice în persoane: animale, plante, diverse obiecte materiale. Personificările sunt frecvente în literatură și arte; să permită diverse efecte, cum ar fi a face o ființă non-umană mai bine înțeleasă prin umanizarea lui pentru a-l face să se simtă din interior sau, dimpotrivă, a face mai evident un aspect al umanității datorită asemănării sale cu o caracteristică a unei alte ființe a cărei este făcută persoană (de acest tip sunt deghizările umanității sub formă de animal, ca în fabule). Personificările sunt necesare în arte precum dansul sau teatrul, ai căror interpreți sunt oameni. În asemenea cazuri, sau în artele plastice, aspectul exterior al acestor oameni trebuie, totuși, să indice că ei nu sunt, la nivel diegetic, ființe umane; de aici şi fiinţele hibride, care posedă două naturi în acelaşi timp.- fie că este vorba, mai ales în artele plastice sau în desene animate, de fiinţe clar non-umane care întreţin atitudini sau mişcări ale oamenilor; sau, mai ales în teatru și balet, a unor oameni deghizat în ceva diferit (de la costumul cel mai realist până la simple accesorii simbolice care mai degrabă simbolizează natura decât o reprezintă).
non-uman decât ceea ce este interpretat în mod evident de o fiinţă umană). 	AS
»■ Alegorie, Antropomorfism, Caracter.
PERSPECTIVĂ. Din perspectiva latină joasă, folosită de Boethius pentru a traduce grecescul отѵпкі) (focalizare); Perspectiva cuprinde, prin etimologie, ideea de a vedea prin spațiu, cu profunzime. Din acest sens larg, cuvântul a căpătat semnificații mai deosebite, majoritatea termeni de estetică (singurii considerați aici).
I - Pictura decorativa care produce iluzia de profunzime
Forme de trompe-l'oeil, folosite pentru decorurile de teatru, pentru decorarea interioară a clădirilor (ferestre false pictate pe un perete și care se deschid spre peisaje fictive, pereții pictați ai unei încăperi iluzorii a incintei pe care le delimitează etc.) și tot pentru decorarea gradinii (de exemplu, un perete pictat care produce imaginea unei continuare a gradinii), perspectivele sunt prelungiri ale realului prin imaginar, unde punctul de tranzitie trebuie sa treaca pe cat posibil neobservat.
II - Viziunea dirijata in profunzime, descoperirea unui punct dat
Perspectiva privește aici peisajul, sau urbanismul, în faptul de a amenaja spectacole prin viziunea unor spații evazive și îndepărtate. Acest sens al termenului este mai târziu decât precedentul și pare să provină din acesta: interesul pentru spectacolul realului derivă atunci din spectacolul imaginarului, iar observarea naturii se naște din artă.
III - Arta reprezentării obiectelor în trei dimensiuni pe un plan, așa cum apar privitorului
Aici vom defini perspectiva ca un concept estetic; istoria perspectivei, sau regulile ei, privesc alte studii. Conceptul estetic al perspectivei poate fi analizat astfel:
1 	/ Alegerea punctului de vedere
Ideea de perspectivă implică aceea a privirii unui observator situat în spațiul diegetic (cel al scenei reprezentate). Obiectele sunt reprezentate „în perspectivă”, adică nu așa cum sunt în sine, ci așa cum apar în funcție de situația privitorului; se vorbește de „perspectivă oblică” asupra obiectelor văzute de sus în jos, de „perspectivă prescurtată” dacă sunt văzute de jos, de jos în sus (cum se plăcea în tavanele baroc) etc. Locul observatorului și direcția privirii sale sunt deci incluse în noțiunea de perspectivă, iar alegerea sa de către artist are o importanță estetică capitală.
2 	/ Reprezentarea adâncimii
Perspectiva este arta de a reprezenta profunzimea, nu de a o sugera sau de a o exprima. Astfel, spațiul poate fi exprimat prin plasarea imaginilor obiectelor pe niveluri suprapuse; aceasta nu este persoana
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pective, deoarece obiectele nu sunt reprezentate așa cum ar fi văzute în realitate. Ideea de perspectivă implică, așadar, un anumit realism în figurație, dar acesta este un realism al aparenței.
Acum, există două variante în aspectul lucrurilor în funcție de locul lor față de privitor. Una este perspectiva aeriană, datorită densității masei de aer dintre aceste lucruri și privitor. Această perspectivă se aplică mai ales picturii, deoarece condiționează în special culorile și este implicată în mod deosebit în pictura peisajului: același deal, verde și bronz văzut de aproape, poate fi albastru văzut de departe. În realitate, distanța nu este singurul factor implicat, ci și starea higrometrică a aerului; un deal îndepărtat, palid și albăstrui într-o dimineață de toamnă însorită și ușor ceață, va fi verde închis pe vreme cenușie, după o furtună. Perspectiva aeriană este de mare importanță pentru unii pictori, dar și pentru unele tradiții picturale (vezi, de exemplu, importanța ei în peisajul chinez sau japonez).
Celălalt tip de perspectivă se bazează pe formele și dimensiunile aparente ale obiectelor. Un pătrat în perspectivă devine un trapez; reducerea obiectelor la fundal produce, uneori surprinzător, un efect de profunzime. În rest, aceste două elemente de perspectivă pot fi separate; Astfel, perspectiva cavalerului este o perspectivă semireprezentativă și semisemnificativă, unde, prin convenție, liniile paralele sunt întotdeauna trasate paralele, chiar și atunci când se retrag, în așa fel încât să nu existe o reducere cu retragere.
3/ Fuga urmată de privire
Reprezentarea aspectului spațial al obiectelor se poate face empiric, fără o construcție științifică, care se numește perspectivă sentimentală; impresia unei a treia dimensiuni în obiectele care nu au o formă geometrică simplă (cum ar fi corpurile vii), apare din modelare și scurtare. Dar perspectiva formelor geometrice simple și definite necesită o construcție, care poate fi realizată după diverse principii; În primul rând, există cel al mobilității sau imobilității privirii.
Perspectiva liniară clasică optează pentru o direcție a privirii drept înainte și imobilă. Această concepție devine explicită în cazul lui Alberti sau Piero della Francesca, pe care primul îl concep ca deschiderea unghiului vizual care permite să surprindă o scenă cu o singură privire și, prin urmare, ca distanța la care se află spectator. pentru a putea acoperi scena cu privirea. Pictura se preda unei priviri îndreptate direct spre ea, spre un punct de fugă către care este îndreptat întregul contur (vezi, de exemplu, Piero della Francesca, Palas din Milano sau Madonna de Federico de Montefeltro și, mai ales, Polipticul lui Pérouse). , si mai ales Buna Vestire a lui, unde se retrage colonada, pt
o altă parte nu tocmai pe axă, creează o impresie uimitoare de adâncime).
Dar poți opta pentru mobilitatea privirii. Ceea ce este prea larg poate fi reprezentat într-o perspectivă care prezintă o explorare cu privirea, în timp. Dacă aceasta este o perspectivă înălțime, pictorul își poate construi opera din mai multe linii ale orizontului. Dacă este lungă, amintește de un montaj panoramic al mai multor fotografii realizate de un dispozitiv care se rotește pe axa sa, cu două puncte de fugă, unul la dreapta și celălalt la stânga, ajungând la ceea ce Jean Pèlerin Viator numea perspectiva cornue ( perspectiva încornorului); există și perspectiva curioasă a picturii indiene (în special din India mongolă) care fuge către privitor (unde fundul unui cub este, așadar, mai mare decât fața frontală); produce o impresie ciudată, dar foarte vie de relief, mai ales în scenele animate și cu mare amplitudine în raport cu înălțimea: se are impresia că urmărește prin ea ochii ființelor care se mișcă rapid.
Se poate da așadar o definiție estetică a perspectivei: arta de a implica privitorul operei în spațiul ei diegetic, prin aspectul real pe care îl iau aparițiile obiectelor din acest spațiu, reprezentate pe un suport plat.
Este de înțeles, așadar, că diferitele forme de artă necesită sau resping perspectiva. Se caută perspectiva atunci când se dorește să pătrundă în universul operei, să dea impresia că tabloul este transparent, o fereastră cu vedere la diegeza; se respinge atunci când vrei ca suprafața să aibă un aspect plat, când încerci să nu „deschizi peretele”, sau când preferi o sugestie lipsită de realism. Există, de altfel, destul de multe prejudecăți în ceea ce privește adoptarea sau excluderea perspectivei: lucrările lipsite de perspectivă au fost considerate rezultat al ignoranței, deoarece se admite că este evident că un tablou trebuie să aibă perspectivă; sau, dimpotrivă, reprezentările în perspectivă sunt disprețuite, pentru că nu le place decât ceea ce s-a făcut deja de prea multe ori (de unde, uneori, reacții împotriva interdicțiilor moderne ale perspectivei; astfel, Helena Vieira da Silva a declarat: «Eu practic perspectiva. deoarece este interzis"). De fapt, perspectiva este adesea, în timpurile moderne, o alegere a artistului. Că îți place perspectiva, înseamnă să știi să te bucuri de forma abstractă în aspectul concret și să ai simțul unui spațiu trăit și intelectualizat; înseamnă să te interesezi de volumele în sine (gândește-te la tot entuziasmul renascentist pentru perspectivă, de reprezentările de arhitecturi sau de solide geometrice); În sfârșit, înseamnă a concepe o solidaritate intimă între amplitudinea spațiului diegetic și caracterul plat al tabloului. 	AS
> Aére< i, Albertian, Anamorfoză, Unghi de vedere, Canon, Concurent, Fabrica, Fundal írrj, Iluzie hi, Punct de vedere, Trompe-l'oeil.
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GRĂ / GRĂTOARE. 7 - Angajare neutră: aproape întotdeauna într-un sens neutru, o calitate foarte grea. Puțin folosit în estetică, cu excepția specificării unei proprietăți fizice a unui material; care este important doar pentru sculptură și arhitectură, deoarece piatra este un material mai greu decât lemnul, acest lucru influențează modul în care este folosit.
II - Utilizare laudativă: și mai rar și numai în sensul său propriu. O țesătură grea, pliurile grele, sunt apreciate pentru cât de largi și ferme sunt, ceea ce permite forme clare, rotunjite și bine marcate.
III - Utilizare peiorativă: cea mai frecventă, fie în sens propriu, fie în sens figurat. Nu indică atât greutățile mari în sine, cât mai degrabă consecințele lor enervante: dificultatea de a-l menține și de a deplasa, de aici greutatea ca stângăcie; lipsa controlului acțiunii, mijloace insuficient stăpânite (mișcări grele, stil greoi); sau ca lentoare, lipsă de vioiciune (o muncă grea, o literă grea, un spirit greu); tendința de a strivi, de a întinde excesiv lățimea (forme grele, o lovitură grea, o atingere grea); înclinare în jos (un comediant greu, o glumă grea).
AS
> Scăzut, comun.
FILFIZON. În literatură, personajul numit „fop” este un bărbat pretențios, manierat, care încearcă să iasă în evidență printr-o eleganță afectată.
Un derapaj lingvistic nefericit explică de ce pentru public un „petit maître” (fără cratima) este un artist minor, victimă a căutării artizanale a detaliilor rafinate și a eleganței îngâmfate.
Astăzi, istoria artei, estetica și critica de artă conferă cuvântului francez „petit maître” -care este folosit doar cu privire la pictori, gravori și compozitori- un sens precis. Petit maître, artist de calitate, își manifestă prin munca aplicată dependența de lumea vremii sale, deși își nuanță opera cu o sensibilitate personală; nu deschide noi căi; redus la capacitatea sa profesională, în concordanță cu vremurile sale, deși dominat de o pasiune, nu este inspirator. Dacă unii discipoli îl urmează, vor ajunge în academism*, adică copia trecutului. Reflectare fascinantă a unei epoci, nu deschide, însă, nicio perioadă viitoare.
Petit maitre este universal acceptat de bărbații de gust, deoarece el exprimă lumea într-un mod plin de viață, dar reputația lui depinde de modă, de gusturile unui public. În plus, în cataloagele muzeelor, în istoriile artei, lista petits maîtres variază în funcție de opinie, fără ca cuvântul să califice vreodată un revoluționar de artă sau un simplu meșter care tinde spre repetiție inutilă. F.J.
PIAN. / - cuvânt italian care înseamnă scurt, cu voce joasă; în muzică, indică faptul că totul ar trebui să fie jucat încet, este opus fortei.
II - Instrument muzical cu tastatură și coarde percutate. Datează din secolul al XVIII-lea, unde a fost numit inițial pianoforte, mai târziu, pentru abreviere, pian, deoarece permitea cântați atât la pian, cât și la forte pe întreaga gamă a tastaturii. Forma sa amintea de clavecin, un instrument cu tastatură și coarde ciupite. Dar această formă nu a întârziat să se schimbe: cu „pianele cu cotă” au concurat, din 1758, „pianele pătrate”; În 1789 a apărut „pianoul vertical”, iar cele cu pedale, care le-au înlocuit pe cele articulate care erau folosite anterior pentru modificarea intensităților. Sonoritatea și forma pianului modern, pregătite prin crearea dublei ieșiri (Erard, 1822), se încheie cu încrucișarea corzilor și înfășurarea ciocanelor: pianul este instrumentul prin excelență al secolului al XIX-lea.
După cum subliniază Liszt, sfera pianului, cu „mai mult de șapte octave”, depășește extinderea marii orchestre; și, în timp ce orchestra „are nevoie de munca a o sută de jucători”, „cele zece degete ale unui om sunt suficiente pentru a manipula acest material sonor enorm”. Universul pianului merită să fie considerat un microcosmos. În ordinea calitativă, pianul a știut, conform formulei lui Alfredo Casella, „să profite de incapacitatea sa de a susține sunetul și de a crea un cantabile diferit de cel al tuturor celorlalți”, și, eliberat de orice supunere față de luarea în considerare a vocea apare ca „esențial ireală” (Casella). La fel, aura de profunzime evocată de pedală nu are echivalent în orchestră; și, dimpotrivă, este suficient să ne gândim la preceptul lui Prokofiev că pianul ar trebui „tratat ca un instrument de percuție” pentru a înțelege entuziasmul pentru ciocănire în toate genurile, ceea ce i-a condus la succesul rușilor și, de asemenea, la jazz.
Ill - Evoluția pianului în secolul al XX-lea este în mod elocvent în concordanță cu ceea ce credeau Liszt și Casella. Când, în 1938, John Cage a inventat „pianul pregătit” inserând diverse obiecte care modificau rezonanțe între coarde, nu a vrut decât, aparent, să rivalizeze cu pluralitatea de timbre din orchestră; de fapt, lansează o provocare radicală a temperamentului*, și duce la o percepție centrată pe primatul culorilor neobișnuite și „ireale”, și nu mai bazată pe înălțimi. DC
PICARESC. Gen literar spaniol care a apărut pe la mijlocul secolului al XVI-lea (Hurtado de Mendoza, Lazarillo de Tormes, 1554) și s-a dezvoltat mai ales în prima jumătate a secolului al XVII-lea; de acolo a trecut în Franța și în toată literatura europeană, unde a fost cultivată mai ales în secolul al XVIII-lea (Lesage, Gil Blas etc.). În ea sunt povestite aventurile dramatice, comice sau fantastice, în general într-o succesiune de episoade divizate și fără intrigi de ansamblu, de personaje marginale, pitorești și obraznice, degajate și înzestrate cu un fel de agilitate mentală care le face să plece mereu în căutarea locul potrivit.succes după orice aventură mizerabilă. Interesul pic-
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resco stă în ingeniozitatea fiecărei aventuri și în pictura, de multe ori satirică, a diferitelor medii în care autorul își plasează personajele. AS
> Necinstiţi.
ROBUST / PICARESC. Termeni comuni și chiar ceva familiar. Picaro, luat ca nume, desemnează un ticălos, un ticălos sau, într-un sens mai atenuat, un personaj rar și marginal. Ca adjectiv, înseamnă ciudat sau amuzant. Picaresco este un augmentativ amuzant al lui picaro în ultimul sens.
Estetica a folosit în mod special aceste cuvinte.
Necazul ca personaj pitoresc, truculent, cam bufon și mai presus de toate spiritual, este un tip literar exploatat la început în romanul picaresc, iar mai târziu de autori romantici care i-au dat de multe ori propria lor scânteie; Victor Hugo, Théophile Gautier, Auguste Vacquerie etc., l-au umplut cu plăcere cu nume evocatoare și sonore: Saltabadil, Goula-tromba, Bringuenarilles, Tragaldabas... Dându-i această originalitate capricioasă este ca actorul Frédérick-Lemaître, interpretând ' Auberge des Adrets (melodrama Antier, Saint-Amand și Paulyante) a reușit să facă personajul lui Robert Macaire valoros din punct de vedere estetic.
Picarescul este un gen, mai presus de toate literar, dar uneori și al artelor desenului. Este un amestec de pitoresc, de comic, de inspirație (uneori picant), de fantezie și de o anumită virtuozitate verbală, destul de adesea parodică (exemplu: Poveștile picaresce ale lui Balzac).
> Comic, Fantezie, Pitoresc, Vein.
PICTORIAL. Din latinescul pictura, „pictură”.
I - Folosit ca adjectiv, acest termen precizează sensul restrâns din universul picturii al conceptelor sau noțiunilor pe care le califică; Astfel, vom vorbi despre o operă picturală, dar și despre un spațiu, despre un material sau despre un motiv pictural... Ea indică, deci, ceea ce privește pictura, sau tinde să indice calitățile particulare pe care această artă le posedă în sine. .
II - Dar este ca substantiv acest cuvânt are o importanță estetică. Pictorialul a fost definit în linii mari, pentru prima dată, de Henrich Wölfflin în Fundamental Principles of Art History (1915). Acest teoretician opune liniarului pictorialului. Ambele provin din două moduri de reținere, din două concepții despre lume. Mâna, palpabilul și tactilul ar defini stabilitatea, permanența formelor analizate în sine, caracteristici ale liniarului, „arta a ceea ce există”. Ochiul*, viziunea de ansamblu, instabilitatea aparențelor surprinse în interrelațiile lor, ar fi, dimpotrivă, principalele atribute ale pictorialului. În timp ce mâna* „a devenit conștientă de lume atingându-i conținutul plastic”, ochiul „a devenit sensibil la bogățiile lumii materiale, în varietatea ei infinită”. Cu toate că
se succed în timp (secolul al XVI-lea liniar, secolul al XII-lea pictural), aceste două momente nu sunt considerate în „pregătire” pe de o parte, și „rezultat” pe de altă parte: ambele sunt absolute. Deși este adevărat că unele motive ies în evidență în primul rând în pictorial, esențial constă în viziunea pe care artistul o are despre aceasta, în felul său de a trata forma. „Concepția pur optică” a lumii este o posibilitate, care îi caracterizează tocmai pe unii artiști, grație unei tehnici care rupe cu orice delimitare capricioasă a contururilor, la un recurs la „masele” pentru a traduce schimbarea neîncetată a continuumului în care imbricarea impresiilor creează imaginea.
O adevărată categorie stilistică și estetică, pictorialul, potrivit lui Wölfflin, nu ar trebui să se limiteze doar la domeniul picturii, ci este întruchipat și în ansamblul artelor vizibile. Există apoi un desen, o statuie și chiar o arhitectură sau un mobilier care sunt tipice „stilului pictural”. Desenele și gravurile lui Rembrandt, sculpturile lui Bernin, arhitectura barocă sau mobilierul rococo ar fi exemple ale acestei Weltanschauung.
Conceptul de Pictórico a întâlnit o avere imensă. A fost adesea preluată și transformată de teoreticienii artei. În anii 1950 și 1960, el a servit drept piatră de încercare pentru critica formalistă americană în argumentul său în favoarea expresionismului abstract și a consecințelor acestuia. Clement Greenberg scria că „ireductibilitatea artei picturale nu constă în nimic mai mult decât două norme sau două convenții proprii ei: bemolul și delimitarea bemolului” (în After Abstract Expressionism). Această rigiditate și această limitare a extinderii conceptului preluat de la Wölfflin, și care servește acum la definirea esenței oricărei picturi, spre care ar tinde evoluția artei moderne, au fost puternic criticate pentru caracterul lor puternic reductiv, chiar și puțin”. terorist”.”, sau, cel puțin, amenințător. Infirmată de evoluția artei în ultimii douăzeci de ani, nu pare că această direcție idealistă de cercetare este foarte vie astăzi.
Dimpotrivă, René Passeron abordează conceptul dintr-un alt unghi. În textul său „Sur l'apport de la poïetique à la sémiologie du pictorial” (Contribuția poeticii la semiologia pictorialului), el analizează acest concept din punctul de vedere al facerii, al praxisului pictorului. Imaginea, „obiect absolut, ca o piatră”, nu putea fi definită riguros. Pictorialul, dincolo de toate „lecturile” care se pot face operei, este „ceea ce constituie prezența materială a acestui obiect singular, pictura, capabilă, prin însăși prezența ei, să dezlănțuie în privirea mea un fel de orbire înaintea acesteia. care este prezent”. Făcută de mâna omului, trezește rememorarea, deschide privirii o lume, „aceea a qualiilor tipice picturii”. Mai mult legat de comportamentul pictorului decât de viziunea sa asupra lumii, cu mâna mai mult decât cu ochiul, pictorialul, departe de a fi o esență, este o ordine deschisă, tributar aventurii instauratoare, creatoare a picturii în momentul în care esti
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făcând, și agitat structural, atât prin definiție, cât și într-un sens definitiv, convulsionat continuu de apariția unor tablouri a căror singularitate rămâne ireductibilă. În această perspectivă poetică, pictorialul ne trimite mai mult la acțiune decât la reflecție: dezlănțuie dorința de a picta, de a „intra în dans”. Orice pictură este întotdeauna, de altfel, meta-pictură, pentru a înțelege cu adevărat pictural, cea mai fertilă cale de acces poate să nu fie discursul, ci însuși actul picturii. DR
>■ Linear, Painting, Qualia.
PICIOR. Este considerată doar un sens estetic în sensul unei mici unități ritmice, o celulă constitutivă a unui vers. Natura piciorului variază în funcție de principiile generale de versificare. De îndată ce o silabă este considerată picior, ca în franceză, întrucât este un grup mic de niște silabe aranjate după lungimea lor pentru a da măsura timpului într-un vers, ca în greacă sau latină; întrucât este un grup de silabă accentuată și unele silabe neaccentuate aranjate în raport cu aceasta, ca în engleză sau germană; sau un grup de silabe care încep cu o anumită consoană, la fel pentru toate picioarele unui vers, ca în poezia scandinavă veche. În toate cazurile, piciorul este o diviziune metrică a versului. AS
>* Dactyl, Iambo.
PIETATE. Teroarea și mila sunt, pentru Aristotel, stările fundamentale efective stârnite și purificate de tragedie. AS
>■ Catharsis, Tragedie, Tragic.
PIATRĂ. Denumirea foarte generală a substanțelor minerale solide și dure, nemetalice și de origine naturală. Piatra se referă la estetică în două moduri;
I - Piatra și artele
Piatra este, în principiu, un material important pentru două arte de mare volum: sculptura* și arhitectura*. Sculptura, prin modelarea materialului, oferă blocului de piatră formele la alegere. Arhitectul realizează o lucrare cu pietre sculptate, în volume realizate geometric, apoi asamblate. Proprietățile fizice ale pietrei sunt implicate în alegerea formelor, deoarece piatra nu este prelucrată și nu reacţionează ca alte materiale (lemn, beton, bronz...). Dar estetica pietrei nu rezidă doar în modul în care este lucrată piatra; Când piatra este vizibilă, culoarea și textura ei contribuie foarte mult la aspectul estetic al lucrării.
Alte arte folosesc pietre de dimensiuni mici, pentru lucrări care sunt examinate îndeaproape, într-un fel de mână la mână: glipticele gravează sau sculptează camee, sculpturi în relief fin; pietrele prețioase și pietrele fine fac parte din arta bijuteriilor (vid. bijuterii*). În acest caz, calitățile pietrelor, culorile lor, calitățile optice ale transparenței sau
de transluciditate, sau de opacitate, intervin în estetica operei.
Deși principala proprietate a pietrei este duritatea sa, aceasta nu garantează întotdeauna durabilitatea lucrării. Pietrele sculpturii și arhitecturii, în special, pot suferi, și chiar grav, uzura din cauza agenților atmosferici, a microorganismelor; răul pietrei distruge lucrările și îl lasă pe om dezarmat. Dar, de multe ori, un dușman teribil al lucrărilor de piatră este omul însuși; piatra poate fi refolosită, o clădire este distrusă pentru a-și folosi pietrele în construcția alteia.
Oricum. Pictura poate fi considerată printre artele pietrei, deoarece piatra a oferit un suport încă din timpuri preistorice (artă rupestre, pietricele pictate...). Statuia pictată aparține atât picturii, cât și sculpturii.
II 	■ Piatra în estetica peisajului
Piatra nu este doar un material pentru artist, ea intervine și în aspectul estetic al naturii. Părțile dure ale solului, modul lor de reacție la eroziune, determină formele peisajelor, abrupte sau rotunjite, tăiate sau plate. Oriunde piatra apare goală, în stânci, vârfuri, stânci, pietricele sau pietriș, peisajul* capătă un etos* care se adaptează celor mai dure sau mai puternice categorii (tragic, pitoresc, fantastic...), adăpostindu-se puțin în vegetație. acoperire la categoriile dulci ale peisajelor plăcute sau plăcute. Dar sensibilitatea, uneori foarte vie, în estetica peisajelor, nu este întotdeauna însoțită de cunoștințele necesare înțelegerii lor. Puțină cunoaștere, însă, nu i-ar răni pe acei scriitori care comit grave erori geologice în descrierile peisajelor, numind, de exemplu, granit, orice piatră care le dă impresia de duritate sau de origine accidentată, chiar dacă de fapt aceasta este calcar. Literatura peisagistică a ajuns să constituie un fel de glosar nerealist al numelor de piatră; Nu putem explica de ce nu ar fi putut înzestra un vocabular mai exact cu aceleași asociații afective și unul care să corespundă mai bine realității. 	AS
PARTE. Dramă.
/ - Sensul general
Orice operă literară scrisă pentru teatru.
II - Sensul specific
Fragmentarea și multiplicarea genurilor a favorizat succesul acestui cuvânt. Astăzi un autor folosește cu ușurință expresia „piesă în X acte”, fără mai multă precizie, pentru a caracteriza ceea ce prezintă pe scenă. În consecință, acest nume desemnează și un gen dramatic definit istoric: o operă nefixată cu rigoare organică, care poate combina mai multe tonuri. Putem, astfel, enumera genurile: tragedie*, comedie*, farsă*, piesa de teatru etc. 	HT
>- Act [ш, 2].
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PINDÀRICO / PINDARIZE. Ceea ce îi aparține lui Pindar este Pindarico, sau, mai frecvent, ceea ce prezintă personajele operelor sale, cel puțin ceea ce din opera sa a ajuns până la noi. Pindarizar constă în cultivarea acestor personaje în compoziția poetică.
Următoarele au fost considerate în special drept pindaric: 1) oda celebrativă, care exaltă o persoană cu un lirism amplu; 2) forma însăși a odei strofice; şi 3) afirmarea unui entuziasm poetic bazat pe o inspiraţie divină.
Termenii pindàrico și pindarizar pot fi folosiți într-un sens laudativ, ca un sincer tribut adus unui mare poet; într-un sens neutru, și asta nu face decât să confirme apartenența la un tip de poezie; și, în sfârșit, într-un sens peiorativ, deoarece imitația lui Pindaro este adesea convențională și artificială. AS >- Sărbătoare, Entuziasm, Inspirație, Odă.
PITORESC. Termenul a apărut spre sfârșitul secolului al XVII-lea în limbajul reflecției europene asupra picturii, sub diferite forme, în Italia, Franța și Anglia: francezii oscilau între „pittoresque”, „pictoresque” și „peinturesc”, între „pittoresk”. », «picturesk» și «pitoresc». Sensul era la fel de fluctuant ca și forma; în general cuvântul însemna potrivit picturii, capabil să producă efecte bune în pictură, dar însemna și referitor la compoziție în pictură, capabil să producă impresii vii, sau chiar caricaturale. William Gilpin a fost cel care a stabilit sensul termenului în a doua jumătate a secolului al XVIII-lea și care a înlocuit dualitatea tradițională frumos-sublim cu triada frumos-suhli-me-pitorească care a fost mult timp considerată clasică.
Pitorescul este, deci, o categorie estetică de care am fost conștienți la început doar în legătură cu pictura, și mai ales pictura peisagistică căreia Gilpin i-a dedicat mai multe studii. Însă domeniul pitorescului s-a extins rapid la îmbrăcăminte, limbă, literatură și, în cele din urmă, la toate artele.
Gilpin atribuie mai presus de toate pitorescului o anumită grosolănie (rugurozitate) opusă netedei și moale (netede), și o neregularitate opusă structurilor regulate și simetrice. Pitorescul a fost stabilit, de fapt, ca o categorie estetică în preromantism și romantism, în Franța și Anglia, spre deosebire de frumusețea clasică. Își prețuiește propria unicitate, culoarea locală, care este ea însăși tipul său; preferă aranjamentele neregulate, fără repetări sau balansări simetrice, linii tăiate, întrerupte care se îndreaptă în direcții neașteptate; folosește un limbaj nu foarte banal, plin de imagini, expresiv și sonor. Nu are intensitatea sau profunzimea sublimului; este plin de viață, șocant, dar fără violență sau dramă reală; nu priveşte o interioritate existenţială ca în cazul tragicului; face spectatorul să se bucure de calitatea aparițiilor. Л. S.
„Catalog, Culoare Locală, Curiozitate.
A PICTA
/ - Simț și material propriu
Pictura înseamnă aplicarea unui material colorat, pastos sau fluid pe o suprafață. Pictura înseamnă acțiunea de a picta, sau materia aplicată, sau lucrarea obținută în acest fel. Aceste definiții pur tehnice sunt prea largi și cuprind atât opera pictorului profesionist, cât și pe cea a artistului pictor; dar sunt obiective și bazate pe fapte și ne permit să abordăm arta picturii dintr-o perspectivă care nu trebuie subestimată.
Condiţiile care constituie pictura sunt, în consecinţă: 1) un suport (lemn, piatră, pânză, hârtie etc.); 2) un subiect de aplicat; trebuie să fie destul de moale pentru a putea fi extins (aceasta plasticitate plasează pictura în artele plastice*); trebuie să adere la suprafața pe care se aplică; dar apoi trebuie să se usuce sau să se întărească, pentru ca lucrarea să se păstreze; pictura a folosit un număr mare de substanțe diferite pentru a răspunde acestor condiții (vopsea cu ceară fierbinte, albuș de ou, gumă arabică, ulei de in și terebentină, vopsele acrilice etc.); în final, J) un instrument pentru aranjarea materiei pe suport (degete, pensule, o spatulă, sau proceduri de aplicare prin proiecție, aerograf sau spray).
Acest aspect tehnic are o mare importanță estetică, întrucât intervine în realizarea, în modul și în stilul picturii. Nu se vopsește la fel pe o suprafață netedă sau în relief, cu un material fluid care se lucrează fin cu vârful pensulei sau o pastă groasă care se aplică accentuând cu pensule groase. Pictura necesită alegeri și există atât de multe posibilități de alegere pe măsură ce sunt dezvoltate și tehnici diferite; dar experimentează și proprietățile materiei, de exemplu, modul în care culorile se pot schimba atunci când se usucă sau în timp. Pictura este o relație reciprocă și dialectică între subiectivitatea pictorului și obiectivitatea lucrurilor. Artistul simte profund acest contact trăit și exercitat.
Dar de ce aplicați un strat de vopsea pe o suprafață? Se poate datora unei intenții utilitare, cum ar fi protejarea suprafeței împotriva agenților atmosferici. O atitudine specifică trebuie să definească, deci, pictura ca artă: preocuparea pentru aspectul pe care îl va lua suprafața pentru privire. Un meșter poate avea deja această îngrijorare dacă, de exemplu, când pictează un perete sau o ușă, se străduiește să obțină o suprafață perfect satinată, sau un ton uniform. Pictura este aici separată de mânjire și își capătă deplina definiție ca artă: este arta de a aplica pe o suprafață un material pastos sau fluid, având ca obiect aspectul vizual calitativ astfel conferit acestei suprafețe.
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Il - Simț larg
Pictura, deci, este plasată printre artele vederii sau artele plastice; dar marginea sa este oarecum imprecisă în ceea ce privește artele conexe, cum ar fi artele grafice, care lucrează prin desene, sau artele colajului, care aplică o peliculă de material solid pe suprafață. Toate aceste tehnici interferează adesea, astfel, un desen îmbunătățit în guașă sau acuarelă, sau o pânză în ulei pregătită în prealabil cu o schiță în cărbune, sau o gravură pregătită pe un fundal de foită de aur. Pictura se numește atunci, în sens larg, întregul grup care cuprinde pictura în sine și artele conexe: desen, gravură, ceramică pictată etc.
Acest grup este constituit, în domeniul general al artelor plastice, în ceea ce se numește arte de suprafață, în timp ce sculptura, arhitectura, sunt tridimensionale. Ba mai mult, se deosebește de fotografie* prin faptul că se caracterizează prin contribuții pe o suprafață existentă, în loc să se bazeze pe modificări chimice sau fizice primite, deși reglementate după bunul plac.
III 	- Pictura, arta aspectului
În sensul I, restrâns, ca și în sensul II, larg, pictura este întotdeauna arta de a oferi ochiului, pe o suprafață, o oarecare aparență. Dar, în funcție de scopul aspectului, pot fi distinse multe varietăți de vopsea, iar definițiile lor sunt uneori date ca definiție a vopselei în sine.
1 	/ Înfățișarea reprezentativă
Antichitatea și perioada clasică, cu diverse formulări, defineau pictura ca artă figurativă: arta de a reprezenta în fața ochilor, pe o suprafață, aspectul obiectelor sensibile. Această concepție provine din teoria platoniciană și aristotelică a artei ca imitație; dar necesită o oarecare precizie.
Platon evidenţiază deja, în Republică, două puncte esenţiale. Mai întâi (596e-598d), pictura reprezintă doar înfățișarea obiectelor și nu realitatea lor (și, evident, fiind plată, nu poate crea o reproducere exactă, un dublu, a obiectelor cu volum); pictura produce o percepție care seamănă doar cu percepția unui obiect. Deși dorim să producem iluzia unui obiect real, la care aspiră trom-pe-l'oeil, trebuie să plecăm de la esența lui ca entitate iluzorie; dacă este sugerat doar obiectul, percepția picturii diferă de percepția obiectului de la început. Pe de altă parte (472d), pictura reprezintă obiecte sensibile, dar nu neapărat obiecte reale; poate da aspectul realității obiectelor fictive și chiar imposibile. Platon stabilește, așadar, o condamnare metafizică a picturii; unii autori l-au condamnat chiar moral, ca o farsă și ipocrizie. La aceasta se poate răspunde că o pictură care este asumată ca atare nu confundă reprezentarea obiectului cu obiectul reprezentat și că, poate, poate fi o valoare mare să poți conferi un fel de ființă irealului. . Pictura ar avea atunci
o funcţie aparte, solidă, într-un concept fenomenal, funcţia reprezentativă a aparenţelor (cf. R. Passeron. Opera picturală şi funcţiile aparenţei, 1967).
S-a pus la îndoială dacă unele părți ale tabloului erau mai încărcate decât altele cu această funcție reprezentativă, astfel încât primele să conțină esența picturii, iar celelalte să nu constituie mai mult decât accidente. Astfel, în secolul al XVII-lea, s-a discutat dacă esența picturii rezidă în desen, luminozitate, culoare (cf. B. Teyssèdre, Roger de Piles și dezbaterile despre colorare). De fapt, argumentele s-au bazat adesea pe practicile tehnice picturale ale vremii; Putem concluziona că este vorba în principal despre diferențierea unor varietăți de pictură, mai mult sau mai puțin concentrate pe un aspect sau altul, sau care le combină.
2/ Aspectul semnificativ
Se deosebește de aspectul reprezentativ ca semn al unei imagini. Nu constă în a asemăna, ci în a vrea să spună. Simbolul menține această dualitate, deoarece seamănă într-un fel cu ceea ce înseamnă. Pictura a fost, de asemenea, un purtător de idei, dar este destul de rar ca ea să fi fost folosită ca limbaj codificat. Totuși, acest lucru s-a întâmplat; cel mai evident caz este utilizarea picturală a graficii scrisului (cf. Muslim). Unele elemente plastice adecvate pot fi folosite în scopuri semnificative: un aranjament cruciform pentru a semnifica ideea creștină, verde pentru a semnifica speranța și roșu caritate.
3/ Aspectul estetic
Acest lucru se găsește în orice pictură, fie el pur, reprezentativ sau semnificativ. Este, deci, realitatea propriu-zis picturală. Celebra definiție a lui Maurice Denis a devenit binecunoscută: un tablou este „o suprafață plană acoperită cu culori asamblate într-o anumită ordine”. De fapt, putem evita ideea unei suprafețe plane, deoarece pictura poate folosi suprafețe deformate (în sensul matematic al termenului); și poate consta, de asemenea, din nuanțe de aceeași culoare, sau doar aranjamente de pensulă, într-un tablou strict monocrom. Pictura poate fi, de asemenea, o lucrare în sine (cum ar fi pictura de șevalet) sau un fragment dintr-o lucrare mai mare (cum ar fi ilustrația într-o carte sau pictura murală de pe o clădire). Dar aici găsim ultimul punct care impune definirea picturii: căutarea unei valori a elementelor plastice, indiferent de ceea ce acestea pot reprezenta, conota, sugera sau semnifica datorită naturii lor sensibile și a modului în care sunt organizate. printre ei.
> Aspectul.
IV - Sensul figurat
De multe ori, proprietatea pe care o posedă literatura de a sugera imagini mentale și de a arăta ceea ce povestește este comparată cu pictura (Utpictura poesis). Într-un sens mai restrâns, pictura este numită, în arta literară, o descriere, sau modul general în care este reprezentată.
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un ansamblu larg (astfel, se poate spune că Balzac compune, în opera sa, un tablou al societății timpului său). AS
>- Descriere.
PIRAMIDAL. În sens propriu, cu forma unei piramide, adică a unui solid care are ca bază un poligon (cel mai frecvent este pătratul: iar pe fețe laterale, triunghiuri laterale care își au bazele pe laturile de acest poligon și vârfurile lor reunite într-un singur punct.
În arhitectură, o piramidă este un monument care are acea formă; cuvântul se aplică în special anumitor monumente funerare egiptene.
În artele plastice, și în special în pictură, o compoziție piramidală este una în care liniile principale desenează forma unei piramide. Acest mod de compunere a fost adoptat foarte des pentru simplitatea sa dinamică și pentru posibilitatea de a oferi o formă clară unei mase foarte complexe.
Romantismul* a susținut-o suficient pentru ca termenul de piramidal să devină un sinonim pentru el în conformitate cu estetica generală a romantismului, chiar și în afara artelor plastice; Jeunes-France l-a aplicat literaturii și termenul a ajuns să indice pur și simplu admirația pentru ceva surprinzător și extraordinar. La sfârșitul secolului al XIX-lea s-a pierdut conștientizarea originii estetice a acestei utilizări a termenului; secolul XX o ignoră uneori și reinventează retrospectiv o altă origine pentru ea, crezând (cum spun anumite dicționare) că se referă la enormitatea piramidelor egiptene. Lectura autorilor romantici permite restabilirea originii reale. AS
^ Concurente.
PIRRIC. I - Dansul de război antic grec; se dansa cu arme cu o mișcare vioaie, cu sărituri și mișcări și posturi imitând pe cele de luptă. A intrat în exerciţiile de pregătire militară; de asemenea, se credea oportun să dispună de calitățile morale ale războinicului bun.
II - Categoria estetică numită după Etienne Souriau CArt și adevăr, 1933) prin analogie cu sensul I, într-o reflecție asupra artei moderne a vremii (Darius Milhaud etc.). Pirricul este o „agresivitate dansatoare” care are afecțiune pentru lovituri, îndrăzneală, efecte de opoziție și vigoare unde elementele operei sunt provocate și luptate cu bucurie interioară. În pictură, „unghiuri, culori complementare aproximate de marginea cea mai puternică”; în muzică, „note de râs scârțâit și dominație de tobe”. AS
PIRUETĂ. Acest termen a desemnat inițial (secolul al XV-lea) un corn, o rotiță; apoi mişcarea de rostogolire pe sine. Are sens doar estetic în ceea ce privește arta dansului.
În dansul clasic, se aplică frecvent la turele tăiate. Laicii tind să o aplice
în legătură cu tot felul de întorsături. Cuvântul piruetă are un anumit aspect onomatopeic care evocă spin, lejeritate și viteză, ceea ce face ca acest cuvânt să fie mai potrivit decât cuvântul „spin” pentru a defini acest tip de mișcare. Nu este folosit, așadar, pentru a desemna ture lente, ci este folosit mai ales în stilul italian (ultima treime a secolului al XIX-lea). Nu se găsește în vocabularul dansurilor moderne. GP
>■ italiană.
FLUIER. Un fluier este un mic instrument metalic, în general din fier alb, pe care cel care face să acționeze păpușile îl pune în gură pentru a-și da vocii o amplitudine mai mare și un timbru strident; folosirea fluierului caracterizează anumite personaje tradiționale ale teatrului de păpuși, precum Polichinela. AS
PLACERE ESTETICA. Problema esentiala pe care o pune notiunea de placere estetica este sa stim daca este doar o varietate a placerii sensibile sau daca are o natura specifica. Întrebarea se află în centrul reflecției asupra frumuseții în secolul al XII-lea, fie în Franța, în Anglia sau în Germania (vezi Hotărârea [II, 1]). Pentru germanul Baumgarten care, cu Aesthetica în 1750, și-a dat apelul definitiv la această anchetă; ceea ce contează nu este plăcerea pe care o generează frumusețea, „ci ideea de perfecțiune pe care ne permite să o întrezărim și care este atinsă doar în adevăr. Spre deosebire de această teorie intelectualistă, senzualiștii englezi, precum Home, Hutcheson și, în primul rând, Burke, au fost de acord cu filozofii germani precum Sulzer și Moses Mendelssohn să susțină această plăcere estetică, chiar dacă este de o anumită care o deosebește de alte plăceri sensibile, este în esență de aceeași natură și se află în ordinea simțirii și senzației. În toate cazurile, plăcerea este satisfacerea unei tendințe, la fel cum nemulțumirea și durerea sunt nemulțumirea.
I 	- Plăcerea estetică după Kant
Lectura lui Burke, la care Kant se referă în mod explicit, a fost decisivă pentru reflecția sa, întrucât admite că trebuie lăsat un loc sentimentului de plăcere în judecata gustului. Împotriva intelectualismului, Kant afirmă brusc că, de fapt, nu este o judecată a cunoașterii și că este estetică, ceea ce înseamnă că principiul său determinant nu poate fi decât subiectiv și că este legat prin imaginația legată de înțelegere, subiect și sentiment de plăcere sau neplăcere care îl afectează. Mai mult, Kant respinge faptul că judecata gustului depinde de perfecțiune.
De aici nu rezultă că se confundă cu plăcerea sensibilă pe care o produce în noi senzația de plăcut. Judecata are în comun cu ea că dă plăcere, dar, cu toate acestea, sunt total diferite. În primul rând, plăcerea pentru frumos este dezinteresată, adică este indiferentă față de existența obiectului care o provoacă. Plăcerea a ceea ce este plăcut, dimpotrivă, este direct legată
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mintea prin interesul faţă de obiectul care o generează şi ameliorează facultatea de dorinţă: trezeşte prin senzaţie o dorinţă pentru obiecte asemănătoare. De aceea nu se spune despre plăcut că doar face plăcere (gefällt), ci provoacă și plăcere (vergnügt). Plăcerea estetică este legată de o aprobare, plăcerea sensibilă de o înclinație.
În al doilea rând, plăcerea pentru ceea ce este agreabil diferă de plăcerea pentru ceea ce este frumos prin aceea că are aceeași valoare pentru animalele lipsite de rațiune, în timp ce sentimentul de frumos este moștenirea oamenilor, cărora natura lor animală nu le oferă. împiedică-i să fie și ființe raționale. Întrucât satisfacția produsă de frumos este un semn de interes și întrucât este independentă de orice înclinație a subiectului, satisfacția se bazează pe ceva ce subiectul poate presupune de la oricare altul și care pretinde a fi valabil pentru fiecare. La cealaltă extremă, din punct de vedere al plăcerii simțurilor, este necesar să admitem principiul că: fiecare are gustul lui, și se va spune cu toată corectitudinea, de exemplu: acest vin îmi este plăcut. , când ar fi ridicol să spun că acest obiect este frumos pentru mine. Cu alte cuvinte, este necesar să se facă distincția între gusturi și gust, gustul simțurilor, care variază în funcție de fiecare individ, și gustul reflecției, al cărui principiu este că necesită acordul celorlalți, chiar dacă se întâmplă fi aplicat greșit, ceea ce nu scade nicio valoare la început.
Totuși, diferența fundamentală dintre plăcerea pentru ceea ce este agreabil și plăcerea pentru ceea ce este frumos se supune unui motiv mai esențial. În timp ce termenul agreabil înseamnă întotdeauna ceea ce mulțumește simțurilor în senzație, comunicabilitatea universală a stării minții proprii frumuseții este cea care se află la baza judecății gustului. Această comunicabilitate este principalul lucru și are ca rezultat plăcerea față de obiect. În fiecare, condițiile subiective ale judecății sunt identice. Această universalitate a condițiilor subiective constă în jocul liber al facultăților de cunoaștere, imaginație și înțelegere care concură să producă plăcerea estetică. Judecata asupra frumosului are, deci, scopul ei în sine și plăcerea care rezultă este o plăcere de reflectare a subiectului asupra activității propriului său spirit.
De aici rezultă, după Kant, că plăcerea estetică este independentă de atractivitate și emoție, care o corup. Majoritatea se declară frumoase în sine fie o culoare simplă, de exemplu, verdele ierbii, fie un sunet simplu precum cel al viorii. Dar culorile și sunetele nu sunt considerate frumoase dacă nu sunt absolut pure și, ca atare, aparțin formei, care este comunicabilă numai universal.
În artele plastice, esențial este desenul: «În desen nu se pune problema ce provoacă plăcere în senzație, ci doar ceea ce face plăcere datorită formei sale, care constituie condiția fundamentală a gustului. Culorile care luminează linia aparțin atracțiilor. Atracția culorilor sau a sunetelor plăcute nu face altceva decât
trezește și menține atenția acordată obiectului; dar numai forma este cea care determină judecata frumosului și plăcerea specifică de care este legată. În muzică, ceea ce corespunde desenului este compoziția. Cât despre emoție, „senzație în care plăcerea este cauzată doar de o pauză de moment urmată de o reapariție mai puternică a forței vitale, aceasta nu aparține frumuseții”.
Prin urmare, este convenabil să distingem artele podoabei, artele frumosului joc al senzațiilor (muzică și arta culorilor), în care singurul scop este bucuria, de artele plastice (artele cuvintelor, elocvența și poezia; artele figurative). : pictură, sculptură, arhitectură), care contribuie „la cultivarea facultăților sufletești în vederea comunicării în societate”.
>■ Gust, kantian (estetic).
II 	- Plăcerea estetică în estetica contemporană
Ceea ce rețin posteritatea și gândirea contemporană din doctrina kantiană despre frumos este, în general, ideea dezinteresului pentru plăcerea estetică. Dimpotrivă, ei nu o urmează în excluderea ei a plăcerii agreabilului în judecata gustului. Dacă orice atracție, orice emoție și orice plăcere datorată senzației sunt retrase din frumos, este permis să ne întrebăm, de fapt, ce are el pentru a ne incita să-l contemplăm. Pentru ca un obiect să ne facă plăcere, trebuie să satisfacă o nevoie a firii noastre, trebuie să răspundă unui interes. Cuvântul dezinteres, ca și cuvântul infinit, este negativ în formă, pozitiv în substanță. În cazul plăcerilor sensibile, este convenabil, de fapt, să distingem plăcerile inferioare strâns legate de satisfacerea nevoilor organice și plăcerile superioare care provin din senzațiile auditive sau vizuale și calitatea lor savurată ca atare. Ceea ce au arătat Bergson, Alain și Pradines este că artistul a fost capabil să trăiască o viață imaginativă și visătoare care l-a despărțit de viața practică. Urmând exemplul artistului, contemplativul se abate de la comuna atitudine utilitară în care sunetele și culorile nu sunt „savurate” în propria lor calitate, ci sunt informații pentru a desfășura acțiune. Datorită acestei înstrăinări, simte din nou frumusețea naturală și intră în lumea artei. În această conversie este greu de verificat decât dacă primul moment al sentimentului estetic este șocul sensibil produs de elementele sensibile care constituie obiectul estetic.
>■ Răpire.
III 	- Plăcerea estetică în pictură
Este ceea ce face să iasă în evidență atât analiza picturii, cât și a muzicii. Nimeni, în zilele noastre, nu admite că plăcerea estetică se referă numai la desen în pictură și în muzică la compoziție. După pictura romantică a lui Delacroix, cu impresionism și cu artă abstractă, apare și culoarea* ca obiect pt
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gust, și chiar Alain ajunge până acolo încât susține că „opera propriu-zisă a pictorului constă în prezentarea întotdeauna a formei numai prin intermediul culorii” și că de acolo „pictura se distinge de desen și chiar se opune”. Kant a împărtășit prejudecata clasicilor, clar exprimată de Winckelmann și pe care o vom regăsi la Ingres: „Culoarea ajută la crearea frumuseții, dar nu o constituie: ea doar o dezvăluie și scoate formele în evidență”. Pictura bazată pe desen duce la o artă a construcției care este asemănătoare sculpturii și arhitecturii. Pictura pe bază de culoare -și care va predomina în momentul în care Kant va dispărea- este o artă a atmosferei apropiată de muzică. După cum spunea Delacroix, această „impresie care rezultă dintr-o asemenea plăcere produsă de culori, lumini și umbre... este ceea ce ei au numit muzica imaginii”. Fiind forma și linia recunoscute, mai ales de inteligență, culoarea, în schimb, își exercită influența asupra sensibilității: nu are de ales decât să fie simțită. Muzica folosește arta abstractă, care pretinde independență totală pentru combinațiile sale de linii și culori, față de realitate, la fel ca muzica.
Dar chiar dacă forma este, fără îndoială, înainte de toate o „plăcere a reflecției”, nu se poate admite că provoacă viziunea liniilor și a combinațiilor acestora asociate cu satisfacția intelectuală. Pentru a lua cunoștință de o linie, ochiul nostru este obligat să o recunoască și este o adevărată bucurie fizică pentru subiect să retrăiască momentul real în care mâna a trasat-o. Hogarth oferă un exemplu semnificativ în acest sens când scrie despre linia în S: „Ochiul este deosebit de încântat să urmărească aceste linii în spiralele lor, precum și în concavitățile și convexitățile lor, care se oferă alternativ ochiului”.
IV 	- Plăcerea estetică în muzică
Poziția lui Kant față de muzică este și mai greu de înțeles. Parțialitatea lui față de muzică surprinde. O reduce la un joc artistic al senzațiilor auditive, așa cum există un joc artistic al senzațiilor vizuale și o artă a culorilor. Tot după ce s-a resemnat să o încadreze în artele plastice, dar în ultimul rând, se răzgândește și o plasează pe același plan cu gluma (Scherz). După cum spune ea, „muzica (Tonspiel) merită să fie considerată o artă plăcută mai degrabă decât să fie plasată printre artele plastice”. Astăzi s-a convenit să se gândească, împreună cu Pradines, că muzicalitatea și plăcerea sunt inseparabile și că creația muzicală este inseparabilă de „gustul pentru sunet” și că ambele sunt unul și același lucru.
Aceasta nu înseamnă că plăcerea estetică a unei ordini muzicale poate fi redusă la plăcerea fizică. Sunetul, spunea Hegel, este fratele sufletului. După cum spune Pradines, „muzica nu reprezintă nimic și nu spune niciodată nimic, dar are puterea de a exprima întreaga viață sentimentală și spirituală a omului, transfigurând-o, adică siniholizându-l. în
nenumăratele combinații de sunete, însoțite de ritmuri mai mult sau mai puțin pronunțate și de măsuri mai mult sau mai puțin rapide, se fac auzite purificate prin interpretarea care îi transportă la toată bogăția posibilă de sentimente afective, morale sau religioase și la toate vicisitudinile vieții. .existenţa umană.
V 	- Concluzie
Se pare că din aceste analize iese în evidență că preocuparea lui Kant de a stabili universalitatea și necesitatea judecății gustului l-a determinat cumva să o concretizeze, chiar fiind de acord cu Epicur că „toată plăcerea este o senzație animală, adică corporală”.
Citirea empiriştilor îl determinase să facă din judecata gustului un sentiment şi să admită rolul plăcerii chiar în acest sentiment. Cu siguranță, plăcerea sensibilă nu apare singură și, spre deosebire de empiriști, a evidențiat pe bună dreptate bucuria intelectuală inerentă judecății gustului, care presupune exercițiul înțelegerii la fel de mult ca și pe cel al imaginației. Cu toate acestea, neîncrederea sa față de sensibilitate îl face să excludă în mod nejustificat plăcerea și emoția din sentimentul de frumos, atunci când estetica modernă le asociază cu elemente intelectuale. Atât în contemplația estetică, cât și în creația artistică, ființa umană este prezentă în întregime. Nu pare, deci, posibil, indiferent de importanța stării de spirit a subiectului în contemplație, ca actul estetic să se reducă la aceasta. De asemenea, este adevărat că aici nu a fost contemplat niciun fel de interes utilitar sau chiar moral. Dar, așa cum actul moral, după Kant, are un interes suprem, deși absolut opus interesului utilitar asupra căruia trebuie să triumfe cu dreptate, contemplația estetică se dezvăluie ca o activitate spirituală de cel mai mare interes. Ne simțim transfigurați de ea și trăim un sentiment asemănător cu cel al respectului pentru ordinea morală. Este un sentiment specific și fertil de admirație cu care devenim conștienți că personalitatea noastră se desfășoară și este plăcerea estetică în toată plinătatea ei cea care ne anunță.
L/MM
> Frumos, Freudian (estetic) [nj Gust, Judecata, Kantian (estetic), Psihanaliza [i],
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care intră într-o operă nouă și originală, 3) adaptare, deoarece lucrarea adaptată este modificată și se recunoaște și autorul adevărat, 4) influență, care joacă global atunci când imitațiile plagiatorului reproduc exact originalul, 5) compilației , care imită sau copiază unul sau mai mulți autori și face un conglomerat al originalelor; cu toate acestea, în cazul în care compilatorul nu recunoaște aceste copii, poate exista plagiat. 	AS
> Contaminare, contrafacere, copiere, imitare
Ы.
APARTAMENT
I - În profunzime
1. 	Într-o operă picturală sau teatrală, parte a fragmentului de diegeză* prezentată sau reprezentată, definită prin distanța sa față de spectator. Avioanele organizează și sugerează adâncimea. Prim-planul este cel mai avansat în raport cu punctul de vedere al celui care îl privește; ceilalţi sunt clătinaţi în urmă.
> Perspectivă, Punct de vedere.
2. 	Organizarea unei opere literare, dispunerea părților sale în dezvoltarea ei temporară. Planul are o mare importanță estetică datorită faptului că părțile lucrării nu sunt reținute individual și fiecare în sine, ci mai degrabă în relație între ele, în succesiune. În plus, planul asigură unitatea lucrării în complexitatea ei.AS
E Compoziție, Construcție, Degroșare.
II - La suprafaţă
1. 	Vopsea
Când vorbim de culoare plană, se înțelege o culoare foarte constantă aplicată în mod unitar pe o întreagă suprafață, de cele mai multe ori limitată de contururi precise dincolo de care găsim alte culori la fel de plate. Limita care le desparte este de obicei marcată printr-o linie continuă și mai mult sau mai puțin largă. Culorile în arta egipteană sunt plate (cu câteva excepții în timpul erei Amarnian). Culoarea plată, care exclude orice modulare a nuanței și luminozității, exclude, de asemenea, orice idee de evocare a reliefului și de „lucrare a motivului”. În pictura figurativă, de asemenea, implică întotdeauna o stilizare foarte accentuată. Este eminamente decorativa datorita faptului ca respecta si da valoare suprafetei pe care se aplica. Unele tehnici: smalț compartimentat, vitralii, aplicații de țesături sau decuparea tapetului, marqueteria sau incrustațiile necesită culoarea plată care îi caracterizează stilul bun. Dispariția culorii plate în aceste tehnici devine un factor de decadență, o lipsă de originalitate, o dorință enervantă de a imita stilul picturii figurative tradiționale.
Timp de cincizeci de ani, pictura figurativă a încetat să se dedice lucrului asupra motivului înainte de orice altceva, să se aplice iluziilor
relief și perspective aeriene. Culoarea plată a căpătat și o importanță pe care nu o avea anterior decât în stilul decorativ. Vameșul Rousseau și Henri Matisse sunt exemple bune. Și arta abstractă a folosit-o mult: este cazul, de exemplu, al lui Mondrian.
2. 	Alte arte
În celelalte arte plastice, adjectivul bemol nu este de o utilizare atât de precisă și actuală. Uneori este folosit când se vorbește despre sculptură, unde se menționează basoreliefurile plate pentru a desemna tipul de basorelief în care partea proeminentă este practic plată și iese în evidență din fundal printr-un contur foarte clar, astfel încât întreaga lucrare să fie împărțite în două plane paralele foarte puțin îndepărtate unul de celălalt. Este cazul frumosului leu stilizat din palatul regelui Capara din Tell-Halaf (sec. XII î.Hr.) sau al basoreliefului de pe mastaba lui Ajutotep sau, în arta contemporană, a unor basoreliefuri clar decorative de J. yj. . Martel. Tot aici, această prejudecată necesită o stilizare puternică și expresivă, prin valorificarea conturului piesei în relief și schematizarea puternică a tot ceea ce este figurat în acel contur. ESTE
PLASTICE (materiale). Materiale coloidale macromoleculare, fabricate artificial, și care pot fi turnate sau turnate în foc (de unde și utilizarea cuvântului plastic).
Utilizarea sa industrială este în prezent luată în considerare. Materialele plastice (plexiglas, nailon, poliamide, rășini vinilice, acrilice...) prezintă interes pentru estetică, deoarece sunt utilizate frecvent în arhitectură, în artele decorative (mobilier, iluminat, obiecte de toate felurile, țesături) și în pictură. ( guașă, culori acrilice, gliceroftalice...). Materialele plastice pot fi variat colorate, unele sunt foarte rezistente dar se pretează, totuși, tuturor formelor și curburilor posibile; Aceștia suportă mulaje extrem de fine. Cu un aspect foarte neted, cu culori adesea strălucitoare, deschizându-se către toate posibilitățile de inovație, materialele plastice (când sunt folosite efectiv așa cum sunt și nu pentru a imita piatra, lemnul și metalul) prezintă un real interes estetic și se potrivesc perfect în multe decoruri contemporane. LF
PLASTIC (artist). I - Sensul etimologic (din grecescul л^асттікбд, latină plastică: legat de modelare): cel care modelează figuri, modelează substanțe solide, creează obiecte în trei dimensiuni.
>- Model.
II - Prin extensie: fiecare artist, fie el pictor, sculptor, arhitect, desenator, decorator sau chiar coregraf, care lucrează asupra formelor în artele vizuale*. Folosirea acestui termen generic este legată de dorința de a nu ridica granițele între aceste arte. „TB
Material plastic). Din grecescul nXaaTtKÔç, care poate fi modelat, modelat. De la turnarea lutului, termenul a fost extins la
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toate artele formei și desenului care se adresează ochiului și se exprimă esențial în spațiu; sunt grupate sub denumirea generică de arte plastice. Astfel, sculptura este modelată dintr-un bloc (piatră, lemn, tencuială pentru turnare în bronz...), pictura este așezarea, pe o suprafață plană, a unor figuri sau forme, arhitectura este realizarea unei clădiri în spațiu.
Folosit ca substantiv feminin, cuvântul desemnează setul de forme ale unei statui și este folosit pentru a spune despre o persoană care are un corp sculptural, care are un plastic interesant sau un plastic bun.
Prin extensie, muzicianul Jacques Kalcroze vorbea despre o „muzică plastică care modelează sunetele după normele ritmice create direct de mișcările expresive ale corpului uman” (Revista muzicală; l-XI-1925).
LF
>• Arhitectură, Desen, Pictură, Sculptură.
PLATONIC (estetic). Termenul de estetică platoniciană poate fi luat în trei sensuri:
I - Stilul și arta literară a lui Platon
Platon, în ciuda vanității elocvenței arătate în Fedro, folosește seducții poetice, dialoguri dramatizând discursul: o alegorie care ilustrează ceea ce un interlocutor concepe dureros (Peștera Republicii); mitul, inventat sau recreat, arătând fictiv ceea ce se află la limita a ceea ce este gândibil (Epoca de aur a politicii); pastișa, parodiind sterilul facundia literară (cum ar fi vorbirea lui Lysias în Fedro); „sublimarea”, cum ar fi compoziția încorporată a Banchetului; fără a socoti folosirea figurilor de stil: prosopopeia legilor, portretul caricatural al lui Aristofan, jocurile de cuvinte, omofoniile etc.
Luate împreună, aceasta conferă Dialogurilor un spirit de neegalat, chiar dacă Platon nu a fost păcălit de procedurile lor așa cum au fost interpretate de Socrate. Se constituie astfel o estetică: rememorare logică, în considerarea adevăratului sens a ceea ce se manifestă în imagini sau prin simțuri.
11 	- Concepția despre artă și frumos la Platon
Platon nu a studiat întreaga opera frumoasă în considerarea economiei și a valorilor ei, așa cum a făcut Aristotel în Poetică; singurul dialog dedicat frumosului, Hippias cel Mare, respinge ca insuficiente mai multe definiții actuale și nu se încheie într-o concepție pozitivă. Totuși, chiar dacă acest subiect nu a făcut obiectul investigației lui Platon sau al expunerii sale proprii sau sistematice și chiar dacă Platon este interesat de artă sau de frumos mai ales în ceea ce privește alte probleme, metafizice sau etice, este adevărat că există o estetică platoniciană, care poate fi dedusă dintr-un număr mare de pasaje din operele sale.
1 	/ Ideea de Frumos
Platon inaugurează estetica cu încercarea de a defini Frumosul în Hippias cel Mare: nu pentru ceea ce există frumos (tí etti коЛбѵ, 287 d5), ci pentru și pentru ceea ce un lucru pare frumos (ou étti; то коЛоѵ, 287 d6), sau eidosul Frumosului (289 d4). Această idee este arătată în Simpozion, ca sfârșitul unei formații care duce treptat de la frumosul corp la cunoștințele frumoase (frumusețea cognitivă) și, în final, la cunoașterea Frumosului, care este diferită calitativ, întrucât este insensibil. , nu îngendrat, ci etern, absolut, identic cu sine, pur (¿UuKpivéq), fără pată (каѲарбѵ), neamestecat (ехцгатоѵ) și uniform (povoeiSèç) (211 b2, e4). O definiție a acestui lucru este în Phaedrus (250 d): „Frumusețea a avut această prerogativă de a putea fi ceea ce se manifestă cu cea mai mare splendoare și ceea ce atrage cel mai mult dragostea”. Astfel, Ideea Frumosului este inseparabilă de iubire ca dorință de a cunoaște și, prin urmare, se identifică cu celelalte valori: dreptatea, înțelepciunea, adevărul.
Observăm că Platon disociază, contrar proverbelor grecești, frumusețile morale și fizice: în felul acesta, tăcutul Socrate, pe cât de urât din punct de vedere fizic, pe atât de frumos din punct de vedere moral, are omologul său în Fedro, pe cât de frumos de dorit, pe atât de prost, și desăvârșirea lui. în Charmido, atât de frumos pe cât de înțelept 2 /Armonie și proporții matematice
Pe de o parte, Platon apreciază arta urmând etimologia pitagoreică, ea fiind construită din relații numerice. În acest fel, armonia este definită prin consonanțe, nu prin experimentare, ci după relațiile lor matematice (República, VII, 531 c.). Într-adevăr, grecul mousiké. inclus în el acustica, studiind relațiile de lungime dintre corzile care vibrează. Astfel, în Timeu proporțiile concepute de Demiurg fac ca acordurile muzicale (a patra, a cincea, a opta) să corespundă unor relații numerice simple (4:3 / 3:2 / 2:1), conținute în proporția armonică (12:8). :6). Scala platoniciană este formată din cinci tonuri majore în care nu sunt intercalate semitonuri, ci „rămășițe” (leúnma). Aceste proporții muzicale sunt analoge cu proporțiile cosmologice ale orbitelor planetare, în așa măsură încât „un singur sunet” poate fi asociat fiecărei revoluții, definind astfel o muzică a sferelor printr-o „coardă consonantică” (República, X, 617). b.).
> / Devalorizarea artelor aspectului
Pe de altă parte, el devalorizează imitația sau lingușirea după o ierarhie a artelor ilustrată de exemplul celor „trei paturi” (id., X, 597 b): arta divină care produce toate lucrurile naturale cu privire la esențe. uniforme, arta umană a muncitorului care produce un anumit lucru (un pat) în raport cu forma sa unică, arta umană a imitatorului (pictorul) care produce aspectul obiectului, nu direct, ci ca degradat. reflectare a realităţii, ca „imitator a ceea ce ceilalţi sunt muncitori” (597 e). Această imitație este criticată pentru statutul său reflexiv, deoarece nu reprezintă doar apariția lucrurilor în loc de esența lor și, astfel, seamănă cu o opinie greșită, ci și pentru că are drept ei
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Pentru a imita aspectul acestei înfăţişări -în aceasta Platon înlătură orice statut fenomenologic din imaginea picturală-. Așa cum arta divină presupune o cunoaștere idealistă adecvată lucrului, artele apariției nu cunosc cauzele și natura efectelor, chiar dacă expun simulări. Această relație cu cunoașterea este dezvoltată și la Sofist, unde Platon justifică denumirea unor astfel de arte ca „imitație” prin analogie cu practica mimei (267 a), unde nu mai stabilește o ierarhie în funcție de identitatea interpretului, mai degrabă, construiește dihotomii în genuri. Arta se împarte în arta de a produce sau de a dobândi; prima este împărțită în producție umană sau divină (2667; cele două sunt subdivizate în producția unei realități sau a unui simulacru, artefactele estetice fiind „ca un fel de vis uman în felul oamenilor trezi” (266 c), și cea mai degradată formă de simulacru, falsificarea opinie și ignorantă a valorilor etico-politice.
Condamnarea simulării artistice nu este doar respingerea mirajului care abuzează privitorul păstrând falsul ca adevărat, la fel ca rădăcinile lui Zeuxis, pentru că dacă Platon lansează din nou naturalismul, el păstrează realismul, iar lucrările trebuie să culeagă realități inteligibile, conform canonului egiptean (Legile, II), dar răspunde unei cerinţe etice: să păstreze tineretul şi oamenii „departe de adevărul lucrurilor” de toate formele descântecului sofist (Sophist, 234 c). 4/ Artă și educație- respect pentru artele moralizatoare
Într-adevăr, arta nu este concepută ca o expresie a sentimentelor, așa cum credeau romanticii, ci ca o putere care afectează sufletul și „contaminează judecata” (República, V, 595 b) în măsura în care simularea strică rațiunea. Structura artei o modelează pe cea a sufletului: artele imitative provoacă sclavia patimilor, iar invers, muzica militară în modul dorian poartă curaj, calea frigiană îndulcește obiceiurile, invitând înțelepciunea (id. III, 399 )- Sufletul nu este nici fecioară și nici nu este dispusă exclusiv la o asemenea acțiune: este bogată în potențialități diverse și conflictuale, atât de sclavi și patimi malefice, cât și de aspirații suverane și binefăcătoare, care se luptă într-un «just în care ce este în joc este realizarea binelui sau răului» (id. V, 608 b), și a cărui imagine este antagonismul cailor carului înaripat al lui Fedru.
Din acest motiv, imitația este respinsă, întrucât este expusă pasiunilor: arta invită privitorul, prin identificare, la exces. Aceste arte imitative sunt menite să caute plăcerea publicului batjocorit de iluzia cunoașterii, de ignoranța poetului incapabil să-l instruiască cu adevărat și de lingușirea absurdului. Au fost devalorizate pentru că obiectul lor - tulburarea pasională - nu permite în sine o măiestrie, și cu atât mai puțin o concordie politică. Care afectează mai întâi copiii, spiritele fragile. Așadar, în numele educației (paideia atât de importantă la Platon) arta trebuie să fie elogioasă „pentru ca tineretul să se deda cu atitudini frumoase și cântece frumoase”
(Legi, 656 d). Kant va prelua din nou același argument (cf. Crit.Jug., § 59; CR Prat, Metodologie). Un imperativ etic condamnă așadar copiile iraționale, contrare Orașului drept, discursului adevărat, ideii de Bine. Aceasta ghidează în mod regulat gândurile și acțiunile (cf. República, Vil), decide asupra a ceea ce este decent sau inacceptabil: „nu accepta în niciun fel nicio poezie de natură imitativă” (id, 595 a). Platon nu concepe, ca Aristotel, un catharsis* care să anihileze patimile prin exaltare, dezbrăcându-le, în acest fel, de orice funcție anarhică.
Dar, cu toate acestea, nu exclude toate artele, le alege; „tot ceea ce este necesar pentru a admite poezia în Stat, sunt doar imnurile către Dumnezeu și cântările de tribut către oamenii buni” (id. 607 a). În aceasta, Platon urmărește relația artei grecești cu adevărul. Această aletbeia este gândită la Muze: singura amintire prezentă la descoperirea de neuitat. În acest fel, artele celebrează mari evenimente și oameni de merit, întrucât lauda este memorialul comunității. Iar pentru a păzi comunitatea, este nevoie să cinstească oamenii de bine care sunt virtuoșii în sensul grecesc: vitejii a căror vigoare frumoasă fără armistițiu mulțumește tuturor, întrucât este o măsură comună; iar aceşti Zei sunt ordinea cosmică din care pornim (cf. Timeu). Astfel, sunt admise sculpturile lui Fidias, laudele lui Pindaro și muzica care ordonează obiceiurile; dimpotrivă, farsele lui Aristofan sunt excluse. Astfel, artele plastice trebuie să se conformeze unei paradigme: Ideea de bine (Idea toa agathou), o noțiune de valoare comună mai degrabă decât de Bine creștin, întrucât alegerile lui Platon nu sunt o cenzură a viciilor, ci o dorință de concordie. pentru o viață în bună inteligență. 5/ Inspirație
În acest fel, apare un tip de artă admisibil din punct de vedere filozofic pe care Platon îl analizează având în vedere originea și inteligibilitatea sa. În Lon, Socrate propune două elemente ale unei analize a inspirației: aedo, deoarece nu se poate înțelege pe sine, hermeneutica filosofică este necesară pentru orice clasificare a artei, așa că această imposibilitate tinde spre însăși natura „furorii”. » artistică.
Poetul nu consideră a fi creator ca un statut, în sensul romantic de inovator responsabil pentru opera sa, ci mai degrabă a fi un „interpret al zeilor” unde recitatorul nu găsește eliberarea poetică în propria deliberare, ci mai degrabă este un mediator între public și Divin. Astfel, reiese că arta este un lanț de meditații care are ca sursă Muzele (care, mai mult decât genii amabile, sunt obiectivarea unui fond de armonie care se descoperă din belșug), iar ca mediatori pe autor (Homer) . , rapsodul (Ion) — care este ilustrat de piatra magnetică a lui Heracles.
Talentul poetului nu este rezultatul unei profesii, întrucât s-ar putea explica fără probleme și ar fi la fel de potrivit pentru oricine, ci mai degrabă este o „participare a Zeilor” (534 c), un entuziasm care se opune științei ( Ion , 532 c; Meneon 99 c) și îl transportă pe poet din
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în aşa fel încât să nu-şi poată raţiona starea. Dacă își pierde rațiunea, nu se datorează patologiei. Căci acest extaz, al cărui stăpân, nici conștient, îi suspendă reflecția; Nu este o tulburare irațională, întrucât divinul este un principiu al inteligibilității cosmice, iar poemul oferă ordine și frumusețe prin metrica sa. Entuziasmul nebun (ekphron, 534 b) este o dispoziție psihică care este modificată în raport cu o percepție sensibilă a realității pentru a dezvălui un alt grad de ordonare de către ascendentul pozitiv și dinamic al lui Dumnezeu. Nu este vorba de a-l pierde din cauza sofismului, pentru că, chiar dacă este ignorant și inept în a judeca obiceiurile înțelepte sau tehnice ale unui poem, această posesie divină pozitivă îl ferește de orice nedreptate.
Inspirația poetică este astfel un grad mai înalt de raționalitate, dar scapă de înțelegerea că este finită. Aceasta este a treia dintre „maniile” expuse în Fedru (244): după amăgirea pitică a divinității, după amăgirea dionisiacă care purifică blestemele și înaintea amăgirii erotice care educă sufletul la iubire, apare amăgirea poetică. care, departe de a fi pus la îndoială, este apreciat ca omologul demonului filosofic (Apologia, 22a). Acest tremur sacru se distinge, așadar, atât de profesia academică, efectul unei ucenicii laborioase, cât și de știință – ceea ce Kant va lua din nou (cf. Crit. Raz., §§ 43, 46).
Dar dacă Atenianul Legilor (IV, 719 c) recunoaște că „un poet, spune el, când stă pe trepiedul Muzelor, atunci nu este într-un mod bun”, poate fi o trăsătură ironică a lui Platon. parte, Ei bine, până la urmă, această persoană posedată nu valorează nimic în sine decât ca purtător de cuvânt, deoarece nu știe despre ce vorbește și nu are un spirit critic și se limitează la un singur gen.
Cu privire la acest ultim punct, opiniile lui Platon diferă în funcție de relație: în ceea ce privește entuziasmul rapsodul poate fi actor (Ion, 536 a) chiar dacă exercitarea simultană a acestor două talente este imposibilă pentru imitator (Republica, III, 394 a). ), care, de altfel, nu poate fi simultan un autor tragic și comic (id,), când în ceea ce privește arta același om poate compune în două genuri (Banchet, 223 d), și că în ceea ce privește inspirația, un singur gen corespunde. unui singur Dumnezeu şi chinuieşte pe poet.
III - Moștenirea lui Platon
Deși este mai degrabă o chestiune de estetică platonizantă sau platoniciană, estetica lui Platon nu poate fi separată de tot ceea ce secole de estetică au îmbibat în el.
1 	/ Forma dialogului preluată de atâția autori a fost folosită în estetică (cf. Valéry, Eupalinos).
2/ Temele au fost preluate și de la Platon: tema Idei, de exemplu, la poeții Pleiadei, în Renaștere (cf. Du Bellay, ИЗ.° sonetul Măslinului: Ideea). Apoi, iubirea: ca mitul Androginului (cf. Banchet), fie că este un suflet suror, redescoperit, fie că este vorba de o personalitate dublă, de o tulburare a frumuseții care inspiră (cf. Tadzio în Moartea la Veneția de
Visconti); ca „dragoste platonică”, o interpretare curtenească a gradelor de înălțare spre Frumos (cf. Banchet); ca, dimpotrivă, «Socratizarea» la Sade, și o moarte: acel «cântec de lebădă» (cf. Phaedo) reluat de poezie și operă.
Astfel, Ionul și-a adus contribuția la teoria furorului poetic la poeții latini sau la Ronsard, iar Timeul la o concepție cosmologică și psihologică a scalei muzicale și la un scop ideal al artei (cf. Școala lui Rafael din Atena) . A inspirat, de asemenea, teorii ale corespondenței dintre muzică și arhitectură, și numeroase investigații asupra proporțiilor matematice ale corpului uman, din Republică; consultați Albrecht Dürer; consultați rolul lui Luca Paccioli ca intermediar între matematicienii sau artiștii platonici.
Pe de altă parte, să evidențiem rolul nostalgiei ca etos estetic, unde poetul tânjește după un rai curat al ideilor, după tema reminiscenței, sau după aceea a procesiunii sufletului care a inspirat un bun. număr de romantici.germani (cf. Hölderlin.)
În schimb, anumiți artiști au contestat teza lui Platon, precum Anti-Platon a lui Y. Bonnefoy, care dă din nou crezare sensibilului, în raport cu o evaluare a poeziei orientale.
Luate împreună, Platon și platonismul sunt punctul de referință principal și necesar pentru arta occidentală, fie și numai pentru că arta în ele nu doar a fost trăită, ci a fost cunoscută, definită și situată, prin întrebările sale, mult mai aproape de moral decât de sacru. CG > Dragoste [iJ, Aspect, Arhetip, Efemeride,
Esență, Flater [iii], Forma [v, 1], Imitație [ij, Inspirație, Mit [i], Proporție.
PLEONASM. Pleonasmul (din grecescul itÁEO-vaapôç, din itÀEovifÇeiv, a fi supraabundent; itÁÉov, mai mult) este o figură* de retorică* care constă în repetarea unui cuvânt deja exprimat în propoziție sau într-o supraabundență de termeni care au același sens.. Pleonasmul, în limbajul comun, este frecvent o greșeală vulgară care folosește cuvinte inutile pentru a exprima o anumită idee: ajutor reciproc, pretext fals, faze succesive, o scurtă adresă etc. Dimpotrivă, este justificată ca o procedură de stil care are scopul deliberat de a sublinia exprimarea unui gând. Să-l cităm pe La Fontaine: „Dar în sfârșit l-am văzut, văzut cu ochii mei, vă spun” (IX, I) sau celebrul pasaj din Tartuffe: „L-am văzut, zic, văzut, văzut cu mine. proprii ochi” (V , 3). Antonim: elipsă*. L.-MM
SĂRAC (Art). Creat în 19h7, Poor Art (Arte Povera) se caracterizează prin dorința sa de a scăpa de toate circuitele comerciale, precum și de structurile și ideologia lumii artei. Membrii acestei mișcări, care aparțineau de naționalități diferite, cei mai cunoscuți fiind Joseph Kossuth, Walter De Maria și Joseph Beuys, resping, înainte de toate, noțiunea de muncă*, pe care o înlocuiesc cu cea de căutare, și mai precis
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dvs. prin procesul de căutare. Pentru ei, este mai presus de toate despre detectarea, măsurarea și definirea formei energiei* care stă la baza tuturor fenomenelor, pentru a provoca privitorului o experiență de viață mai intensă și o creativitate mai mare*. Folosind materiale „sărace” (sârmă, pâslă, cauciuc, plumb, sticlă, grăsime animală, pânză de sac de iută etc.) acești artiști nu intenționează să creeze o operă eternă, ci să ofere, grație „acțiunilor materializate”, vizuale. informații și „ajută lumea dezvăluind adevărurile mistice” pe care le conține (Germano Celant). NB
POEM. / - În sensul restrâns al termenului, poemul desemnează o operă literară versificată, în general de o anumită lungime spre deosebire de poezie, uscată poeților mai scunzi: în felul acesta calificăm Riada drept poem epic, în timp ce spunem mai degrabă : poeziile lui Baudelaire.
Mai general, produsul activității creatoare a poetului este descris ca o poezie, indiferent de versificare. Încă din secolul al XVII-lea s-a vorbit în acest fel de poeme în proză precum Telemahul lui Fénelon. Mai târziu, Diderot nu a ezitat să descrie romanele lui Richardson drept poezii (In Praise of Richardson, 1761). În secolul al XIX-lea, termenul de poem în proză este în general rezervat textelor scurte, inspirate din punct de vedere poetic, dar neversificate, cum ar fi Micile poeme în proză ale lui Baudelaire.
II - Termenul de poezie este adesea precizat din punct de vedere al genului. Apartenența unei poezii la unul sau la altul nu se măsoară întotdeauna după aceleași criterii: uneori criteriul este forma, alteori conținutul, alteori ambele lucruri în același timp. În acest fel, când vorbim despre un sonet, ceea ce se recunoaște este forma, la fel ca atunci când ne referim la o elegie antică*. Pe de altă parte, elegia post-antica nu se mai definește prin forma versificației, ci doar printr-un anumit ton poetic melancolic sau trist. Poemul epic este definit de conținutul său, dar poemul dramatic este definit de modalitatea sa de intonație. În ceea ce privește poemul tragic, acesta se definește atât prin modalitatea de intonație, cât și prin conținutul său. Prin urmare, nu există o clasificare omogenă care să permită stabilirea unor clase de poezii definite după un criteriu unic și universal. Teoriile poetice apărute din romantismul și idealismul german au încercat să stabilească o clasificare fără echivoc, bazată pe criterii de ordine ontologică, adică de conținut. Dar sistemele sale, care nu admiteau mai mult de trei feluri de poezii (poezie epică, dramatică și lirică) s-au dovedit incapabile să subsume diversitatea și multiplicitatea diferitelor forme poetice, recurgând la un reducționism sărăcitor.
III - În măsura în care termenul poem conotă idei de complexitate și coerență formală referitor la creativitate excepțională, este folosit și pentru opere de artă nonliterare. În acest fel, Baudelaire, care identifică poezia cu compoziția (indiferent de material),
rial cu care se exercită), se poate vorbi despre poeziile lui Delacroix. De asemenea, în muzică, unde compozitorii post-romantici (de exemplu, Richard Strauss) și-au descris lucrările instrumentale drept poeme simfonice? J.-MS
> Versificare.
POEMIA SIMFONICA. Piesă orchestrală scrisă pe un „program”, poveste sau poezie preexistentă. Muzica de program există de mult timp; În secolul al XVIII-lea, uverturile de operă erau uneori rezumatul acțiunii care urmează (uvertura Don Juan a lui Mozart), dar tocmai în secolul al XIX-lea, odată cu înființarea marii orchestre simfonice, poemul simfonic își capătă forma cu Liszt. , Berlioz etc. Anumite simfonii* sunt adevărate poezii simfonice în unele dintre mișcările lor (Simfonia pastorală a lui Beethoven, Simfonia fantastică a lui Berlioz, Simfonia Faust a lui Liszt). Poemul simfonic nu are o formă fixă, trebuie să-l urmărească din ceea ce spune (vezi, de exemplu, Ucenicul vrăjitor, de Paul Dukas pe o baladă de Goethe). HEI
POEZIE. I - În sensul cel mai imediat al termenului, poezia este arta de a produce poezii. Prin extensie, termenul este folosit și pentru a califica rezultatul creației poetice: poezia este, astfel, ansamblul producțiilor poetice. O utilizare mai specifică a termenului este rezervată, în opoziție cu poemul, textelor scurte.
La fel de mult timp în urmă poemul era identificat cu versificarea, poezia era opusă prozei. Când odată cu revoluția romantică a încetat să mai fie legată de versificare, nu a încetat să se opună prozei. Totuși, nu mai era luată în sens lingvistic, ci filozofic și se opunea întregii literaturi, versificată sau nu.
Conform teoriilor lui Friedrich Schlegel sau Schelling, poezia (literatura de mai târziu) se opune prozei ca concretului abstractului, ca limbaj motivat limbajului arbitrar, ca reprezentare simbolică discursivității științifice etc. Într-o formă sau alta, această concepție a influențat multă vreme teoriile dedicate poeziei. În prezent, există tendința de a reveni la o definiție strict lingvistică a prozei, admițând însă că poezia nu este sinonimă cu versificare și că, prin urmare, poezia și proza nu sunt excluse în niciun fel. Proiectul unei poetici a prozei nu este mai paradoxal decât cel al unei poetici consacrate poeziei versificate.
II - Când poezia se precizează în funcție de apartenența ei la unul sau altul gen, ne aflăm cu aceleași probleme pe care le-am întâlni la subiectul apartenenței generice la cutare sau cutare poezie (vezi mai sus). Existența diferitelor genuri poetice este incontestabilă, dar este întotdeauna vorba de configurații istorice particulare constituite din cele mai diverse criterii și pare aproape imposibil să se stabilească o clasificare sistematică și universală. dar în afară de
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diferitele genuri, se poate spune că poezia este distribuită între cele patru mari domenii care sunt structurate în jurul celor două dihotomii: a) poezia populară versus poezia cultă; hj poezie orală versus poezie scrisă. Contrar unei prejudecăți bine înrădăcinate, cele două opoziții nu se pot suprapune. Deși este adevărat că în trecut toată poezia scrisă era poezie cultă, acest lucru nu se mai întâmplă din moment ce poezia populară a fost adunată în scris și, mai ales, după răspândirea alfabetizării, modul de producere a poeziei populare este adesea direct o scriere. proces. Un motiv mai fundamental care interzice o astfel de identificare constă în faptul că există numeroase tradiții ale poeziei orale învățate: este cazul poemelor genealogice africane, Rigveda sau Mahabharata hindus și, mai general, o mare parte a poeziei poetice. tradiţii ale civilizaţiilor fără scris.
Ш - La fel ca termenul poem, termenul poezie a căpătat o dimensiune extraliterară. Astfel, vorbim de poezia unui tablou, a unei opere muzicale, dar și de lucrări non-umane, precum un peisaj. În acest sens, poezia este capacitatea oricărui obiect de a produce în noi o reacție afectivă și intelectuală egală cu cea produsă de o poezie. Așa cum reacțiile afective provocate de poezii sunt în mare măsură determinate cultural, ceea ce este considerat poetic într-o anumită perioadă nu este neapărat așa în alta: astfel, Alpii, care au fost întruchiparea esteticii iluministe a grandiosului și a terifiante, au devenit simboluri poetice prin excelență în epoca romantică. Acestea fiind spuse, nu este deloc imposibil să se acorde contacte antropologice, adică să admitem că există un anumit număr de configurații de obiecte și situații care produc reacții afective la toți oamenii, dacă nu identice, cel putin asemanator.; un fel de stare de spirit estetică care ar putea fi cauzată atât de o poezie cât și de un peisaj. Se știe că descoperirea acestor universuri constituie scopul ultim al majorității esteticii epocii clasice și a Iluminismului și aceasta sub forma unei teorii a frumuseții naturale.
Statutul teoriilor Frumuseții naturale este strâns legat de problema naturii în discursul poetic. Teoriile preromantice care defineau poezia ca activitate de mimesis, de imitare a naturii, au căutat destul de firesc bazele sentimentului poetic în natura reală imitată de poezie, în virtutea unei axiome foarte simple: dacă specificul poeziei rezidă în ea caracter mimetic, fundamentul eficacității sale trebuie să se situeze în primul rând în ceea ce imită. Când revoluția romantică face să triumfe teza opusă, statutul frumuseții naturale se schimbă: dacă natura este frumoasă, este pentru că Creatorul Divin se exprimă în ea, așa cum se exprimă poetul în opera poetică. J.-MS
>* Frumos, Poetic, Proză [ivi.
POET. Prin poet se înțelege creatorul operei poetice. În epoca clasică, termenul era specificat în mod voluntar în funcție de apartenența generică a operelor produse de poetul în cauză: poetul dramatic se distingea astfel de poetul satiric sau poetul epic etc. În prezent, termenul de poet, atunci când este folosit fără precizare, desemnează în general poetul liric. Pentru creatorii de texte literare nelirice, se preferă în general termenii autor sau scriitor.
Paralel cu speculațiile care privesc originea sacră sau nesacră a poeziei, ne-am referit de mult timp la diverse teorii considerate a explica productivitatea poetului datorită unor caracteristici spirituale sau psihologice supraumane, fie că este vorba de ordinul unei posesiuni demonice. (așa exprimat la Platon), a unei viziuni mistice (la neoplatoniștii Renașterii) sau a unei imaginații creatoare (la teoreticienii romantici). Acestuia i se opune o teorie mai pozitivistă” pe care o putem urmări până la Aristotel și care s-a răspândit mai ales pe parcursul unei părți a Evului Mediu pentru a triumfa în Epoca Iluminismului: tradiție care, fără a nega neapărat specificul viziunii poetice, consideră poetica. lucrează în primul rând ca o stare de măiestrie din care trebuie să fie posibilă descoperirea tehnicii specifice.
În prezent, dezbaterea este departe de a fi închisă, dar, cu toate acestea, pare să existe un minim consens în jurul acestei observații primordiale: oricare ar fi poetul și natura viziunii, analiza și teoria literară au ca unic obiect textele și istoria ei înainte. personalitatea autorilor săi (probabil pentru că există numeroase texte poetice care nu pot fi raportate la un singur autor, ci la o tradiție colectivă). J.-MS
>* Entuziasm, furie, inspirație, muză.
POETICĂ
I 	- Predicatul poetic
Termenul poetic este în principiu un adjectiv. Să fie, deci, predicatul poetic. De îndată ce se apropie de ele, ceva se întâmplă între poetic și poezie, întrucât poetica este înțeleasă în raport cu poezia; dar fiecare poezie nu este neapărat poetică și nici poezia nu este neapărat dedicată poeziei calificative. Când se folosește adjectivul, acesta ne invită să extindem sensul poeziei până la atingerea sensului germanului Dichtung, să trecem dincolo de o „artă a versurilor”, întrucât există și poezii în proză, dar și dincolo de artele poeziei. , întrucât despre poezie se vorbește la fel ca pictura sau cântecul, sau un anumit peisaj, întrucât Hölderlin vorbește despre omul care locuiește poetic în lume și, invers, Hegel vorbește despre proza lumii, a cărei apariție o condamnă la artă. a muri Deci, sensul poeziei este subordonat ființei poetice care o specifică; ceea ce Jacobson numește poeticitate, noțiune evazivă
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și volubil, știe el, care nu ar trebui să descurajeze totuși reflecția.
Să considerăm, deci, această ființă poetică și în principiu în raport cu limbajul. Când este limbajul poetic? Un răspuns la această întrebare a fost dat în epoca clasică de confruntarea dintre pictură și poezie. „Este tocmai lucrul pe care pictorul îl arată, scrie Diderot în Scrisoarea despre surdo-muți: expresiile muzicianului și poetului nu sunt hieroglife”. Ghinionul limbajului este că este instituit: semnele sunt arbitrare în timp ce semnele folosite de pictură sunt naturale, motiv pentru care seamănă cu ceea ce înseamnă. Dar, tocmai, poezia poate atenua această inferioritate; „Poezia, spune Lessing, trebuie neapărat să tinde să schimbe semnele ei artificiale cu semne naturale; de aceea se deosebeşte de proză şi devine poezie. Mijloacele prin care aceasta se realizează sunt.- sonoritatea cuvintelor, ordinea cuvintelor, măsura silabelor, figurilor și tropilor, comparațiile etc.»; pe scurt, ceea ce alții numesc: „expresie figurativă și înflorată”. În acest fel, poezia devine pictură vorbitoare.
Jakobson, după multe altele, va merge în aceeași direcție cu mai multă rigoare: el distinge tropi și figuri gramaticale - distincție pe care „în vechime și în Evul Mediu era pe cale să o facă teoria poeziei”, și care, totuși , s-a neglijat- și insistă, la rândul său, asupra celui de-al doilea, al cărui principiu rezidă în suprapunerea asemănării și contiguității, astfel încât, în poezie, „echivalența este ridicată la rangul de procedură constitutivă a secvenței”.
Este destul de remarcabil că analizele ordonate de acest principiu îl conduc pe Jacobson la ut pictura poesis: ele îi permit să descopere „o analogie remarcabilă între rolul gramaticii în poezie și, în pictură, regulile compoziției întemeiate pe o ordine geometrică latentă. „sau manifest, sau, dimpotrivă, despre o răzvrătire împotriva oricărei aranjamente geometrice» (analog „dezordinii frumoase”, căutată uneori, să nu uităm, de poet).
Se poate spune că Jakobson este contemporanul nostru datorită orientării formaliste a cercetării sale. În epoca clasică, teoria imitației încă prezida studiul poeticității. În zilele noastre, nu s-ar afirma că limbajul este poetic când, în absența picturii și datorită ornamentelor și tropilor, se ajunge să descrie. Unii poeți revin la sensul literal al picturii. Odată cu Coup de dés, spațiul literar este și un spațiu pictural, spațiul unei pagini, al cărei alb fascinează. Blanchot: „Zborul tacit al abstracției se transformă într-un peisaj vizibil de cuvinte. Nu mai spun o floare, ci o desenez cu cuvinte». Această stare indecisă a poeticului dintre lizibil și vizibil dispare odată cu poemul obiect: decadența. Același lucru se întâmplă atunci când Mallarmé atribuie poeticului o altă dimensiune: muzicalitatea; „cântecul provine dintr-o sursă înnăscută anterioară conceptului”. Dar nu este vorba doar de a face fonemele să cânte; și poate că
Letrismul este aici o altă decadență. Ei bine, cuvintele trebuie să-și mențină încărcătura semantică. Dar, din moment ce au această dovadă care este atât vizibilă, cât și audibilă, este pentru ceea ce sunt înapoiați naturii - și nu este vorba de ceea ce au spus clasicii în felul lor, când au vrut ca semnele să fie naturale și chiar cu atât mai mult, ce spune Jakobson când afirmă că „poeticitatea se dezvăluie atunci când cuvântul este simțit ca un cuvânt, și nu ca un simplu substitut al obiectului numit, nici ca o explozie de emoții?” și nu mai este din ordinea semnificației ca în proză, dar a expresivității (care este, după părerea mea, ceea ce Julia Kristeva și Barthes au numit semnificant): ele deschid o lume la care acest sentiment accesează fără ca conceptul să-l permită.
Această neputinţă a conceptului -unde, însă, înţelegerea acţionează liber-, observă Kant cu privire la toate „ideile estetice”. Și se poate extinde, de fapt, această noțiune de limbaj poetic la toată arta. Ființa poetică atinge toate domeniile în care materialul își manifestă liber calitățile sensibile. Heidegger o demonstrează cu piatra templului; muzicologul, atunci când ascultă muzică nouă, evidențiază timbrul; la fel ca și Barthes când evocă cântul, el evidențiază tonul vocii „care este un compus erotic de timbru și limbaj”; si de acolo, si vorbind de textul scris, despre «a scrie cu voce tare... limba tapitata in piele, text in care se aude tonul gatului, patina consoanelor, voluptatea vocalelor, o întreaga stereofonie a cărnii profunde: articularea corpului, a limbajului, nu cea a sensului, a limbajului». Între această apologie pentru destructurare care caută zgomot în sunet și „șoapta limbajului” din text și abordarea structuralistă a lui Jakobson, se pare că definiția poeticii a fost dezmembrată. Dar, poate, rezidă, nu mai în forma operei, ci în impregnarea sensibilului și în imanența sensului față de sensibil, motiv pentru care expresia se distinge de informație, iar poetica de prozaic.
II - Starea poetică
Această stare se manifestă în atitudinea estetică dusă la cea mai mare intensitate. Intenționalitatea devine pasivă și atenția este îndreptată spre fascinație. Izbucnire: ceea ce Heidegger numește gardianul operei, nu mai sta de pază în pragul obiectului, ci se trezește transportat de acesta în acea lume pe care opera o deschide simțirii. Am mai spune că opera îl pătrunde, îl locuiește și îl animă: așa cum muzica însuflețește dansatorul, poemul animă vocea tăcută, iar pictura animă ochiul. Starea poetică este efectul acestei intimități în prezență, care o desființează atunci când discursul își recuperează drepturile.
Artistul trebuie să aibă firme pe care să le realizeze: ce îl încurajează să facă acest lucru? Dacă opera lui ne conduce la adevărul său dezvăluind o lume posibilă, care îl incită, nu este ceea ce vrea să iasă la lumină: o posibilitate a Naturii? Deci este ceva de spus
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că așa cum starea poetică a receptorului este trezită de ființa poetică a operei, starea poetică a creatorului este trezită de o ființă poetică a Naturii? Poetica ar desemna atunci, în primul rând, puterea care se manifestă în înfățișarea Naturii, pe care a desemnat-o poate Physis presocratic sau poate Abgrund lui Schelling. În fața poeziei, poeticul ar fi poeticul, unde se manifestă poezia Naturii, forța prin care un lucru perseverează în ființa sa și se anunță exprimând o lume în linii generale. În acest prim sens care leagă poetica de o poiesis preumană, este implicată o metafizică, despre care nu vom vorbi aici.
III 	- Poetica
Adjectivul poate fi nominalizat și inițial la feminin: poetica -este titlul unei cărți celebre- se referă mai mult la poiein decât la poezie; dacă se adresează poetului, sfătuiește o „artă poetică”; dar, mai general, propune o reflecție asupra operei de artă (și nu numai a poeziei), pe care o denumim, în urma lui Valéry, sub denumirea de poietică*. Cu toate acestea, vom lăsa deoparte această disciplină de care ne vom ocupa în altă parte.
IV 	- Categoria estetică a poeticului
Substantivul poate fi folosit și la masculin pentru a desemna ceea ce se numește o categorie estetică: poetica. Până acum am înțeles poeticul în sens larg, ca ceea ce, în toată arta, mărturisește un Kunstvollen - al omului sau poate al Naturii. Dar dacă ne întrebăm despre ce se manifestă prin ea, trebuie să-l înțelegem într-un sens mai precis. Constituie apoi o categorie estetică care, de exemplu, în cazul a ceea ce E. Souriau numește „esențe reflexive” și pe care le analizează, se situează între elegiac și amuzant. Această categorie nu are legătură cu arta poeziei sau cu persoana poetului. Ce desemnează? Este mai ușor să-l experimentezi decât să-l definești: ceea ce este oferit sentimentului eludează conceptualizarea. Riscăm doar să spunem că, în adâncul sufletului, poetica dezvăluie o posibilă dimensiune: inocența; În antipozii sublimului, tragicului sau înfiorător, sensibilul radiază atunci un fel de prospețime și tandrețe. Experiență rară, dar precisă: eliberează cosmosul de fălcile haosului și poate da ființei-în-lume pentru o clipă sentimentul de a locui într-o lume de primăvară care păstrează inconștiența și grația copilăriei ca și cum ar fi patria lor.
MD
POIETICA. Din Ttoíqcnq, koieív. Studiul științific și filozofic al comportamentelor creative ale operelor. Deși alte ramuri ale esteticii se ocupă în mod specific de opera în sine, sau de efectele acesteia garantate de manifestarea ei, poietica are ca obiect tot ceea ce, în amonte, a intervenit pentru a-i da existență. Științele anexate poieticii nu sunt, doar științele umane, care contribuie la o antropologie a
creația, dar și științele naturii, precum chimia și fizica, cu extensiile lor tehnologice din ce în ce mai avansate. Tehnicile de stabilire a operelor în diferite arte își au un loc printre obiectele poieticii, deși aceasta nu se limitează doar la studiul tehnologiilor specializate, ci integrează și o analiză a ceea ce este creativ în utilizarea lor. Poietica trebuie să clarifice critic, așadar, concepte adesea obscure, mai ales pe cea de creație, care ține de producție, fabricație, înființare, elaborare, muncă, opera și artă, ținând cont de corolarele acesteia.
Cuvântul poietic a fost inventat de Paul Valéry în 1937 (cf. Introducere în poetică, Paris, 1938) pe modelul termenilor medicali precum hematopoietic. În Cursul său la Collège de France, Valéry pleacă de la „poetică”, în sensul tradițional al unui set de reguli prescrise poeților, dar îl îndreaptă către o disciplină mai obiectivă, dedicată fenomenelor reale ale elaborării poemului. M. Pommier a rezumat foarte bine poziția predecesorului său la Collège de France (în Paul Valéry și creația literară, 1946): «Ce este Poetica, sau mai bine zis, Poietica? O să-i spunem. Este Tot ceea ce se reduce la crearea de opere al căror limbaj este atât substanță, cât și mediu. Aceasta include, pe de o parte, studiul imitației și al compoziției, rolul hazardului, cel al reflecției, al imitației; cel al culturii și al mediului; pe de altă parte, examinarea și analiza tehnicilor, procedeelor, instrumentelor, materialelor, mijloacelor și suporturilor de acțiune”.
„Grupul de Cercetare Estetică” al CNRS, devenit grupul „Filosofia Artei și Creației” în 1984, a extins poziția lui Valéry la toate sectoarele artei, și chiar la operațiunile creative pe care le putem descoperi în plan economic, social și politic. sfere. Sub conducerea lui René Passeron, seria Investigații poietice (Vol. I, 1975; Vol. II, Materialul, 1976; Vol. III, Creația colectivă, 1981; Vol. IV, Creație și repetiție, 1982; Vol. V. , La presentación, 1984) a impus treptat specificul poieticii ca studiu al structurii dinamice care raportează autorul (fie individual sau colectiv) la o anumită operă (fie că este terminată sau nu și cu succes) . Orientată spre munca de făcut, această structură este operativă. Este, așadar, deschisă și dependentă, în același timp, de realitatea în care se va contura opera. Astfel, în cadrul poieticii generale se disting poietica formală, poietica dialectică și poietica aplicată.
Pe plan filosofic, poietica face posibilă o întoarcere la sursele și la alegerile fundamentale care fac, în ceea ce Etienne Souriau numea „asezământul filosofic*”, toată filosofia, chiar și cea epistemologică justificată de căutarea adevărului, este în esență o operă. . Pe de altă parte, mai preocupată de evoluțiile inovatoare decât de funcționarea „arheologică” a societății, poietica face parte dintr-o filozofie a istoriei în care
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Omul este constituit ca responsabil pentru civilizații și creatorul lui însuși. relatii cu publicul
>- Creație, Estetică.
POLITIE. Gen cultivat la început de roman și știri, răspândindu-se imediat în teatru și cinema, constituindu-se progresiv în decursul secolului al XIX-lea și definindu-se prin tema sa: s-a săvârșit o crimă, i se caută autorul. Acest gen are un interes estetic datorită faptului că subiectul în sine necesită un tratament cu unele caracteristici formale.
În forma sa pură, într-adevăr, genul detectiv se îndreaptă către căutarea necunoscutului pe baza unor presupuneri cunoscute, și, prin urmare, pe baza perspicacității și raționamentului (de la Edgar Allan Poe la Boileau-Narcejac); De asemenea, necesită o mare rigoare în alegerea punctului de vedere*, întrucât această investigație implică punctul de vedere al căutătorului, care ajunge treptat la cunoaștere; și există doar o enigmă pentru cel care ignoră inițial cheia. Acest gen, sub această varietate intelectuală, a ridicat mai multe probleme, precum tema tradițională a criminalului într-o cameră închisă.
Alegerea punctului de vedere a făcut posibilă nașterea altor soiuri printr-o reînnoire a alegerii. Ancheta poate fi văzută de căutător, sau de cel care este percheziționat; Este atunci un roman polițist spus din punctul de vedere al autorului infracțiunii, sau din punctul de vedere al cuiva care este suspectat fără motiv; Primul caz face să dispară enigma, dar poate păstra aspectul intelectual al problemei, când trebuie făcută o mașinație impecabilă pentru ca anchetatorul să nu descopere autorul. Conan Doyle a introdus punctul de vedere pe un punct de vedere, care va fi reluat foarte frecvent ulterior: povestea este văzută de Watson, pentru care Sherlock Holmes este misterios; dar Sherlock I lolmes încearcă să clarifice ceea ce a fost inițial misterios. Romanul polițist este, așadar, excelent ca exemplu de estetică a punctului de vedere, arătând alegerile de puncte de vedere compatibile sau incompatibile cu un gen de interes și cele care ucid, din lipsă de pricepere, propriile lor. interes.
Genul polițist a generat și alte variante datorită schimbării echilibrului temei, aducând în prim-plan elementele care au fost inițial secundare. De exemplu, romanul a putut să se concentreze asupra aspectului sângeros al crimei, adesea cu o tendință spre oribil. Or, mediul în care se desfășoară ancheta devine cel mai important lucru, deci mai puțin este vorba de descoperirea criminalului decât de efectuarea unei anchete în mediul său (Maigret, în Simenon, rezolvă misterele printr-o înțelegere progresivă a atmosfera acelui mediu). Descrierile lumii interlope vin atunci să reînnoiască tradiția romantică din Misterele Parisului. Fie psihologia personajelor este cea care iese în prim-plan (aceasta este mai rar). Se întâmplă ca în
Odată cu aceste schimbări de echilibru, tema inițială dispare și chiar nu mai există niciun puzzle de rezolvat (ca în unele dintre cele mai bune romane polițiste ale lui James Hadley Chase).
Aceste varietăți diferă de genul original prin faptul că permit uneori recitirea, când, prin definiție, genul puzzle nu poate fi nedumerit mai mult de o dată (din moment ce nu există puzzle când în sfârșit știm soluția problemei). Acest contact unic a încurajat organizații enorme de producție și de partajare a cărților. Dar dezvoltarea genurilor non-enigmatice estompează oarecum granițele genului detectiv; Se întâmplă ca sub această etichetă să fie inclus ceea ce este pur și simplu romanul numit „atmosfera” sau roman negru. AS
>■ Atmosferă [iiJ, Negru [и].
POMPER. Folosirea acestui termen în domeniul estetic a apărut în secolul al XIX-lea. Sincer peiorativ, a servit să-i bată joc de elevii lui David, care se jucau cu coifurile (pompierii!) grecilor și romanilor marilor lor „tramoyas”. S-a susținut uneori că derivă din denumirea de Școală „Pompeiană”. Oricare ar fi fost, homofonia cu pompous (pompeux, în franceză) a servit fără îndoială succesului său. Uneori academic, acoperit cu onoruri și comisii, datorită „know-how-ului” lui incontestabil, pompierul reprezintă chiar tipul de artist conservator dezamăgit de „moderni”.
În sens larg, adjectivul pompier califică orice manifestare artistică care, căutând să prelungească măreția valorilor trecute, nu cade decât în vanitatea unei grandilocvențe pe cât de goală, pe atât de pretențioasă. Este atunci o adevărată categorie stilistică.
Începând cu anii 1960, sub presiunea anumitor suprarealişti, istoricii de artă - şi chiar nevoile pieţei - schiţează o trecere în revistă a acestor judecăţi. Omogenitatea noțiunii de pompier de artă exclusiv franceză este diluată pentru a face loc unor categorii mai puțin generalizatoare și, prin urmare, mai puțin confortabile, dar mai exacte. DR
POPULAR. Prima întrebare pe care acest cuvânt o sugerează studentului la estetică este: este arta populară? Adică ceea ce se înțelege în mod obișnuit ca añe -«marea artă-- este frecventat și savurat de oameni? Răspunsul cel mai plauzibil este negativ: în Occidentul nostru, când arta a devenit instituționalizată, practica ei a devenit monopolul artiștilor, iar bucuria ei în privilegiul dominantului: patroni, amatori, experți. De aici, de când s-a elaborat ideea de democrație, se pune problema democratizării artei: cum se deschide accesul la acest domeniu rezervat oamenilor?
Societatea de consum poate inversa această problemă: deschide un alt domeniu, cel al artei de masă. Aceasta este operațiunea pe care Adomo o numește industria culturală, astăzi la fel de înfloritoare ca și industria divertismentului. Dar oamenii nu sunt tratați nevinovat ca o masă: ei sunt un subpro-
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produs ce se vinde, o artă mediocră pentru mediocri, menită să-i masifice cu distracție. Pseudo-democratizare. O democratizare care să ofere oamenilor mijloacele de a se familiariza cu arta de elită ar fi mai autentică. Dar democratizarea artei poate fi gândită într-un mod diferit și lasă inițiativa în seama oamenilor.
Arta populară poate desemna, într-adevăr, și practica artei de către oameni, de către toate ființele anonime care alcătuiesc un popor, inclusiv pe cele pe care societatea le închide în spitalele sale de psihiatrie: arta brută caută să se înscrie în arta populară Dubuffet . Un bun exemplu al acestei practici populare este dat de „locuitorii peisajului-, studiat de Lassus, care în Quebec sunt numiți „patenteux” (patenters, în spaniolă). De fapt, practica populară a artei se află la originea artei: când artiștii nu fuseseră recunoscuți ca atare, iar artele liberale se distingeau de artele mecanice, iar mai târziu denumite arte plastice și reputate ca majori pentru a se distinge încă de minori. , artizanii, muncitorii sunt cei care au produs lucrările, întreaga comunitate este cea care a jucat, a dansat, a cântat. Și această practică populară nu a încetat să se dezvolte pe margine și în umbră. Este adesea uitat de istorici și disprețuit de experți. Dar se întâmplă că artiștii sunt inspirați de ea, și nu numai naivii: gândiți-vă la Bartok; sau la Stravinsky, la Brancusi sau la Chagall. De asemenea, se întâmplă că teoreticienii care nu sunt preocupați de apărarea valorilor oficiale se referă la ea: astfel, școlile formaliste au privilegiat nuvela pentru a delimita literatura, sau poezia populară pentru a circumscrie poeticitatea.
Arta populară pune studentului la estetică cel puțin două întrebări. În primul rând, cel al spontaneității sau autenticității producțiilor sale. În ce măsură aceste producții nu sunt altceva decât produse secundare ale artei înalte (de exemplu, dansuri de țară, forme degradate de dansuri de curte)? În ce măsură se limitează ei la imitarea modelelor de autoritate? În ce măsură imaginarul care se desfășoară în el este locuit și de stereotipurile care îl înstrăinează? Răspunsul variază, evident, de la producție la producție. Să observăm doar, pe de o parte, că nu există niciun motiv să impunem acestei arte imperativul noutății cu orice preț care se impune astăzi artei consacrate și, pe de altă parte, că nu s-ar ști să se îndoiască. autenticitatea kunstwollen-ului, a zelului și plăcerii manifestate de aceste practici.
Rămâne încă a doua întrebare, care este valoarea estetică a lucrărilor. Dar chiar trebuie să ne punem această întrebare? Ar trebui să instituim o ierarhie și să distribuim premii? Nu este suficient să te bucuri în continuare de ea și, dacă trebuie să fii judecător, să lași plăcerea să inspire judecată? Cel mai obișnuit, așadar, este că plăcerea resimțită atunci când o faci îl afectează pe cel care judecă. Dacă persistăm, însă, în căutarea altor criterii -și care, de fapt, dacă nu singularitatea sau noutatea?- care să autorizeze evaluarea artei.
populare, se datorează faptului că aceste criterii sunt potrivite unei concepții elitiste despre artă care tinde să fie apărate.
Poate că, tocmai, arta populară invită la o revizuire – sfâșietoare doar pentru experți – a conceptului de artă, a extinderii sale, dar și a înțelegerii sale. Și poate că această revizuire are o semnificație preponderent politică: aruncând în aer artă, se eliberează; iar dacă inițiativa pentru aceste practici aparține oamenilor - și nu numai artiștilor patentați - prin eliberarea artei, oamenii sunt cei care se eliberează.
În ceea ce privește poezia mai precis, noțiunea de „poezie populară” este ambiguă și vagă: uneori este legată de un anumit mod de producție poetică (în acest fel ar fi o producție anonimă), alteori cu un anumit mod de transmitere ( care ar fi oralitatea), uneori cu natura conţinutului său (ar fi deosebit de bogat în trăsături arhaice). Niciuna dintre aceste definiții nu este cu adevărat satisfăcătoare, dar realitatea poeziei populare este un fapt incontestabil. În fiecare societate organizată în clase sociale ierarhice și compartimentate, se constată, de fapt, o scindare între cultura savantă și cultura populară. Această scindare se regăsește și la nivelul poeziei: fie că sunt cântece populare (care, de altfel, sunt adesea satirice), formule gnomice* de rusticitate, blues-ul negrilor americani, fie, în zilele noastre, cultura rock și pop. În epoca romantismului a existat tendința de a identifica poezia populară și poezia originală, naturală. Poezia erudită ca atare avea să fie de naștere mai târziu. Teza este larg speculativă: un susținător al tezei originii religioase a poeziei ar putea susține și afirmarea inversă a unui primat al poeziei erudite din riturile religioase. Pe de altă parte, este evident că poezia populară nu este mai naturală decât poezia savantă, ci pur și simplu se supune diferitelor constrângeri culturale și formale. J.-MS
>- Cantilena, Folclor.
PORŢELAN. Cuvântul porțelan provine din italianul porcellana, numele unei scoici; desemnate inițial (Evul Mediu și Renaștere) scoici rare, apreciate pentru forma lor decorativă și aspectul neted, strălucitor sau sidef. Imediat sensul a fost transferat prin analogie unei anumite ceramice de origine chineză, asemănătoare sidefului datorită caracterului său prețios și strălucirii, și mai ales asemănătoare cochiliei datorită aspectului suprafeței sale.
Porțelanul s-a născut în China datorită unei serii de îmbunătățiri în fabricarea ceramicii: îmbunătățiri în pregătirea maselor și în construcția cuptoarelor care permiteau atingerea temperaturilor ridicate. În acest fel, în jurul secolului al III-lea î.Hr., am trecut de la ceramică din ce în ce mai rafinată la gresie rezistentă și vitrificată pe toată grosimea ei; apoi la niște proto-porțelanuri care conțin un caolin încă impur; și în cele din urmă, în jurul secolului al IX-lea, la porțelanul în sine.
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Zis vouă, pe bază de argilă albă, caolinul, amestecat cu un flux, este finisat în porțelan, neporos, cu suprafața tare, lucioasă la rupere, alb, translucid și cu o sonoritate deosebită prin percuție.
Ceramica chineză, și în principal porțelanul, a fost în curând exportată în tot Orientul; primele exemple ajung în Europa la sfârșitul secolului al XV-lea, iar porțelanul chinezesc a fost importat în toată Europa încă de la mijlocul secolului al XVII-lea. Peste tot, ei nu cumpără doar porțelan chinezesc adevărat, ci încearcă și să-l imite și să descopere „secretul”. În acest fel, porțelanul a început să fie fabricat în Japonia, în Indochina, în Persia; Europa a realizat inițial „mase moi” (secolul XVII, începutul secolului al XVIII-lea) și apoi „mase dure”, adevărate porțelan pe bază de caolin (de la începutul secolului al XVIII-lea). Industria europeană a porțelanului, bine înființată în mai multe centre cu produse de înaltă calitate, rămâne mult timp sub influența Chinei – influență reciprocă pe de altă parte, întrucât China a lucrat la comandă pentru export în Europa și a urmat modele europene.
Pentru mai multe detalii despre istoria portelanului, consultati lucrarile de specialitate; Ceea ce este definit aici este porțelanul ca fapt estetic.
Estetica obiectelor din porțelan se bazează pe calitatea lor în mai multe tipuri de fapte:
1 	- Problema în sine
Finețea și omogenitatea masei, transparența și adâncimea capacului (acoperire cu o compoziție similară cu masa, deoarece ambele se bazează pe feldspat, care se leagă de acesta în timpul arderii și conferă suprafeței un aspect neted și strălucitor ).
II 	- Forma obiectului legată de destinația acestuia
Recipientele de toate felurile sunt realizate din portelan (borcane, pahare, tavi, farfurii, ceainice, iuri, diverse borcane...) candelabre, figurine si statui, obiecte decorative, veioze, scaune, farfurii, mese... Forma a obiectelor se obtine fie prin strunjire, fie prin turnare; frumusețea formei este unul dintre elementele esențiale în estetica porțelanului.
III 	- Culori
Porțelanul poate fi lăsat pur și simplu alb, dar există o serie de proceduri pentru a-l colora: înainte de ardere și sub plită; prin glazuri, adică printr-o peliculă de un fel de sticlă colorată cu oxizi metalici; prin intermediul emailurilor pe capac, iar o a doua ardere le face sa adere la aceasta capac vitrificandu-l etc. Se obțin astfel culori variate, a căror calitate sensibilă se pretează la numeroase categorii estetice: sobrietate clasică de albastru și alb, tandrețe moale a verdelui celadon, somptuozitate a policromilor roșii calde etc. În porțelan, există calități de culori care sunt întărite și mai mult de modul în care joacă transparența copertei și transluciditatea masei.
IV 	- Decorul
Nu tot portelanul este decorat, exista si monocrom; dar motivele porţelanelor decorate au două aspecte estetice. În primul rând, formele acestor motive în sine grațioase sau viguroase, sau bogate, sau vii etc. Adesea, aceste motive sunt figurative, uneori simbolice în producțiile din Orientul Îndepărtat. Apoi, trebuie să avem în vedere relația dintre motive și celelalte personaje: culori și forme. În special, adaptarea decorului la formă joacă un rol foarte important; dar modul de adaptare poate fi foarte variat: în acest fel, pentru o farfurie, se poate accentua distincția zonelor sale cu un motiv pentru fund și un decor circumferențial pentru margine sau, dimpotrivă, se accentuează unitate de set aducând motivul de fundal la margine. Decorațiunile lipsite de pricepere pot camufla forma, în timp ce decorațiunile mai pricepute, dimpotrivă, evidențiază.
Dacă în Occident o tradiție, pe de altă parte contestabilă, a plasat arta porțelanului în rândul „artelor minore”, China, care nu face nicio distincție între artele majore și artele minore, a plasat-o la nivelul „artelor minore”. .arte superioare. Pe de altă parte, aptitudinea pe care o are porțelanul de a îndeplini valori estetice ridicate nu poate fi ignorată. AS
ȚINÂND. Termenul de purtare, preluat din vocabularul călăriei, desemnează modul de a defila și, prin extensie, de a se prezenta și de a se conduce, atât în sens propriu, cât și în sens figurat. Capă un sens estetic atunci când este folosit în mod absolut, fără un adjectiv care să-l califice sau să-l precizeze, în expresia laudativă a avea, pe de altă parte, destul de familiar.
Ceea ce are purtat are prezență și o anumită sobrietate și ușurință în același timp (ceea ce presupune o desăvârșită măiestrie tehnică a autorului). Este vorba despre un fel de demnitate dinamică, o perfecțiune și o distincție în propriul stil care îl face să iasă în evidență.
Deși termenul de rulment se referă la ideea de mișcare, este folosit și atunci când se vorbește despre o ființă vie imobilă dacă este bine plantată. Se mai spune despre obiecte care nu pot fi mutate. Un dansator poate avea echilibru; o mișcare are dimensiune dacă există aroganță în liniile ei și o măreție nu lipsită de o anumită îndrăzneală în succesul ei evident.
ESTE
>■ Atitudine.
ȚINÂND. Figură coregrafică în care dansatorul își ridică partenerul și o ține în aer. „Portés-urile” sunt folosite mai ales în adagio* și au fost dezvoltate în Rusia sub acțiunea lui Marius Petipa în ultima treime a secolului al XIX-lea. La început se făcea cu sprijinul dansatorului pe o parte a corpului partenerului ei: spate, piept, coapsă etc. Mai târziu, în secolul XX, fără sprijin suplimentar, brațele dansatoarei au fost încrucișate. În fine, în a doua jumătate a sec
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glo xx au fost realizate cu brațele întinse și chiar cu un singur braț.
„Portés-urile” sunt inserate în optica lejerității, element esențial al dansului clasic. Dansatoarea care se rostogolește în brațele partenerului sau care se odihnește doar pe o mână pare lipsită de greutate. Ele amplifică elevația* și ritmul optimist. Astăzi dansatorul realizează frecvent acrobații care, datorită naturii lor neobișnuite, indică aspectul ireal al „portés-urilor”. Au evoluat considerabil, dar păstrează favoarea coregrafilor. GP
POST IMPRESIONISM. Termenul de postimpresionism a fost creat de Roger Fry în 1910 pentru a prezenta faimoasa sa expoziție Manet and the Post-Impressionists, la Londra, în care au fost prezentate lucrări de Gauguin; a lui Van Gogh și Cézanne care, după el, calcă pe urmele lui Manet. Roger Fry a vrut să reunească, în istoria artei, pictorii (decedați la acea vreme) care reacționaseră împotriva naturalismului impresionist. Toți acești pictori, la care trebuie să adăugăm Seurat, grupul „nabilor” și pictorii impresioniști înșiși (după dizolvarea grupului lor în 1886) au în comun faptul că pun în prim plan imaginația creatoare. Ei vor să picteze ideea mai mult decât aparențele naturii. În același timp, ei doresc să ofere privitorului un rol activ, angajându-l în experiența creativă a pictorului. Influențați de simbolismul literar*, ei au respins imitarea directă a lumii vizibile și au tratat forma ca fiind inseparabilă de sensul ei. Cézanne sugerează forma prin relațiile planurilor colorate de la suprafață; Van Gogh recurge la contraste violente de culoare pentru a exprima semnificațiile naturii; iar Gauguin simplifică extrem de mult formele pentru a oferi ochiului „esența” temelor sale, exagerând ritmurile sale decorative și tinzând spre abstractizare.
S-ar putea spune, citându-l pe Cézanne, că scopul postimpresionismului este „ceva solid și de durată precum arta muzeelor”. NB
"Impresionism.
POSTMODERNITATE. Condiția postmodernă este un câmp de situații, evenimente și concepte greu de caracterizat. Aproape toate abordările tind să plaseze într-un loc proeminent figura neîncrederii în fața meta-narațiunilor și, uneori, absența unei urmăriri totale. Conceptul desemnează în general starea culturii după transformările care au afectat regulile jocului științei, literaturii și artelor secolului XX. Într-un sens comun, cultura postmodernă desemnează momentul în care avangarda? nu mai stârnește indignare, în care se legitimează căutări inovatoare, în care plăcerea și stimularea simțurilor devin valori dominante ale vieții de zi cu zi. Postmodernismul apare în această direcție ca democratizarea hedonismului, consacrarea generală a noului, triumful vechiului.
timoral și antiinstituționalism, sfârșitul divorțului dintre valorile sferei artistice și cele ale vieții cotidiene, experiența imediată a artei ca fapt estetic integral, cauzată de explozia esteticii în afara limitelor sale instituționale, stabilite de traditie . Modernitatea apare în estetică cu caracterul unei convulsii și crize constante în care se ritualizează înlocuirea unei norme estetice cu alta: celebra tradiție a rupturii devenită astfel din și printr-o ruptură cu tradiția. Opoziția la modernitate, a subliniat pe bună dreptate Octavio Paz, operează din interiorul modernității. Criticarea ei este una dintre funcțiile spiritului modern: timpul modern este timpul criticii.
Arta modernă a început să-și piardă puterile de negare, critica s-a transformat în retorică; Paz subliniază că nu trăim sfârșitul artei: trăim sfârșitul ideii de artă modernă. Postmodernitatea în acest sens și-a pus sarcina reconsiderării critice a avangardei, care nu este un fenomen unic, omogen și fără sudură, ci o constelație de proiecte diverse și suprapuse, neexceptate de ambiguități, și chiar de contradicții insurmontabile.
După cum a subliniat pe bună dreptate Matei Călinescu în Five Faces of Modernity (1987), postmodernitatea se mișcă în principal în două domenii: primul este în linii mari filozofic, incluzând probleme de epistemologie, istorie și filozofie a științei și hermeneutică; al doilea se referă la noțiunile de modernism și avangardă în cultura secolului XX și posibila epuizare a acesteia.
Puteți considera că reflecțiile lui Lyotard asupra postmodernității sunt cele care au marcat o mare parte a dezbaterii. Postmodernitatea este atât sfârșitul modernității, cât și posibilitatea rescrierii ei, experiența spre ce tindea și spre ce se termină. Lyotard subliniază fără echivoc că atitudinea postmodernă este întotdeauna implicată în cea modernă, în măsura în care aceasta din urmă tinde mereu să se debordeze, să caute noi experiențe ale limitelor sale în exces, chiar și atunci când se rezolvă în echilibre și ordine provizorii.
În The Postmodern Condition (1984) Lyotard se referă în mod explicit la problema postmodernității, codificând-o ca o problemă epistemologică. Trecerea către postmodernitate în științele naturale și sociale este legată de apariția societăților post-industriale, a societăților informaționale. Schimbarea fundamentală are loc în modul în care cunoaşterea este legitimată. În modernitate, științele naturale și umane sunt legitimate de marile metanarațiuni. Meta-narațiunile la care se referă The Postmodern Condition sunt cele care au marcat modernitatea: emanciparea progresivă a rațiunii și a libertății, emanciparea progresivă și catastrofală a muncii (sursă înstrăinată de valoare în capitalism), îmbogățirea tuturor.
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umanitatea prin progresul tehno-științei capitaliste și chiar, dacă creștinismul este luat în considerare în modernitate, mântuirea creaturilor prin convertirea sufletelor prin povestea hristică a iubirii martirice. Filosofia lui Hegel totalizează toate aceste narațiuni și, în acest sens, concentrează în sine modernitatea speculativă. Aceste povești, în fața miturilor, nu își caută legitimitatea într-un act fondator original, ci într-un viitor care trebuie produs, adică într-o idee de realizat, care ghidează toate realitățile umane, și dă drumul modernității. .caracteristică: proiectul. Știința postmodernă se află în fața unui nou cadru de legitimări: în fața unui principiu de performativitate, pe de o parte, indus de sistem, și cu o legitimare paralogică prin invenție, pe de altă parte. Lyotard respinge legitimarea care se bazează exclusiv pe adaptarea științei însăși la nevoile sistemului, în care vede nu doar o formă de dominație socială, ci hipertrofia științei însăși; apără totuși noile cadre locale de legitimare promovate de paralogism, ceea ce înseamnă: imaginație, inventivitate, disidență, căutarea paradoxurilor.
Criza cunoștințelor științifice nu vine dintr-o proliferare fortuită a științelor, care în sine ar fi efectul progresului tehnic și al expansiunii capitalismului. Ea provine din erodarea internă a principiului legitimității cunoașterii. Atât narațiunea speculativă, cât și procedura de legitimare emancipatorie sunt deconstruite atunci când devin autoreflexive; Se vede ca in spatele marilor povesti ce exista este lichidarea diferentelor si o uniformitate totalitara. Cu delegitimizare acces la o diseminare a jocurilor de limbaj. Postmodernitatea trebuie înțeleasă ca o activare a paralogiei, o căutare a micro-raționalităților, noi limbaje pentru a exprima ceea ce nu poate fi exprimat în limbajele care există astăzi.
Estetica sublimului este, pentru Lyotard, modalitatea de a exprima condiția postmodernă a gândirii și de a explica și critica arta modernă și postmodernă. Dar nu numai asta, ci și pentru a rezista laxei generale care este caracteristică realismului și cinismului: artistul trebuie să fie un rezistent, trebuie să se răzvrătească împotriva lichidării maniheiste a avangardei, care este, așa cum demonstrează Lyotard, o lungă și înalt munca responsabilă.destinată să investigheze ipotezele implicate în modernitate, operă pe care el o numește translaborarea modernității în sens propriu. Lupta împotriva raționalității delirante a capitalismului, împotriva pragmaticii sale rigide, necesită accentuarea momentului disidenței și apărării avangardei, care este „onoarea gândirii, dacă nu a umanității”. În multiplicitatea avangardei vine sfârșitul marilor metanarațiuni, al entuziasmului, în fața abisurilor istorice puse de Auschwitz sau Vietnam.
Conform acestei atitudini postmoderne, este necesar să disociem cu grijă diferitele raționalități fără a invoca „Rațiunea”, pentru a fonda o politică a micrologiilor care să oprească totalitarismul actual.
Postmodernitatea este, înainte de toate, o chestiune de sensibilitate; estetica capătă în ea o semnificație fundamentală și devine cheia eticii și ontologiei. Lyotard reprezintă o estetică nu a frumosului, armonios și finisat, ci a sublimului, intens și nemărginit. Estetica modernă este, pentru Lyotard, o estetică a sublimului, dar una nostalgică: nu susține pe deplin acea combinație de plăcere și tristețe care formează sentimentul sublim, oferă un moment de recunoaștere care îl îndepărtează de retragerea deplină a realității. , el menține utopia conceptului și imaginației. Postmodernitatea, însă, refuză să fie consolată și ține fața de neprezentabil. «Un artist, un scriitor postmodern -scrie Lyotard în Postmodernitatea (explicat copiilor)-, se află în situația unui filozof: textul pe care îl scrie, munca pe care o desfășoară, în principiu, nu mai sunt guvernate de reguli. si nu poate fi judecat prin intermediul unei judecati determinante, prin aplicarea la acest text, la aceasta lucrare, a unor categorii deja cunoscute». Faptul că opera își dă regulile înseamnă că se configurează ca un eveniment, în același timp se risipește speranța unei reconcilieri între jocurile de limbaj sau facultăți: arta nu aduce în prim-plan decât aluzii la imaginabil care nu poate fi prezentat și demască încercările. pentru a reconstrui orice pseudo-religie sau Big Story.
Pentru critici precum Hassan, postmodernismul, mai mult decât o mișcare literară, este un fenomen social. Poate chiar o mutație în umanismul occidental. Într-un sens mai restrâns, are o aplicare precisă în domeniul arhitecturii (Robert Venturi, Charles Jenks, Paolo Portoghesi etc.). Arhitectura postmodernă este articulată, fundamental, ca o reacție la Mișcarea Modernă și versiunea ei canonică: Stilul Internațional. Portoghesi leagă criza civilizației tehnologice moderne de cea a proiectului său limitat de dezvoltare transformat în mitologie și de cea a arhitecturii sale funcționale, care este forma istorică, făcută tangibilă, a alienării sociale. Din arhitectură s-a revendicat o nouă cultură a teritoriului care reintegrează sau trezește conștiința colectivă a locurilor; ceva ce înseamnă punerea în practică a unui design de habitat urban care să împace natura, tehnologia și omul cu arhitectura. Din această direcție care înțelege arhitectura orașului ca proiect social și din alte poziții departe de aceste preocupări, s-a produs o relansare a arhitecturii care oscilează între o vagă voință stilistică, care înțelege operațiunea postmodernă ca o aspirație de a structura un stil nou care ocupă locul gol lăsat de mișcarea modernă, o voință figurativă care urmărește, înainte de toate, o înțelegere a arhitecturii ca limbaj și a condiției postmoderne ca atitudine care depășește acest lucru.
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considerație figurativă și lingvistică și care este în ton cu alte schimburi epistemologice și estetice care au loc în revizuirea modernității noastre.
Eclectismul este unul dintre semnele postmodernității, precum și complexitatea și ambivalența pozițiilor. În jurul acestei probleme converg poziții precum cele ale lui Jameson, pentru care în realitate ceea ce se întâmplă este o formă desăvârșită de capitalism care se complacă în simulacru, pastișă și narcisism, sau Lipovetsky, care consideră că post-avangarda este sfârșitul represiunii. al individualismului, începutul unei relații dincolo de antinomiile moderne. Cele două atitudini coincid în a considera modernismul ca cauză a cotiturii postmoderne și ca garant, chiar inconștient, al discursului raționalist și tehnologic modern. Postmodernitatea este, așadar, o posibilitate istorică de a rescrie \ü modernitatea, de a-și adânci crizele, de a-și regândi problemele.
CF
Postmodern >■ Modern [II]
PUTERE / PUTERNIC. Puterea este capacitatea de a exercita o acțiune cu intensitate și amplitudine. Termenul este uneori folosit în estetică într-un sens material pentru a desemna puterea sunetelor. Dar deseori potenta si potenta sunt luate in sens figurat; califică o operă care produce efecte foarte puternice sau care necesită o mare forță de concepție de la autorul ei; În acest fel, spiritul, geniul unui artist care creează lucrări vaste și puternice este descris ca fiind puternic.
Pentru existența potențială, vezi articolul Virtualitate. 	AS
PRACTIC
I - Sensul general
Persoana practică sau pragmatică, care practică o anumită acțiune, se dedică ei în mod eficient și se opune teoreticului, care notează, contemplă, reflectă, conceptualizează, analizează, explică, speculează și poate chiar prevede, dar nu face. Gândirea teoretică a studentului la estetică care reflectă asupra artei are un mare avantaj atunci când este susținută de o anumită practică. Într-adevăr, experiența trăită de creație sau execuție artistică poate dezvălui fapte care ar fi scăpat unui simplu spectator, cititor sau ascultător. Din acest motiv, mărturiile artiștilor care reflectă asupra artei lor sunt de mare interes estetic. Pe de altă parte, mulți filozofi ai esteticii, mai ales în zilele noastre, au practicat una sau mai multe arte, cu siguranță ca amatori, dar amatori luminați și adesea la un nivel foarte înalt.
II - Simțuri speciale
Termenul practic (sau practică dacă se referă la o persoană) capătă semnificații particulare în anumite domenii de specialitate, în special în domeniul juridic, medical și artistic; acesta din urmă este singurul care interesează estetica.
Sculptura Practicianul este un asistent al sculptorului, însărcinat cu degroșarea blocului în care va fi sculptată lucrarea finală. Plecând de la modelul din lut sau ipsos, dat de sculptor, practicantul folosește referințe spațiale (șasiu sau diviziuni numerotate, fire de plumb...) pentru a rafina, adică pentru a localiza punctele principale ale modelului pe bloc. și da-i astfel o forma globala. Sculptorul termină lucrarea îndepărtând ultimele porțiuni de materie. Omul practic nu încetează, deci, să semene într-un fel cu negrul scriitorului.
Mulți sculptori, în schimb, nu le folosesc pe cele practice, preferând să întreprindă ei înșiși blocul și să realizeze întreaga lucrare.
PREȚIOS
I 	- Simț general- de mare valoare
Aplicat unei opere de artă, acest calificativ indică faptul că aceasta este de o înaltă calitate estetică, că constituie astfel un fel de comoară și că trebuie păstrată cu respect și mare grijă.
II 	- Sensul particular: al unei anumite categorii estetice de rafinament
Încă din Evul Mediu, o femeie rafinată în gândirea ei, în limbajul și manierele ei a fost descrisă ca fiind prețioasă; Utilizarea sa a fost confirmată în secolele al XIV-lea și al XV-lea, dar în secolul al XVI-lea termenul și-a făcut averea. Cuvântul a fost apoi aplicat literaturii, artelor și nu doar oamenilor sau vieții de zi cu zi. În prezent, în estetică, indică o categorie* sau o tendință de stil*.
Prețiosul este o căutare a distincției și a eleganței, care respinge banalul, grosolanul, vulgarul sau grosolanul. Se deosebește de nobil prin faptul că nu caută măreția într-o simplitate ridicată, ci îi pasă de detalii. Acest lucru duce la o proliferare de detalii rafinate și delicate, perfect finisate, dar într-o asemenea abundență încât liniile mari riscă să se piardă. Asta nu înseamnă că prețiosul operează întotdeauna în lucruri mărunte; dimpotrivă, operele prețioase pot avea dimensiuni enorme: romanele prețioase din secolul al XVII-lea, de exemplu, erau imense romane fluviale. Dar lucrarea prețioasă, indiferent de dimensiunea ei, trebuie luată în considerare îndeaproape. In plus, nu exclude pretentiosii si incearca sa obtina stralucirea; în pictură se folosesc culori irizate (deși de o anumită moliciune, pentru a evita orice asprime); în literatură se folosesc cuvinte ciudate; în artele decorative pot fi folosite materiale valoroase. În fine, prețiosul este o categorie a inventivității, a unei imaginații care râde de real și îmbogățește natura prea săracă. În felul acesta, literatura prețioasă cultivă metafora, catahreza; în toate artele se preferă formele elegant sinuoase, meandrele care reapar mai târziu și te fac să aștepți acel vers către care, totuși, sunt îndreptate. Fraza prețioasă este, de exemplu, fraza înțelept ondulată a lui Mallarmé; pretioasa sculptura este delicioasa sibila mica a categoriei
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dral lui Roder; picturi prețioase, acele guașe precum El Paseo, de Lavreince, sau Băiatul sprijinit pe un copac printre trandafiri, de Nicholas Hilliard.
Prețiozitatea se situează, în acest fel, chiar la o limită delicată, întrucât cuvântul a oscilat mereu între un sens laudativ și unul peiorativ. Laudatorie este, pe scurt, o evaluare a artisticului; peiorativ este o iritare în căutarea a ceea ce pare manierat, afectat, un chip fals în care arta alunecă de la artistic la artificial. Orice evaluare a naturalului exclude prețiosul; dar uneori este din motive anestezice, de exemplu, de ordin moral.
Termenul de prețios, pentru a califica o femeie care face din viața ei un fel de operă de artă prin delicatețea manierelor și a sentimentelor sale, are și el un dublu sens de la origine: ambele complementare la început (de exemplu, la Segrais, în starețul de Pure), un con peiorativ după un anume snobism a dus la o degradare a eleganței în afectare (Saint-Evremond, Molière și Tidiculesul său Prețios, Boileau, Fenelon...).
Prețiozitatea este calitatea a ceea ce este prețios, sau un principiu general de căutare a prețiosului; o prețiozitate este un mic fapt de un caracter prețios: detaliu al unei lucrări plastice, întorsătura unei fraze, alegerea unui cuvânt. AS > Distincție, manierism [11].
PRECIZ / PRECIZIE. I - Precis, adjectiv, înseamnă etimologic tăiat din, separat. A însemnat „din care s-a extras inutilul”, apoi, rezumat, concis, laconic; dar acest sens este acum nefolosit. Astăzi există mai multe sensuri pe care estetica trebuie să le distingă bine, în ciuda faptului că limbajul obișnuit are uneori tendința de a trece de la unul la altul; confuzia lor poate duce la erori grave.
1 	/ Precis: ascuțit
Precisul, bine despărțit de ceea ce îi seamănă, se opune confuzului, vagului.
A/ În gândirea unui autor, a unui artist, precizia este calitatea unei idei clare, a unui proiect despre care se știe sigur ce urmează să fie făcut. Ce este foarte util pentru a încununa o companie. Dar puteți avea scopul precis de a face ceva neclar și un concept clar despre ceea ce este cețos.
В / Într-o operă de artă ceea ce este precis este clar și ferm, bine delimitat; o linie precisă, în desen, se opune unei linii neclare; o expresie precisă, în literatură, este o expresie fără ambiguitate. Există o estetică a precisului, care poate avea o mare valoare. Dar precizia, când nu are mult conținut, substanță, poate cădea în uscăciune. Există o întreagă estetică inversă, a imprecisului*, a difuzului*, a vaporosului.
2 	/ Precis: exact și sigur
Se spune mai ales despre un act, despre un gest, care se încadrează direct și precis în ceea ce ar trebui făcut, spre deosebire de îndoielnic, de tentativ, de aproximativ. Precizia este atunci
calitatea unui interpret perfect care cunoaște tehnica în desen, dans, muzică.
3 	/ Precis: caracteristic singularului
În acest sens, se vorbește despre un „fapt precis”, adică unul diferit de celelalte fapte, concrete și unice. Precizia, precizările sunt detalii care ne permit să circumscriem și să identificăm mai bine acel fapt. Aici, precisul se opune generalului (care nu este același cu difuzul și poate fi foarte precis în sensul 1); o precizie nu trebuie confundată cu precizia, o modalitate a ceea ce este precis în sensurile 1 și 2. Preciziile oferă lucrării un aspect al realității concrete. Nodier, în mica sa capodopera de patru pagini, Istoria lui Petro de Brisquet, ne oferă exemple excelente; tăietorul de copaci Brisquet nu-și găsește fiii, care au mers înaintea lui, „întors pe calea cea mare a lui Puchay, trecând pe lângă Crucea Măgărilor din Mortemer Abbey, pentru că trebuia să livreze un coș cu mănunchiuri de lemne la Jean Pasquier. casă». Aceste precizii pot părea inutile pentru povestea câinelui, dar sunt esențiale pentru atmosfera a ceea ce s-a trăit și povestea naivă și, prin urmare, pentru arta naratorului.
II - Precis, denumește, desemnează un rezumat la început; apoi, fiind mai mult sau mai puțin singurul sens actual, o condensare cu scop didactic. Sunt unele precise în domeniul artistic, fie pentru a instrui despre istoria artelor sau a literelor, fie pentru a iniția tehnicile esențiale ale unei arte. AS
PRECURSOR. Care ajunge înaintea cuiva sau a ceva și anunță sosirea lui. În estetică, cuvântul este aplicat unui scriitor, unui artist, a cărui operă prezintă deja anumite caracteristici care își vor găsi deplina dezvoltare în cei care vor veni după el. Precursorul este, deci, inovatorul în măsura în care descoperă, nu întotdeauna într-un mod evident și conștient, o nouă idee neexplorată; dar nu descoperă în ea toată amploarea şi interesul ei, sau păstrează o oarecare rezervă în partea care se poate trage din ea, ori rămâne legat prin alte legături de forma de artă a vremii sale, pentru a nu aduce inovatia lui in prim plan.grad absolut de expansiune pe care altii ti-l vor putea acorda imediat. Prin urmare. Ducis sau Chénedollé nu sunt romantici, ci sunt cu adevărat, și dintr-un anumit punct de vedere, precursori ai romantismului. AS
>- Inovație.
PREFERINŢĂ. Alegere afectivă sau comparativă în favoarea unui lucru în loc de altul. Estetica experimentală folosește mult, mai ales pentru studiul judecății estetice, metoda alegerilor preferențiale: obiectele sunt prezentate subiecților, întrebându-le pe care le preferă, fie prin comparație binară între obiectele prezentate două câte două, fie prin plasarea unei pluralități de obiecte. în ordinea preferințelor (crescător sau descrescător). Această metodă necesită multe precauții pentru a nu da naștere unor critici. Într-adevăr, criteriile de preferință pot să nu fie aceleași la diferite materii și, prin urmare
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Prin urmare, trebuie să știi să le distingem și să le analizezi dacă nu vrei să compari două alegeri necomparabile între ele. Anumite referințe țin cont și de circumstanțe nerostite care pot falsifica experiența (astfel, în experiențele de alegeri preferențiale pentru dreptunghiuri de diferite proporții, unii au ales aceste dreptunghiuri văzând uși în ele, iar alții au văzut formate de hârtie). În sfârşit, însăşi noţiunea de preferinţă a fost criticată, pentru a înţelege că amestecă în mod confuz relaţia afectivă, judecata şi gusturile individuale; căci acestea sunt trei lucruri diferite care cu siguranță pot diferi unele de altele în același subiect. Pe de altă parte, anumiți subiecți resping experiența dezaprobând această noțiune de preferință; este, pe de altă parte, o reacție interesantă și extrem de instructivă pentru studentul la estetică. AS
>■ Gust, judecată.
PREISTORIC. Arta preistorică este arta veacurilor omenirii anterioare, grație spiritului căreia putem avea o cunoaștere istorică a ei; mai exact, este arta vremurilor pietrei cioplite si apoi lustruite; vremea primelor metalurgii, intermediară între preistorie și antichitate, numită protobiistoric.
Arta preistorică poate fi cunoscută doar în măsura în care a lăsat urme arheologice. Artele plastice sunt, așadar, privilegiate de această considerație, întrucât subzistă numeroase vestigii (picturi, în special rupestre sau parietale, mai ales în peșteri în care accesul dificil și natura atmosferei au asigurat conservarea; turnate în lut; fragmente de oase de fildeș, lemn, roci, gravuri sau sculpturi). În ceea ce privește instrumentele muzicale, unele dintre ele (liră, flaut) sunt considerate clar preistorice, șabloanele preistorice sunt mai îndoielnice (fluiere de oase din paleoliticul superior, sunt tocmai instrumente muzicale?); dar reprezentările în mișcările figurative pot oferi indicii plauzibile, ca și în arta dansului (dansator mascat din grota celor Trei Frați, unde există un obiect care ar putea fi perfect considerat un arc muzical). Cât despre artele vocii, fie că sunt rostite sau cântate, ele nu pot subzista și nu se poate ști dacă au fost practicate și cum.
Una dintre sarcinile esteticii, ca filozofie a artei, în fața artei preistorice, este deci sarcina criticii epistemologice. De exemplu, predominanța reprezentărilor animale este confirmată de denumiri și recenzii ale faptelor. A vedea în ea o magie de vânătoare este o ipoteză, mai mult plauzibilă decât probabilă. Comparația dintre mișcările figurative ale dansatorilor și atitudinile animale sugerează că a fost un dans imitativ; în acest caz, aceste mişcări nu ar fi o creaţie, ci o adaptare a formelor preexistente; reproduc anumite modele animale care par clar
observat (săritura în lungime a căpriorului gnitei Trei Frați, săritura în înălțime a semicamosului „Ștafeta de comandă Teyjat”); dar pot da naștere la adaptări și transpoziții, mai ales atunci când morfologia articulațiilor nu permite o identitate între pozițiile umane și cele ale animalelor, ceea ce se poate demonstra prin studiul anatomic. Nu se poate ști dacă concepția despre mișcare a fost probabil utilitara (aspectul ei ar putea fi estetic), dacă a fost sau nu intenționată. (Pentru Luquet, care admite, totuși, existența unei arte magice preistorice, arta, ca artă, ar fi fost precedată mai degrabă de valoarea sa de utilitate decât de magie.)
Deși este adesea întâmplător să vrei să explici scopul și credințele artiștilor preistorici, studiul lucrărilor lor în sine deschide un domeniu important pentru estetică și într-un mod foarte obiectiv. De exemplu, s-a putut clasifica nu numai animale, ci și asociații de animale (sculpturile în piatră sunt întotdeauna amplasate acolo unde ajunge lumina). Din clasificările asociaţiilor se pot obţine legile statistice.
În cele din urmă, studiul formelor de artă preistorice prezintă un interes estetic, în special pentru formele abstracte care au o anumită identitate morfologică. GP/A. S.
PRELUDIU. Mică piesă instrumentală care servește drept introducere într-o lucrare muzicală. Destinat inițial pentru verificarea acordului adecvat la lăută, preludiul a fost adesea improvizat sau nemăsurat. Încetul cu încetul capătă o importanță mai mare și servește drept preambul la tot felul de lucrări importante, nu numai pentru suite, ci și pentru cantate, oratorie, opere etc. Juan Sebastian Bach își precedă fugile cu preludii care îmbracă tot felul de forme. Wagner, în operele sale, înlocuiește uvertura clasică cu un preludiu. Chopin, Debussy și câțiva alți muzicieni ai timpului lor au scris preludii de pian autosuficiente; Le-au intitulat astfel pentru a indica, fără îndoială, aspectul fals improvizat și concizia lucrărilor lor. HEI
>■ Anabola.
PRE-RAFAELISM / PRE-RAFAELIST
I - Istoric
Mișcare artistică creată în 1848 de tineri artiști plastici englezi, poeți și critici, care au constituit o „frăție” -, PRB (Frăția Prerafaelită). Revoltați împotriva gusturilor victoriane ale vremii și împotriva academicismului*, pictorii Holman Hunt (1827-1910) și John Everett Millais (1829-1896), precum și pictorul și poetul Dante Gabriel Rossetti (1828-1882), sunt adevăraţii fondatori ai frăţiei. Lor li se alătură critici: Frederic George Stephens (1828-1907) și William Michael Rossetti (1829-1919), precum și sculptorul Thomas Woolner (1823-1892). Adunați laolaltă, animați de un suflu apostolic, văd în artă
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„un mijloc de mântuire” și o funcție umană. Ulterior, poetul, pictorul și decoratorul William Morris (1834-1896) și pictorul Burne Jones (1833-1898), cei doi elevi ai lui Dante Gabriel Rossetti, au fost admiși în confrație. Din 1849, prerafaeliții au avut ocazia să fie susținuți de John Ruskin (1819-1900) care, în articolele sale publicate în revista 7he Germ (creată în 1850) și în numeroasele sale lucrări (Pictori moderni, Prerafaelism). , Arta Angliei) le extrage profund estetica și ne arată originalitatea acestor artiști. El a știut să insufle prerafaeliților putere, unitate și vigoare. Încurajat de convingerea că arta nu poate fi reformată decât atunci când este capabilă să „schimbe viața”, el a permis prerafaeliților să scape atât de realism, cât și de idealismul pitoresc și italian care i-a urmărit. Imediat, în 1861, William Morris a fondat, împreună cu câțiva membri ai frăției, firma Morris and Co. cu scopul de a renaște meșteșugul artei sub toate formele sale (tapițerie, țesături, tapete etc.), și de a se opune mecanizarea existentă în noua civilizaţie industrială. Influența lui Morris și Co., care a fost succedat în 1888 de grupul Arts and Crafts, a favorizat evoluția artelor decorative și Art Nouveau.
Il - Estetic
Sursele de inspirație pentru prerafaeliți sunt diverse: în primul rând, Evul Mediu cu legendele lor, romanele lor (în special Moartea lui Arthur de compilatorul Thomas Malory, secolul al XV-lea), Biblia, Evanghelia, Dante, Keats, Shakespeare. , Milton, Tennyson (care a fost intermediarul pentru Malory și prerafaeliți), precum și legendele nordice. În domeniul artelor plastice, pictorii italieni primitivi (care îl precedă pe Rafael), și mai ales Botticelli, sunt luați drept modele. Aceste influențe pot fi circumscrise atât în producția poetică (Binecuvântatul Damozel, Sonetele, de Dante Gabriel Rossetti, Sir Galahad, „Paradisul pământesc, Sigurd the volsung, de William Morris), cât și în picturi (Visul lui Dante, Beata Beatrix, Ecce Ancilla). Domini, de DG Rossetti, Les Ondines, Merlin et Viviane, King Cophetua, de Burne Jones).
Aceste numeroase referiri la trecut nu sunt atât de puține încât să nu-i surprindă pe cei care afirmau că mai presus de toate trebuia: în primul rând, să ai idei personale de exprimat; în al doilea rând, studierea directă a naturii fără a se ocupa de regulile academice; În al treilea rând, să ia în considerare evenimentele în modul în care ar fi trebuit să se întâmple înainte, mai degrabă decât așa cum cer regulile de decorare (H. Hunt, Pre-Raphaelism and the Pre-Raphaelist Brotherhood, 1905). Protestul împotriva neoclasicismului academic este însoțit de un „fleeac” curios: prerafaeliții îmbină stilul antic, stilul înalt și stilul umil (Atelierul dulgherului lui Millais), excepționalul și cotidian. Ei sunt numiți realiști, îndrăgostiți de detaliile adevărate și, în același timp
timp, ei recurg la imagini pentru a crea o realitate enigmatică. Ei propovăduiesc simplitatea și chiar smerenia, dar fiecare dintre scenele pe care le pictează se caracterizează prin eleganță, rafinament extrem, căzând astfel în manierismul de care și-au dorit cu orice preț să scape. Naivitatea sa este doar aparentă, deoarece în realitate este atât de calculat încât poate provoca disconfort privitorului.
Cu toate acestea, prerafaeliții au inovat cu succes, realizând fuziunea stării sufletești și a peisajului. Au contribuit la o reînnoire a culorilor, datorită tonurilor lor vii (Millais) sau delicate. Au creat un nou canon al frumuseții: cel al femeii serafice, misterioase și androgine, care devine „graalul” bărbatului.
După cum sublinia Th. Gautier în 1867, prerafaelitismul a avut o mare influență asupra poeticului francez și belgian* (Gabriel Sarrasin a tradus poeziile lui Rossetti) și asupra simbolismului pictural*. Și anunță suprarealismul*, prin realismul dus la extrem care devine irealitate enigmatică, suprarealitate fascinantă. NB
PRE-ROMANTIC / PRE-ROMANTISM
I - Preromantism, fază literară și artistică
Termenul de preromantism a fost creat în jurul anului 1910 în istoria literară și s-a răspândit în curând la toate artele. În colocviul Clermond-Ferrand despre preromantism (1792, acte publicate în 1795), Paul Viallaneix distinge trei sensuri ale termenului:
7/ Perioada începutului romantismului, când acesta nu a predominat încă.
2/ Ansamblul faptelor risipite care din secolul al XVIII-lea au deja un anumit caracter romantic.
3/ Faza de tranziție, la jumătatea secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea, care anunță și pregătește pentru romantism. Putem păstra această distincție.
Sensul 1 se datorează lui Fortunat Strowski. În imaginea literaturii franceze în secolul al XIX-lea (1912), el numește perioada 1815-1825 sau 1830 „preromantism sau romantism al sentimentului”, culminând în 1820 cu Meditațiile poetice ale lui Lamartine: inovatoare în gândirea sa, nu este nici în limba lor și nici în formele lor, care sunt încă clasice. În Historia de la música, operă colectivă sub conducerea lui Norbert Dufourcq (1946), André Coeuroy consideră „preromantismul” și „primul romantism” sinonime și plasează în ele pe Weber și Schubert. Astăzi se spune mai degrabă „primul romantism”, care evită confuzia cu celelalte simțuri.
Sense 2 este cel adoptat de Lanson, Momet și mai ales Montglond, căutând originile romantismului în literatura secolului al XVIII-lea. Nu este vorba de o mișcare, ca în sensul i, ci de un ansamblu de fapte diseminate și de calitatea acestor fapte: asemănarea lor cu ceea ce va fi mai târziu romantism. Adjectivul preromantic se aplică apoi autorilor, adesea secundar, operelor, adesea mediocre, sau unor aspecte ale unor mari autori sau anumitor fragmente din operele lor.
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care par să vestească romantismul; de exemplu, unele fraze de Diderot (Despre poezia dramatică, xviii, Despre obiceiuri, Convorbiri despre fiul natural), o mare parte din Serile lui Young, numeroase pasaje de JJ Rousseau, episoade din Cleveland-ul abbelui Prevost, temele istoricului sau romane pseudo-istorice de la sfârșitul secolului al XVII-lea precum Arminius et Thusnelda de Lohenstein. Noțiunea de perromantism este aici, în însăși esența ei, retrospectivă: faptele, fără legătură între ele și fără să fi fost măcar puse în evidență la vremea lor, capătă un alt sens atunci când sunt luate în considerare în raport cu un timp ulterior, concluzia. din care le conferă un nou sens.
Sensul 3. În fine, face din preromantism o perioadă de tranziție între clasicism sau epoca iluminismului (secolul al XVIII-lea) și romantism. Este cel mai folosit sens astăzi. S-a răspuns: o tradiție, poate fi considerată ca o epocă? Dificultatea vine, fără îndoială, din faptul că problema a fost pusă în termeni de perioade, fragmentând istoria în părți. Această dificultate poate fi rezolvată dacă este luată în considerare din punct de vedere estetic și, în plus, din punct de vedere al generațiilor: acestea reînnoiesc progresiv populația. Romantismul francez este opera generațiilor născute în timpul Revoluției și Imperiului; preromantismul corespunde generaţiilor formate de Vechiul Regim; continuitatea sa este propria sa viață. Mai aproape de romantism este generația născută în jurul anilor 1765-1770, care a ajuns în perioada productivă în același timp cu Revoluția; Mme. de Stáel, Benjamin Constant, Chateaubriand, Chênedollé, Senancour, Népomucène Lemercier, Pixérécourt. Mai aproape de secolul al XVIII-lea, cei care au continuat în timpul Revoluției și Imperiului lucrarea începută mai devreme: Ducis, Abbe Delille, Volney. În celelalte țări, preromantismul este mult mai greu de circumscris, deoarece în aceste țări romantismul a început mai devreme, iar Revoluția Franceză nu a însemnat o mare pauză; preromantismul în sensul 3 tinde să fie confundat cu preromantismul în sensul 2. Van Tieghem (Preromantismul, vol. I, 1924, vol. II, 1930) admite existența unei faze de tranziție în întreaga Europă, în ciuda acestui riguros nu i se pot atribui date. În lucrarea lor despre preromantismul englez (1890), Pierre Arnaud și Jean Raimond desemnează cu acest termen mișcarea literară de treizeci de ani (Warton, Gray, Beattie etc.) care a precedat Baladele lirice ale lui Coleridge și Wordsworth (1798). ), considerată în general drept începutul romantismului; el a „abordat într-o cheie minoră principalele teme pe care le vor aborda romanticii, extinzându-le”.
În afara domeniului literar, funcția de tranziție se regăsește din nou în muzică, cu Méhul sau Lesueur. În artele plastice, preromantismul a fost oarecum mascat de neoclasicismul Revoluției sau al Imperiului, dar îl găsim la Fussli sau Girodet. Adesea termenul de preromantism poartă ideea de
opere minore sau autori; este rar folosit pentru a se referi la marii compozitori situati intre clasicism si romantism, precum Beethoven.
În acest fel, preromantismul, fie în sensul 2, fie în sensul 3, poate fi definit ca intermediar sau mixt. Mai târziu, Van Tieghem a fost considerat în general precursorul romantismului datorită temelor sale: poezia nopții, mormintele; interes pentru nordic; gustul pentru melancolie și fantastic; atracție pentru trecut; sentimentul naturii. Putem adăuga că natura aici nu este în serios domeniul; munţii şi deşerturile intră în domeniul său literar. În comunicarea sa către colocviul Clermon-Ferrand despre Les nouvellistes des années, 1780-1820, René Godenne arată apariția preromantică a unui nou tip de personaje neintegrate în societate, retrase în sine. Preromantismul se caracterizează, deci, prin noi moduri de sensibilitate.
Dar cadrele prin care sunt introduse rămân cele ale secolului al XVIII-lea, iar preromantismul nu este încă romantism din cauza acceptării vechilor tipuri, care nu a mai fost pusă la îndoială. Cadre formale: genuri literare și poetice, versificare, obiceiuri de limbă. De asemenea, cadre de gândire, de exemplu, regionalismul, o nouă sensibilitate care se dezvoltă după modelul secolului al XVIII-lea, un secol de deism și sincretism religios, cu rigoarea unui creștinism redus la o tradiție evanghelică și preocupări morale fără dogme sau rituri. a religiilor stabilite si determinate.
Dar acest produs mixt are originalități care îl fac o entitate estetică. Are şi categoriile sale estetice proprii, noi în raport cu secolul al XVIII-lea clasic, pe care romantismul le-a modificat sau abandonat. Începe să devină conștient de categoria pitorescului*, care se va extinde după el. Analiza a două categorii specific preromantice va fi găsită la artiștii dedicați acestei perioade: ossiànico și trubadorism.
În cele din urmă, preromantismul a avut propriul stil într-o artă cu totul specială, arta grădinilor. Preromantismul a creat „grădina englezească”, o sinteză a dragostei pentru natură și a creației omului.
Până acum am considerat estetica preromantică ca fiind cea a tendințelor conținute în operele literare sau artistice. Dar există și estetică preromantică într-un alt sens, din moment ce această epocă a teoretizat abundent.
>■ Lakjsta, Ossiànico, Trovador.
II - Preromantismul ca fază a reflecției estetice
1 / Devize speciale
Preromantismul a elaborat pe anumite teme teorii care îi aparțin și care i-au influențat pe scriitori și artiști.
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A/ Lets teorii ale limbajului poetic
Ca reacție împotriva unui secol хѵш care prețuia proza și care vedea poezia ca un set de convenții artificiale, preromantismul a susținut teza caracterului „natural” și chiar „primitiv” al poeziei.
Deja Vico, în La nueva ciencia (1730), Cartea a II-a, secțiunea 1, capitolul V, vedea în cântec o formă de limbaj anterioară limbajului articulat și concluziona: «Mi se pare, așadar, evident că este în virtutea legile necesare naturii umane din care motiv limbajul poetic a precedat apariţia prozei. El a atribuit însă caracterul grafic al limbajului poetic sărăciei unui limbaj încă incapabil, dominat de imaginație și afectivitate. Dimpotrivă, în 1761, Suard și Hamann văd și limbajul poetic ca fiind spontan și necivilizat, dar este cu scopul de a-l valorifica. Herder (Despre Originea Limbilor, 1770) preia teza lui Hamann făcând poezia Natursprache.
Există dezacord atunci când se decide dacă această presupusă poezie primitivă a fost lirică (cum dorea Herder) sau epică, după cum crede Dr. Blair, ale cărui teorii despre Europa primitivă l-au determinat pe Macpherson să scrie Fingal și Temora, după lucrările coilas ale primului său Ossian (vezi Ossiànico).
ВЛ/ teoria geniului
Secolul хѵш marchează nașterea însăși ideea de geniu, despre care se teoretizează mult, atât în Franța, cât și în Germania. Caracterul mixt este clar marcat pentru cei care susțin simultan teza geniului înnăscut, suveran, creator, independent de reguli, și existența cadrelor universale și a legilor generale ale gândirii. În 1740, Bodmer crede că marii artiști înțeleg în mod intuitiv principiile raționale și stabilesc astfel reguli viitoare. Un alt elvețian, Sulzer, face din geniu un fel de instinct care înțelege spontan ceea ce poate face o operă perfectă; în acest fel, regulile sunt în el, conștient sau inconștient; reflecția asupra lucrărilor face posibilă clarificarea lor și înțelegerea nevoii lor. Toate acestea conduc la poziţia lui Kant în Critica judecăţii, § 46 sq.: „Geniul este dispoziţia înnăscută a spiritului prin care natura îşi oferă artei regulile”; „regula trebuie extrasă din actul propriu-zis, adică din produs”; geniul face o stare de spirit „universal comunicabilă”, întrucât posedă „puterea de a înțelege, cu ritmul lui rapid, jocul imaginației și de a-l include într-un concept (original... și care indică în același timp un nou regula) ».
C/ Geniul popoarelor și teoria climelor
Într-un alt sens, termenul de geniu nu mai desemnează puterea spiritului unui creator individual, ci o răsturnare a spiritului particular, care poate fi colectiv, care caracterizează un întreg popor. Preromantismul, prefigurând teoriile romantice ale Spiritului popoarelor, a unit această idee la teoria
estuar de clime, luat de la Montesquieu. Din acest punct de vedere, geniul popoarelor nordice s-a opus geniului popoarelor mediteraneene; o expresie foarte clară a acestui fapt se găsește la Mme. lui Stael. Există multe confuzii în această noțiune de „popoare nordice” în care se amalgamează celții, germanii, scandinavii și chiar scoțienii moderni; Preromantismul folosește pe scară largă documentația savantă, în special Mallet, Keyser, Schutze și Percy, dar prețuind ceea ce anterior astfel de savanți au considerat nepoliticos și lipsit de artă.
D/ Analiza categoriilor estetice
Preromantismul este interesat în special de sublim, conceput ca dinamic și teribil, cf. în special Burke, Philosophical Inquiry into the origins of the Ideas of the Sublim and the Beautiful, care a avut o influență enormă. Gilpin a introdus între sublim și frumos un al treilea termen, pitoresc; iar sub influenţa sa tratatele de pitoresc s-au înmulţit spre sfârşitul secolului al XVIII-lea. Baculard d'Arnaud, în Discursurile preliminare ope. servește drept prefață la cele două ediții ale dramei sale The Count of Comminge, el conturează o teorie a „întunericului”. În general, a doua jumătate a secolului хѵш este conștientă că a deschis mai mult tabloul categoriilor estetice și asta din cauza analizei conceptuale și nu numai din cauza implementării lucrărilor.
2/ Conștientizarea unei specificități a esteticii
În sfârșit, în cadrul tradiției raționaliste, dar cu un raționalism reînnoit, care dă loc imaginației și afectivității, și opunându-se senzualismului simplu al secolului al XVIII-lea, apare ideea de reflecție și de căutare a cunoașterii clare despre frumusețe și artă. De la Baumgarten, inventatorul termenului de estetică, până la Kant, se impune ideea unei discipline independente, care are propriul obiect și metode.
Tocmai în acest spirit al mixtului, și mai ales al amestecului dintre cultura franceză și cultura germană, se naște această conștientizare. (S-a evidențiat rolul Elveției ca punct de contact între aceste culturi și ca important centru de gândire în preromantism.) Estetica datorează mult acestei aspirații a celei de-a doua jumătate a secolului al XVIII-lea, care dorea să păstreze obiectivul. și științific.prețuind impulsul afectiv, inima, individul și ceea ce Baumgarten numea impuls sau ardoare estetică, impetus aestheticus. AS ^ Geniu, Romantism [i],
PREZENŢĂ. I - Calitatea a ceea ce există aici și acum; această noțiune este, deci, o relație cu un punct de vedere în spațiu și timp, întrucât nu este prezent în absolut. Prezența este o condiție pentru a putea fi percepută; Astfel, promovează posibilitatea de a primi o operă de artă.
>■ Absenta, Contemporan.
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II - În sens figurat, prezenţa se mai numeşte, în sens clar estetic (mai ales în vocabularul teatrului, vorbind de actor) la calitatea a ceea ce capătă o existenţă intensă; este o forță a ființei, care marchează profund privitorul. AS
>• Sentiment.
ÎMPRUMUT. În sens strict, ceea ce este împrumutat (și, deci, cu obligația de a-l returna); prin extensie, ceea ce este primit de la altul. În estetică, împrumutul este ceea ce un scriitor, un artist, ia din opera altuia pentru a o transfera în propria sa. Dacă încearcă să treacă un împrumut literal drept ceva inventat de el, atunci este plagiat; dacă nu este conștient și crede sincer că el este inventatorul, este o reminiscență. În împrumutul adevărat se recunoaște, implicit sau explicit, originea altuia, ceea ce este ca și returnarea împrumutului căruia îi este datorat. Astfel, un muzician împrumută o temă (Debussy împrumută melodia din Gardens in the Rain pentru cântecul de leagăn Do, do, the child do), un scriitor poate împrumuta un personaj, o idee, o expresie, un gen, un efect (Molière în Les Trapperies de Scapin, preia din Le Pedante Deceived de Cyrano de Bergerac, esenta scenei din galeră). Împrumutul poate fi un omagiu adus celui de la care se împrumută ceva, un semn de admirație, stima, afecțiune (astfel, Stravinski, după ce a luat acțiunea baletului său Sărutul zânei dintr-o poveste de Andersen, introduce în el, în plus. , elemente muzicale preluate de la Ceaikovski). Tratamentul personal acordat ceea ce este copiat face ca lucrarea să aparțină împrumutatului (ca finalul „pe o temă rusă” din Primul Cvartet al lui Beethoven); dar Moréas, în Tidogolain-ul său, se limitează la plagiat, când împrumută din Frumoasa străină a lui Renaud de Beaujeu numele și caracterul lui Tidogolain, precum și mulți termeni sau întorsături ciudate și chiar versuri întregi („un pitic nici atât de nebun, nici răufăcător - al cărui numele era Tidogolain"),
^* Contaminare, Plagiat, Reminiscență.
PRESTIGIU. În sens etimologic: iluzie care dă impresia falsă de minune. Într-un al doilea sens: influență, atracție, credit pentru o apariție strălucitoare sau o mare celebritate. Termenul are două utilizări în estetică.
I - Inițial, influența pe care arta și literatura o dobândesc asupra spiritelor a fost numită prestigiu, fie prin puterea ei de sugestie, care dă o impresie de realitate în fața imaginarului, fie prin influența seducătoare a formelor și aparențelor, dominând valoarea intelectuală sau adevărul conținutului. Acest sens este un pic depășit astăzi.
II - Într-un sens împrumutat din psihologia socială, efectul de prestigiu sau, în studiile cantitative, variabila de prestigiu este influența pe care notorietatea unui artist sau scriitor, sau autoritatea acordată, o poate exercita asupra judecății estetice autorului unei aprecieri. . hârtia și
importanţa variabilei prestigiu sunt şi ele prin ele însele variabile şi diferite în funcţie de subiecte. AS
>• Audiență, Autoritate.
PRIMITIV. Cel mai vechi, original. Ceea ce este astfel calificat este ceea ce este judecat mai întâi într-o evoluție, o istorie; dar poate se datorează faptului că fazele anterioare nu sunt cunoscute, de asemenea termenul în diversele sale aplicații a făcut obiectul unor mari critici. În estetică, este adoptat în multe cazuri.
I - Starea primitivă, versiunea primitivă a unei opere de artă, este starea în care aceasta a fost pusă capăt pentru prima dată de către autorul ei. Se opune versiunilor ulterioare, modificărilor. De asemenea, se opune schițelor parțiale, schițelor, în care lucrarea este încă incompletă. Primitiva desemnează astfel o fază bine definită a operei autorului. Comparația acestor stări diferite este adesea foarte instructivă.
II - În pictură, culorile primitive sau primare se numesc acelea din care se obţin altele, primele neputând fi obţinute prin intermediul vreuneia. Domeniul trebuie precizat, întrucât culorile primitive din punct de vedere psihologic (având în vedere neuronii excitați) nu coincid exact cu culorile primitive ale amestecurilor de pigmenti (care depind și de cunoștințele tehnice în fabricarea pigmenților).
III - În istoria artei, artiștii, și mai ales pictorii, care au precedat imediat Renașterea, sunt numiți primitivi. Aceasta înseamnă că Renașterea este momentul adevăratei expansiuni a artei, că predecesorii ei imediati sunt precursorii acesteia și că cei care i-au precedat nu contează. Într-adevăr, ar putea exista începuturi ale anumitor tehnici, de exemplu utilizarea vopselei în ulei, care indică prezența unor începuturi reale; de aceea nu este logic să-i numim primitiv pe primii care le-au folosit. Cu toate acestea, amestecarea acestor ipoteze axiologice este destul de arbitrară.
IV - În sfârşit, popoarele considerate ca rămase în prima stare a umanităţii se numesc primitive; Prin urmare, artele acestor popoare sunt arte primitive. Prin urmare, se presupune o evoluție liniară a umanității, și popoare în care dezvoltarea s-ar fi oprit într-una din aceste faze; artele primitive ar fi atât cele ale popoarelor actuale subdezvoltate cât şi cele din timpurile preistorice. Acesta este un buget destul de întâmplător; de asemenea termenul de primitiv trebuie folosit cu mare prudenţă. AS
>• Arhaism.
PROCEDURĂ. Procedura ca mod de a se conduce este mult mai aproape de progres, care avansează fruì tiferò (pro-cedo), decât de proces, o procedură simplă. În relațiile sociale, este relația, politicoasă sau neplăcută, cu altul. Apoi, desemnează „arta și maniera”, metoda propice pentru o realizare, fiind din acest motiv o operație, dar
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atâta timp cât constituie o serie ordonată corespunzător pentru un scop realizabil. Astfel, in fotografie, procesul de dezvoltare consta intr-o serie de operatii chimice. Este un ansamblu de mijloace artificiale în vederea unui scop specific și a utilizării sale reglementate.
În artele vizuale și retorice desemnează tactul artistului; în acest caz este ambiguu:
— peiorativ: o rețetă folosită, demonstrabilă, repetabilă care descalifică o operă pentru că este prea aparentă și condamnă un autor care repetă același „ton”: „Tot ceea ce se învârte în jurul (sau se poate învârti în jurul) procedura mi se pare odioasă”, spune Gide (Jurnal);
— apreciativ: maniera corectă proprie unui subiect, organizând discret fapta bună (cf. Hegel, Estetica, „Maniera subiectivă”).
În toate cazurile, trebuie să fie o geneză ștearsă de buna înfățișare a operei sub pedeapsa de a fi devalorizată ca „fir” în favoarea unei spontaneități imperfecte, dar sincere (cf. Perelman, Tratat de argumentare, II). PRODUCȚIE CG. Termenul producție, din latinescul producere (a duce înainte, a înainta), desemnează rezultatul muncii omului: munca lui, întreaga sa lucrare. Vorbim de obicei despre producția unui autor, a unui pictor, a unui compozitor.
În secolul XX, sub influența teoriilor marxiste, termenul a căpătat un sens mai restrâns. Desemnează ansamblul operațiunilor care permit obținerea, prin combinarea și transformarea bunurilor existente, dar imperfect utilizabile, a unor noi bunuri mai bine adaptate satisfacerii unei nevoi. Producția nu este, așadar, o creație ex nihilo, ci rezultatul unei serii de transformări succesive.
. Respingând folosirea cuvântului creație*, încărcat de conotații religioase, membrii avangardei ruse, la începutul secolului al XX-lea, au susținut folosirea exclusivă a cuvântului producție pentru a desemna opere literare, plastice sau muzicale. O mișcare a artiștilor plastici, care a apărut din constructivism*, a fost numită, în 1920, productivism*.
Mai târziu, termenul a avut mare succes în vocabularul criticii literare (unde vorbim despre producerea unui text) și al criticii de artă. În 1937, Pau Valéry, în Prima lecție de poetică, a afirmat că preferă „să adună sub denumirile de producător și producător diversele activități și personaje”, de care se va ocupa pentru a vedea „ce au în comun și a distinge între le specii diferite.
Demistificată astfel, creația artistică devine IIoíeiv (poiein), adică o acțiune de a face, de a se pune la treabă, și dă prioritate tehnicii. Producătorul operei nu mai este acel creator, un subiect individualizat care creează opere prin simpla contemplare: el este un lucrător legat de alți lucrători prin relații.
socială utilă și ține cont de ceea ce poate sau nu poate fi produs.
PRODUCTIVISM. Productivismul este numele mișcării create în Rusia de A. Rodcenko și V. Stepanova care se ilustraseră cu mare originalitate în arta abstractă. Ei își publică manifestul în 1920.
Bazat pe teoria materialismului istoric, productivismul, derivat din constructivism, promulgă munca materialelor în grup și se pronunță împotriva artei din trecut, care, în opinia sa, a stabilit o ruptură între creator și consumator. Praxis-ul utilitarist este, deci, exaltat de ei; Sunt produse obiecte funcționale din metal, lemn, ceramică, se caută prototipuri care pot fi folosite de industrie, ținând însă imperativ în considerare elementele constitutive ale lucrărilor plastice (volume, planuri, culori, spațiu și lumină).
Susținând utilitarismul, productiviștii păstrează speranța tacită că produsele realizate în acest fel pot fi considerate ulterior opere de artă. Istoria le-ar da dreptate. NB
> Constructivism, Angajament/Angajament.
PROFAN. Etimologic, acesta rămâne înaintea templului fără a intra în el. Prin urmare, și mai general, ea aparține vieții obișnuite, spre deosebire de sacrul*. Prin analogie, cine nu este inițiat într-un domeniu și nu deține cunoștințele despre acesta. Se spune că cineva este profan în materie de artă, de o anumită artă, când nu știe nimic sau puțin despre asta, încât nu poate pronunța nicio judecată competentă. AS
PROFESIONAL. Un artist profesionist este cel care face comert din arta sa, care traieste din ea, spre deosebire de amatorul care o practica voluntar, fara a fi platit. Dar practicantul este, de asemenea, prin natura lucrurilor, cineva bine versat în practica artei sale și, de obicei, un specialist competent.
AS
PROFETIC. Un stil analog stilului în care vorbesc profeții, mai ales în Biblie, este uneori numit stil profetic. Este un stil grafic, grandios și poetic, enigmatic, care se deschide spre imensa întindere a orizontului viitor. AS
PROGRAM. Scris care indică în prealabil ce urmează să aibă loc mai târziu; proiect de acțiune organizată. Programul unui spectacol de teatru, al unui concert, indică lucrările care vor fi executate, lista artiștilor interpreți; Programului i se adauga in general cateva informatii si explicatii despre aceste lucrari sau artisti, sau despre autori.
În alt sens, muzica care vrea să corespundă unei acțiuni diegetice, unei desfășurări de situații sau evenimente se numește muzică de program; uneori titlul este suficient pentru a o indica, dar
908 / PROGRES
când acțiunea este mai complexă, întrucât muzica nu putea fi narativă, această acțiune, care este programul, este expusă într-o scriere, care este frecvent programul în primul sens. Simfonia fantastică a lui Berlioz este un exemplu de muzică de program. AS
PROGRESUL. Etimologic, cuvântul indică un pas înainte și, în timp, existența unei dezvoltări, a unei evoluții. Dar în prezent, termenul unește această idee de evoluție cu cea de evoluție în bine. În acest moment, termenul de progres provoacă probleme estetice.
Se poate spune că un artist progresează când ajunge să-și stăpânească perfect arta; atunci cuvântul este aplicat unui artist care în execuție a devenit mai stăpân pe tehnica sa. Dar când vine vorba de progres în creație, în concepția operelor, riscăm să introducem în această noțiune o preferință arbitrară pentru un anumit tip de artă de care artistul se apropie progresiv.
În special în ceea ce privește evoluția istorică a artei de-a lungul timpului, noțiunea de progres devine îndoielnică. Se poate admite că există progres tehnic atunci când procedurile folosite devin mai eficiente pentru atingerea unui scop. În acest fel, utilizarea energiei electrice în teatru poate constitui progres atunci când permite rezultate care s-au dorit a fi atinse prin mijloace (iluminat, de exemplu) care ar fi fost atinse doar imperfect. Diferitele stiluri, diferitele forme de artă, nu pot constitui progrese unele în raport cu altele, datorită faptului că nu se referă la aceleași valori, ci mai degrabă fiecare are propria sa natură, și deci nu sunt comparabile. Noțiunea de progres poate avea atunci un sens în sfera tehnică, științifică și chiar socială, dar nu și în estetică. AS
>■ Evoluţie.
PROLIFIC. În sensul său propriu, califică un animal sau o specie care se reproduce rapid și din abundență. În sens figurat, în estetică, se aplică unui autor care a făcut numeroase lucrări și, în general, le-a făcut rapid. Termenul este un pic paternalist; Ne lasă să înțelegem că autorul, pentru a produce mult, nu a fost foarte exigent cu el însuși și că în el cantitatea a înecat calitatea. AS
PROLIJO / PROLIJIDAD. Etimologic, vărsarea unui lichid; de unde, la figurat vorbind, un val al unui discurs care curge prea abundent. Dar care este criteriul pentru a spune „prea mult”? În relația semnificant-semnificat, excesul rezidă într-un număr mare de cuvinte pentru a spune ceea ce s-ar putea spune într-un mod mai scurt, fără ca prin aceasta să modificăm numărul de detalii care ne face să pierdem din vedere scopul discursului în loc să concurăm cu el. . În cele din urmă, există o prolixitate în formă
când este atât de diluat încât structura sa este ștearsă. Prolixitatea conținutului nu este întotdeauna prolixitatea formei: la Enea, V. 1339 ss., repetițiile inutile constituie un ansamblu de refrene care cresc regulat, ca un fel de dezvoltare muzicală. Pe scurt, prolixitatea este, într-un discurs, abundența inutilului. AS
-- Abundență, difuză.
CUVÂNT ÎNAINTE. Prologul (etimologic, „înainte de discurs”) este definit de Aristotel ca fiind partea din tragedie care se află înaintea intrării în cor (Poetica, cap. XII). Este un solilocviu preliminar, dar parte integrantă a dramei, întreținută de un personaj și care servește drept introducere în lucrare: condiționare emoțională, prezentare de presupuneri dramatice. În acest sens este o parte din protasis*.
A devenit externă acțiunii în sine cu autorii latini, care au făcut o prefață explicativă a acesteia, o pledoarie a autorului. În aceeași linie, autorii baroc au pus în gura unui personaj numit Prolog un discurs preliminar, moralizator, liric sau didactic.
Teatrul clasic a folosit foarte puțin prologul, care pare să se confunde încetul cu încetul cu preludiul. Molière folosește prologul cu unul sau două personaje în majoritatea comediilor sale însoțite de muzică: acestea sunt adevărate uverturi alegorice. Una dintre acestea se găsește la Racine, la Estera, unde Pietà recită un prolog edificator. Prologul a devenit o regulă în anumite forme de operă în secolul al XVIII-lea: „tragedia lirică” a lui Lulli are întotdeauna, după uvertură, un Prolog de laudă a regelui, care constituie uneori un fel de mică piesă înaintea celei mari. , opera propriu-zisă, în cinci acte.
Prologul a constituit un adevărat gen literar în secolul хк, când scriitorii scriau prologuri pentru operele altor scriitori; Acestea sunt adesea opere de circumstanță: astfel, Théophile Gautier a scris prologuri, de exemplu, pentru Falstaff de P. Meurice și A. Vacquerie pentru Henriette Maréchal des Goncourt, sau Femeia lui Diomede, Prolog pentru o replică a Flautistului la inaugurarea Casa Pompeiană a Prințului Napoleon. FI. T.
- Argument, Preludiu.
PROPITIATOR. Ceea ce servește să ne dea o forță favorabilă. Utilizarea estetică a termenului provine din retorică*: procedurile propițiatorii sunt cele care tind să ofere favoarea publicului, în special în exordiul propițiator (captured benevolentiae). AS
>■ Exordiu.
PROPRIETATE. I - Într-un sens foarte larg, și care este adesea sensul cuvântului în domeniul științific, o proprietate este un caracter care aparține unui individ, sau tuturor indivizilor unei specii, o capacitate de a produce
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anumite efecte, ale exercitării unei acţiuni. În acest fel, estetica poate studia proprietățile corpurilor sonore, proprietățile pigmenților colorați utilizați în pictură... și proprietățile specific estetice ale lucrărilor care dezvăluie o categorie estetică* sau un gen*.
II - A vorbi despre un cuvânt: sensul său exact, spre deosebire de improprietate, care este utilizarea unui cuvânt în afara sensului său exact. Acest înțeles al termenului există în estetica literară, deoarece caracterul adecvat sau impropriu termenilor poate fi o caracteristică a unei limbi sau a unui autor, sau a limbajului pe care acesta îl oferă personajelor sale.
III - Sensul juridic: dreptul de posesie, dreptul de a se bucura și de a dispune de ceva. Proprietatea literară și artistică prezintă interes pentru estetica sociologică; acesta este un bun indice al ideilor unei societăți despre creația artistică. La început, pur și simplu reglementată de obicei și uz, a fost codificat doar de Convenția din 1793; legile au evoluat de atunci și variază de la o țară la alta; dar estetica poate recunoaşte în ele o filozofie de bază. Din punct de vedere moral, a recunoaște unui autor, unui artist, dreptul la beneficiile pe care opera sa le aduce, înseamnă a considera că nu se ignoră nedreptatea că, într-un caz, a fost lipsit de roadele muncii sale. ; dar dispozițiile literare și artistice presupun o adevărată metafizică a existenței, recunoscându-i creatorului un drept asupra a ceea ce a dobândit existență numai prin eficacitatea sa.
AS
>• Înălțime.
PROPORŢIE. Raportul dintre două dimensiuni comparabile; este mai precis, relația părților cu întregul, sau între ele. Această noțiune, fundamentală în estetică, a primit mai multe întrebuințări.
I - Estetica empirică a proporţiilor
Comparați, în experiența de zi cu zi, dimensiunile obiectelor sau părților lor și observați impresiile estetice pe care le dau naștere acestor relații. Aceste observații, uneori aproximative, pot fi dobândite de artiștii care le folosesc în lucrările lor sau de savanții esteticii; sunt suficiente pentru a stabili proporţii în diverse domenii.
1/ Proporțiile diegetice sunt cele ale ființelor universului reprezentate în lucrare; Dacă artistul reprezintă în ea lumea în care locuiește, proporțiile diegetice sunt cele despre care artistul crede că există în realitate. Mai presus de toate, s-a ocupat de proporțiile corpului uman. Acestea au dat naștere, în sculptura greacă, unor reguli numite canoane, de natură oarecum ambiguă, deoarece stabilesc atât proporții normale, cât și proporții ideale. Canonul Polykleitos, de exemplu, face ca figura să aibă o înălțime totală de șapte ori mai mare decât capul uman, canonul Lizip de opt ori. Renașterea a studiat variațiile proporțiilor în funcție de sex, vârstă etc. (un copil nu este altceva decât un
adult redus, iar un cap mai mare corespunde membrelor mai scurte proporțional cu corpul). În acest fel, Alberto Durerò extrage din observație varietatea claselor de proporții; pentru el „arta este ascunsă în natură, cine o poate extrage de acolo, o va poseda” (Patru cărți despre proporții).
2/ Proporţiile reprezentării materiale în lucrare în raport cu diegeza constituie scara. Corect vorbind, scara se referă la spațiu (de exemplu, caractere în mărime naturală sau mai mici sau mai mari). Dar există și o scară în timp; în acest fel, un dramaturg poate grăbi cursul evenimentelor, care în realitate ar fi fost mai lung sau mai lent (vezi agogic). Aceeași lucrare poate folosi mai multe scale, poate reduce sau mări anumite elemente mai mult decât altele; de exemplu, scăderea capului face ca o persoană să pară mai mare. Deformările expresive sau cele care servesc la nașterea unui etos pot fi incluse în aceste cazuri: corpul și membrele alungite pentru a da un aer de eleganță, exagerările caricaturistice etc. Convențiile fac din anumite proporții un limbaj adevărat; De exemplu, afișul filmului anunță tipul de film prin proporțiile personajelor: un film este semnalat a fi comic prin înfățișarea unor personaje cu cap mare pe corpuri mici.
3/ Proporţiile lucrării sau ale elementelor în raport cu dimensiunile lor totale
Proporțiile elementelor relevă compoziția. Este esențial pentru efectul produs ca un anumit element să ocupe un loc mare sau un loc redus, sau să fie situat într-un loc care împarte întregul după o relație. De exemplu, nu este indiferent că pentru a picta pe Moise și pe fiicele lui Jethró, Rosso consacră aproape toată suprafața scenei luptei, rezervând doar un colț în vârf, în timp ce Poussin îi acordă doar o treime în dreapta. într-o compoziție largă. Teatrul clasic tinde să echilibreze actele cu aceeași extensie, admițând o îngustare a ultimei; În teatrul indian, samavakara este o dramă supranaturală ale cărei trei acte se micșorează în lungime după un fel de proporție geometrică, următorul fiind aproximativ o treime din cel precedent (primul durează aproximativ nouă ore și jumătate!).
Proporțiile dintre dimensiunile generale ale unei lucrări tind în prezent spre standardizare. De exemplu, raportul înălțime-lățime al unui tablou este fixat în trei formate, figură, peisaj și peisaj marin, fiecare format având aproximativ douăzeci de dimensiuni numerotate: astfel, un „panou de 10” măsoară, în centimetri, 55 X 46 în «figura. », 55 X 38 în «peisaj» și 55 X 33 în «peisaj marin»; numele însuși se bazează pe ideea unei convenții între proporțiile unui tablou și subiectul său.
4 	/ Proporțiile dintre dimensiunile operei și lumea reală în care se află (și apoi cu dimensiunea privitorului și lățimea
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tude a câmpului său senzorial) care organizează în linii mari modul în care lucrarea este percepută și simțită. O lucrare gigantică din care întregul poate fi înțeles doar dacă stăm departe nu este privită la fel, sau o lucrare de mărimea noastră pe care o vedem de aproape, sau o miniatură văzută de foarte aproape într-un fel de intimitate. Există și o relație între durata unei lucrări și atenția acordată acesteia; Nu asculți la fel timp de două ore ca timp de zece minute; acele piese hinduse a căror reprezentație durează aproximativ douăsprezece ore sunt neapărat urmărite cu intermitență, cu întreruperi.
Trebuie avute în vedere și proporțiile dintre operă și artistul interpret, precum și proporțiile corpului artistului: o lățime mare a calcaneului în raport cu oasele picioarelor favorizează ridicarea* a dansatorului în săriturile sale.
Observațiile obișnuite merg mult; dar atunci când ele rămân empirice, există riscul de a stabili ca lege absolută ceea ce este caracteristic unei experiențe personale neapărat limitate: proporții ale corpului în singurul context trăit, proporții judecate ca fiind ideale dar datorită obiceiurilor culturale, gusturilor particulare transformate în principii universale. De asemenea, s-au făcut adesea încercări de a depăși empirismul, dar s-a făcut în diferite moduri.
II 	- Estetica simbolică a proporţiilor
Este foarte frecventă și, de asemenea, foarte veche. Se bazează pe dorința destul de logică de a dedica cel mai înalt loc elementelor cu cea mai mare încărcătură de mesaje; dar oferă și un câmp larg pentru speculații cu privire la mistica numerelor. Proporțiile spațiale au fost folosite pentru a reprezenta personajele cu scări diferite în funcție de demnitatea lor: persoane divine sau reale reprezentate ca fiind mai mari decât muritorii obișnuiți. Anumite proporții au fost înzestrate cu valoare magică. Clădirile religioase (biserici, moschei) au fost construite cu lățime și lungime egală, deoarece pătratul simbolizează Pământul, cele patru anotimpuri ale sale, cele patru elemente ale sale. Au fost reglementate dimensiunile respective ale personajelor dintr-un tablou și proporțiile dintre părțile lor, astfel încât anumite elemente ale corpului lor să fie localizate în mod semnificativ; de exemplu, ochii, imagine a sufletului, sunt situati toti pe o spirala, imagine a relatiei dintre om si Dumnezeu.
III 	- Estetica matematică a priori
Foarte des adăugată simbolismului proporțiilor, larg cultivat în Evul Mediu și Renaștere, calculează proporțiile care trebuie folosite în lucrări pe baza frumuseții recunoscute a relațiilor matematice luate de ele însele. Se pleacă, deci, de la frumusețea spirituală a unei relații abstracte, pentru a ajunge la aplicații concrete. Aceste speculații au adesea temeiuri pitagorice sau platonice; sunt derivate în principal din trei texte
din Platon: Republica, X. 616c-617c, despre armonia cosmică a sferelor; Timeu, 35a-36c, despre alcătuirea matematică a Sufletului Lumii; Timeu, 53c-55e, despre construcția matematică divină a celor cinci solide primitive, figuri ale celor patru elemente și ale lumii.
Așadar, s-a acordat o importanță privilegiată anumitor proporții. Mijloacele sunt progresii a trei termeni astfel încât cu doi termeni și două dintre diferențele lor pot fi stabilite relații egale. Trei mijloace, dintre cele unsprezece posibile, au fost reținute în mod special de antici și considerate parțial bune, media aritmetică ab = a_ bc a 1
diferențele dintre termenii succesivi sunt egale, iar media este media aritmetică a celor două extreme), media geometrică
ab = abcb
produsul extremelor este egal cu pătratul mediei); iar media armonică
ab a ac c
Între doi termeni, raportul sesquialtera sau diapente face ca termenul mai mare de o ori și jumătate termenul mai mic; raportul sesqui-treia sau diatesaron pune cei doi termeni în raportul trei la patru. Toate aceste proporții sunt considerate raționale; aceasta înseamnă pur și simplu că termenii sunt comensurabile: aceeași unitate poate fi transportată de un număr exact de ori. Dimpotrivă, așa-numitele proporții iraționale se stabilesc între două mărimi incomensurabile. Cea mai importantă este secțiunea de aur; „Proporția divină” a lui Luca Pacioli, în care cel mai mic dintre termeni este cu cel mai mare cu cât este mai mare cu suma celor doi a = bb a+b
Secțiunea de aur a fost studiată pe larg; vezi, în special, Matila Ghyka The Golden Number, și Elisa Maillard, On the Golden Number.
Pe lângă studii serioase ale acestor proporții, există și fantezii. Unele precauții sunt esențiale pentru cei care doresc să redescopere acele proporții în opere de artă, desenând grafice pe reproducerile lor: asigurați-vă că opera reprodusă este în starea inițială și că nu a fost modificată brusc, de exemplu, pentru a o face pătrată. cu formulele dorite la care nu s-a adaptat; fiți atenți la grosimea liniilor graficului în raport cu scara reproducerii, deoarece dacă o linie matematică nu are grosime, linia trasată nu este așa, iar lățimea liniei o poate face să se atingă pe o parte și pe cealaltă puncte că pe ele de fapt nu se aliniază etc.
IV 	- Estetica comparativă a proporţiilor
Ea derivă, în primele sale forme, din teoriile precedente și din ideile platonice. Este despre
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de a stabili sau circumscrie proporții abstracte astfel încât să poată fi aplicate la diferite arte și transferate de la una la alta. Dar corespondența proporțiilor dintre muzică și artele plastice a fost ridicată în două moduri în funcție de timp.
Teoria intervalelor muzicale, în Antichitate, se baza pe lungimea comparată a corzilor vibratoare, iar faptul muzical era, chiar și atunci, un fapt spațial. Problema este foarte precisă: având o coardă dată de o anumită lungime care vibrează producând un anumit sunet, ce lungime trebuie să aibă o coardă similară (de aceeași grosime, de aceeași tensiune...) pentru a produce un sunet la un anumit interval din primul? Cele două lungimi sunt în relații care pot fi transferate în lungimi puse în joc într-o arhitectură sau într-o pictură (cf. De re aedificatoria a lui Alberti. Florentinii Renașterii au cultivat astfel de concordanțe, de exemplu, Botticelli, care plasează centrul figurii primăverii). sau a Nașterii lui Venus nu tocmai la mijloc, ci ușor spre dreapta, împărțind lungimea după o proporție muzicală).
Astăzi problemele sunt diferite, deoarece intervalele muzicale sunt definite de relațiile dintre frecvențele de vibrație și ne interesează mai ales corespondențele formelor; cf. Etienne Souriau, Corespondența dintre arte.
V 	- Estetica experimentală a proporţiilor
Estetica experimentală, începută la mijlocul secolului al XIX-lea, a debutat cu studii despre estetica proporțiilor, pentru a controla științific valoarea afirmațiilor empirice sau a priori. Fechner a prezentat diverse tipuri de dreptunghiuri și a cerut să fie alese dreptunghiurile cu cele mai bune proporții. Aceste studii au fost ulterior criticate, preluate, diseminate; ceea ce se poate deduce este că, pe de o parte, reapare rolul privilegiat al anumitor proporții valorizate tradițional, precum proporția sesquialtera sau secțiunea de aur, dar, pe de altă parte, situația este complexă și depinde și de utilizarea pt. căruia i se dorește proporția (același dreptunghi poate fi judecat diferit în funcție de faptul că în ea se vede o ușă sau o carte). În general, se poate spune că există o valoare estetică a relațiilor matematice simple și că numeroase proprietăți sunt reunite în aceeași proporție. AS >- Canon, Scale, Gold number.
PROZĂ
I - Proză, spre deosebire de vers
Proza provine din proză, înmuiere eufonică a prozei, „a merge drept” spre deosebire de „a merge înapoi”. Sensul etimologic cade iniţial pe o dispoziţie materială; versuri linia scrisului, vers sau proză, și, de asemenea, foarte special, linia care corespunde unei tăieturi ritmice: se duce la un alt rând la sfârșitul fiecărui vers,
dar proza este scrisă continuu, rulând înapoi la o nouă linie când se ajunge la marginea foii. Aceasta traduce o diferență fundamentală și însăși definiția prozei: vorbire care nu este supusă unei organizări regulate a ritmului, în timp ce versul este organizat în celule ritmice fixe și în multipli ale acestor unități.
Proza este, așadar, un discurs care dispune de sunetele sale pe baza valorii lor semnificative, în dorința esențială de sens. Versul are o dublă organizare, întrucât adaugă celui precedent o organizare formală regulată a semnificantului considerat în sine. Totuși, principiul organizării ritmice a versului poate fi foarte variat; de asemenea, în funcție de tipul de prozodie căruia i se opune, proza va apărea mai mult ca un limbaj care aranjează în orice mod formal, lung și scurt, sau accentele tonice, sau numărul de silabe, sau reapariția aceleiași. foneme; iar ceea ce este versuri după un sistem poate fi proză după altul; prin urmare obținem un nou sens al acestui cuvânt.
LL - Proză, poezie fără metru
Ascensiunea limbilor romanice din latină a fost însoțită de schimbări în sensibilitatea estetică a limbii. Versul după numărul de silabe și după ritm ocupă un loc lângă versul a cărui metrică este formată din lung și scurt. Prin urmare, a fost numită proză a poemelor latine care au urmat aceste noi principii și care nu erau versuri conform vechilor principii. Mai precis, proza este un poem latin rimat destinat cântării liturgice. Multe dintre acestea au fost compuse în Evul Mediu, mai ales sub forma unei serii de triplete monoritmice în opt silabe; Dies irae este unul dintre cele mai frumoase exemple (dies irae, dies illa / Solvet saeclum in favilla / Teste David cum Sibylla...). Această formă a fost chiar mai regulată decât Franciscae meae laudes a lui Baudelaire. Când Mallarmé și-a intitulat Prose pour Des D;seintes prose, este o aluzie la acel sens al termenului, dar reține doar cele opt silabe și ideea de rimai.
ILL 	- Proză și limbaj
Opoziţia vers-proză face dificilă clasificarea cazurilor în care există preocupări ritmice fără a da naştere la versificaţii regulate. Există multe moduri în acest sens; Prima din punct de vedere cronologic este proza metrică: introduce elemente metrice într-un discurs în proză prin intermediul lungi sau scurte. Clauza hexametru poate marca astfel sfârșitul unei perioade. Scriitorii latini au căutat în aceasta și un mijloc de a combina picioarele cu trei bătăi (trohaice) și cu patru bătăi (espondeo). Procedura de amplitudine a fost transferată la accentul tonic și a fost folosită de-a lungul Evului Mediu.Faptul estetic esențial aici este introducerea elementelor de versificare în proză; ci elemente şi nu versuri întregi care par deplasate acolo.
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Versul liber, în sensul clasic, ia ritmul versului după un număr regulat de silabe, dar nu și ritmul prin rime. Acesta este, de exemplu, cazul monologului lui Hali: „Cerul s-a îmbrăcat în seara asta în Scaramouche, / și nu văd o singură stea / care să-și arate vârful nasului...” (Molière, El Sic i Huno). ). Voltaire a demonstrat interesul acestei forme pentru traducerea poemelor; În același timp, anumiți autori, precum Marmontel, au încercat să întemeieze epopeea în proză, cu ideea că măsura regulată a versului este o complicație inutilă și chiar greoaie, că proza ar putea fi poetică, de exemplu prin imagini sau pt. o limbă nobilă; Chateaubriand încearcă această idee în Les Natchez, abandonând pe parcurs convingerile arbitrare (vezi Catalog); iar convergenţa investigaţiilor sale cu cele ale traducătorilor poeţilor sau imitatorilor poeţilor în limba străină (Macpherson) ne conduce la o nouă formă.
Acestea sunt proze ritmice și, de asemenea, poeme în proză, descoperiri ale preromantismului, care s-au dezvoltat foarte mult în secolul al XIX-lea, mai ales după folosirea lor de către Alosius Bertrand și Baudelaire. Ritmurile de aici sunt esențiale și foarte marcate, astfel încât să nu fie în întregime proză, nici obișnuită, încât să nu fie nici în întregime vers.
Prezența ritmurilor în ceea ce este proză în sensul I i-a determinat pe savanții în estetică să caute un vocabular care să explice aceste fapte. S-a putut numi proză un discurs în care forma sonoră nu contează; dar este enervant să faci cuvântul să-și dea sensul propriu și, mai presus de toate, să riști să-i faci pe oameni să creadă că forma nu are nicio importanță în proză. Mai târziu, Sermien, care era deosebit de interesat de ritmurile prozei, a introdus o terminologie nouă și precisă în 1935. El numește limbaj C (=științific) care nu ia în considerare mai mult decât conținutul semnificativ, astfel încât orice cuvânt sau element al propoziției poate fi înlocuit cu un sinonim, prin definiția lui, cu orice alt element care are aceeași semnificație. În timp ce limbajul L (=liric) acordă importanță formei, ceea ce face imposibile astfel de substituții. Prin urmare, poate exista o proză L și o artă a prozei.
Proza folosește ritmuri fără repetarea regulată a lungimii fixe, dar le folosește pe cele de lungimi variabile și pe cele a căror aranjare nu este indiferentă (Flaubert, de exemplu, folosește adesea la sfârșitul paragrafului o alungire progresivă a fragmentelor ritmice până la un fragment mai mare). , urmată imediat de o formulă scurtă). În proza bună, mișcările de fonație și chiar de respirație sunt confortabile. Cuvintele sunt așezate exact în locul care le convine și sunt alese. Există multe forme de proză în funcție de stiluri și autori, dar proza bună are aceeași caracteristică ca și versul bun: nu-i poți schimba formularea fără să strici totul.
> Limba M, Roman.
IV 	- Proza în opoziție cu poezia
Pe lângă forma discursului, poate fi luat în considerare și conținutul acestuia, de acolo ia naștere un nou sens care nu coincide cu precedentele: proza (inclusiv versurile prozaice de acolo) se opune poeziei (inclusiv proza poetică).
Proza nu ar fi definită prin temele ei? Este o opinie destul de raspandita. Ar fi teme prozaice și teme poetice. Prozaicul este banalul, cotidian și utilitar. Acum, un lucru nu este astfel prin el însuși, ci prin modul de a-l considera; Poezia poate fi găsită în obișnuit și familiar. Atunci nu ar exista teme pentru proză și teme pentru poezie.
Dar, ar putea fi diferențiate prin funcția lor? Poate că anumite utilizări ale limbajului necesită proză. Este ideea celor care văd în proză „limbajul natural” al științei și al filosofiei. Este adevărat că proza facilitează aducerea în prim plan a conținutului mesajului și urmărirea ordinii discursului în organizarea logică a gândirii. Dar dificultatea nu este excludere, iar vechimea și difuzarea poemului gnomic, a poemului didactic, a poeziei filosofice (ca și cele ale presocraților) nu pot fi uitate. În plus, versetul are o putere mnemonică care îl face de neprețuit pentru transmiterea cunoștințelor.
Prin urmare, proza nu poate fi definită printr-un domeniu care i-ar fi rezervat. Se poate vorbi de „prozaic” și „poetic” ca ethos într-un sens derivat; dar acesta nu este un caracter descriptiv al prozei. Proza nu este vers; intermediarii între proză și versuri sunt multipli; proza este o artă, iar proza bună poate fi scrisă oriunde. AS
> Poezie, Poetică.
AVANSCENĂ. Partea din față a scenei (numită și proscenium) delimitată de cortina, numită exact proscenium, care cade vertical din rafturi.
Întrucât regizorul (sau autorul sau coregraful...) este în mod normal așezat pe prosceniu, cu spatele la lumina piciorului, în timpul elaborării piesei, expresia «proscenium work» se referă la ceea ce se face în timpul repetițiilor pentru a oferi la opera existenței sale scenice și care implică pentru actor caracterizarea progresivă a personajului, iar pentru text corecțiile și modificările care apar în cadrul repetițiilor.
Atât forma, cât și dimensiunea, echipamentul sau utilizarea prosceniului sunt variabile de-a lungul istoriei teatrului, în funcție de timp și de școli, și, în prezent, în funcție de tendințele și căutările scenografelor și regizorilor.
Un proscen al unei anumite arhitecturi și utilizarea care se face din ea postulează întotdeauna o relație adecvată între spectator și actor, un principiu particular de contact și distanță. Pintenul elisabetan, prosceniul teatrului Restaurație din Anglia, prosceniile proeminente și înclinate de cutia primului
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Camere în stil italian, duc interpretarea către anelli torio, cu un avans al universului figurativ sau sugerat de decor; în timp ce teatrul italian, ajuns la maxima dezvoltare, trasează o graniță marcată între public și universul teatral prezentat în încadrarea strictă a cubului scenic. Principiile iluziei teatrale, precum și relațiile dintre spectatori și actori, sunt foarte diferite în funcție de tipurile de prosceniu.
Îngustarea progresivă a prosceniului și aplatizarea cadrului acestuia sunt semnificative pentru o evoluție a numeroaselor componente culturale, sociale, tehnice și dramaturgice. Astfel, opera triumfătoare golește și mărește groapa orchestrei care ține publicul departe, așezarea cortinei metalice și a peretelui de foc confirmă separarea celor două cuburi ale scenei și ale camerei, rampa mai abruptă accentuează hotarul. Toate aceste influenţe se exercită în sensul unui comportament perceptiv ghidat iniţial de supremaţia reprezentării în perspectivă.
La începutul acestui secol, actorul care părăsește cadrul își părăsește universul scenic și comite o greșeală în ochii oamenilor din mediul artistic. Dar, pe de altă parte, Gordon Craig, Gémier, Reinhardt, Copeau... ei suprimă lumina de la picioare și se străduiesc să aducă spectacolul mai aproape, chiar să îl aducă în interiorul auditoriului, care înainte era folosit doar foarte rar pentru efect comic... Iluzia scenică evoluează și inserarea spectacolului în cadrul decorului este mai puțin solicitată; de exemplu, anumite scene sunt prezentate pe prosceniul din fața cortinei.
Prosceniul se pretează la anumite efecte burlesque (personajele par să cadă sau chiar să cadă pe orchestră). De asemenea, permite interpreților să examineze sala și să se adreseze publicului direct (monologul lui El Avaro etc.).
' Motive tehnice foarte precise intervin și în teatru, în operă, și poate cu atât mai mult în balet, pentru a dezvolta utilizarea prosceniului: astfel, se poate dori să se evite „negrii” care separă scenele sau lasă timpul. pentru a aseza decoratiunile. Acest lucru permite acțiunea continuă fără ca privitorul să fie îndepărtat brutal din atmosfera lucrării pentru a o reintroduce câteva minute mai târziu. Unele scene reprezentate în aceste condiții profită de aranjamentele particulare ale prosceniului: înguste, late, slab luminate etc., pot fi capodopere (furtuna și naufragiul din Nunțile fantastice, coregrafie de Serge Lifar, scena a X-a a filmului). Dialoguri ale carmeliților, muzică de Francis Poulenc pe textul lui Bernanos, mai multe scene din Satin Shoe, de Paul Claudel).
Pot fi folosite chiar și cutiile de proscenium; de corişti în balete însoţite de cânt pentru a nu satura inutil scena: Lucifer, coregrafie de Serge Lifar.
În prezent coexistă două tendințe, una care condamnă și cealaltă care propovăduiește punerea în scenă
mai aproape de public. În mod curios, putem observa în ambele o dorință de iluzie. Oricare ar fi căutarea arhitecților și regizorilor contemporani, aceștia denotă, atât în proporțiile revoluționare, cât și în adaptarea încăperilor tradiționale, ruptura cu pictura italiană și preocuparea pentru o relație directă între cameră și scenă, confirmându-se în eterogenitate. a eforturilor importanța, din punct de vedere estetic, a interrelației stabilite pe prosceniu. av
Scenă.
Proscenium >■ Proscenium
PROZODIA
/ - Literatură
1 	/ Înțeles special în poezia metrică (și mai ales în poezia greacă). Prozodia este flexiunea vocii determinată de accente, urcând spre acut sau coborând spre mormânt. Se distinge, deci, de metrica, care organizează versurile în picioare definite prin dispunerea silabelor lungi sau scurte. Prozodia și metrul sunt apoi combinate pentru a forma muzicalitatea versului, curba melodică și tiparul ritmic, aranjând unul în raport cu celălalt într-un fel de contrapunct.
>■ Metric.
2 	/ Simț modern și general. Prozodia se numește acum în general, în estetica literară, modul de organizare a tuturor acestor modulații ale vocii, fie că este vorba de variații în lungimea silabelor, înălțime, intensitate, articulație sau timbru*. Prozodia unei limbi, sau a unei perioade literare a unei limbi, este ansamblul principiilor fundamentale care servesc drept bază pentru poezie și acordă un rol privilegiat unuia sau altuia dintre aspectele sonore. Astfel, prozodia latină se bazează pe calitatea silabelor, prozodia germanică pe aranjarea accentuărilor accentuate și a silabelor neaccentuate, prozodia clasică franceză pe numărarea silabelor și rândul rimei etc. Sunt date și celelalte elemente, nealese ca fundamentale; și tocmai prin felul în care sunt combinate cu elementele esențiale contribuie la muzicalitatea versului. AS
II - Muzica
În muzică, prozodia este, în cânt, adecvarea versurilor la muzică și a muzicii la versuri.
1/ Există, deci, pe de o parte, o adaptare strict lingvistică care pune probleme de intonație, accentuare, pronunție și care face ca muzica să se „lovină” mai mult sau mai puțin cu versurile și invers.
Astfel, traducerea unui text pentru care s-a scris în mod special muzică, traducere care de atunci a fost legată artificial de muzică, a dat naștere unei dispute între cei care vor să înțeleagă ce se cântă și cei care vor să păstreze - ceea ce pare legitim și important – adecvarea textului
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la muzică și de la muzică la text. Traducerile (în principal în libretele de operă) duc în general la o trădare a textului și la o mutilare a muzicii.
Există acord în a spune că anumite limbi (italiana, germană...) sunt mai muzicale decât altele și că ele curg, s-ar putea spune, mai ușor și mai grațios printr-o matriță muzicală.
2 / Este necesar să se sublinieze, pe de altă parte, probleme strict muzicale de corespondență* între o linie melodică și un text, între un stil muzical propriu unui autor sau unei școli și un climat poetic.
3/ De asemenea, trebuie să facem distincție între textele compuse în vederea muzicii (de exemplu, majoritatea libretelor de operă) -unele fiind chiar scrise de un compozitor- și ulterior cu un anumit tip de muzică (operele Mozart, de exemplu). - și textele anterioare muzicii și care au fost, așadar, compuse departe de orice preocupare muzicală (este cazul aproape tuturor poezilor „puse în muzică” ulterior). În primul caz, problema prozodiei pare rezolvată: ceea ce este esențial este un fel de corespondență internă între cele două elemente și chiar supunerea libretului la cerințele muzicianului. În al doilea caz, este necesar să se delimiteze vastul domeniu al melodicului? (în germană liée?), al cărui repertoriu este compus în esență din poezii care pun probleme deosebite de prozodie muzicală.
O poezie presupune o scansiune internă, o metrică, o întrerupere a frazei care-și determină propriul ritm, o grupare de versuri (vezi Literatura mai sus) care va prevala asupra muzicii. Fapt ce trebuie subliniat, poezia poartă în sine muzica sa, formată din rezonanța cuvintelor sale, culoarea sonoră, ritmul, aliterațiile... punctuația, tăcerile... Poezia nu folosește limbajul tuturor zilelor. , trece dincolo de real cu un dincolo evocator sau sugestiv.
Pentru a armoniza muzica sunetelor cu muzica cuvintelor, muzicianul are multe resurse; Văd tonalitățile, modulațiile, trecerea de la un mod la altul, disonanțele, sincopațiile. El va răspunde cu cuplete sau strofe la defalcarea unui sonet etc.
Lumea corespondențelor este aici, evident, cel mai important lucru. Numeroase afinități elective au adus mai aproape artiști (Mallarmé și Debussy, Verlaine și Fauré, Baudelaire și Duparc, Goethe, Schiller, Ruckert, Chamisso și Schubert, Schumann sau Brahms) care vorbeau aceeași limbă, trăiau în aceeași lume, erau vizitați de aceleași fantome - realizând fără efort o prozodie perfectă -. Compozitorul Francis Poulenc este unul dintre cei care au jucat jocul corespondenței în cel mai perfect mod, și asta cu poeți foarte greu de prozodiat (Apollinaire, Eluard, Max Jacob...) legând poezia și muzica din interior. Referitor la Dialogul Carmeliților, el notează: „Doar cea mai perfectă identificare a muzicii cu spiritul Bernanos mă poate face să duc la îndeplinire acest lucru.
santier". În corespondența cu interpretul său preferat, Pierre Bernac, vorbește despre „muzică care merge cu cuvintele” și despre „precizia inflexiunilor” necesară pentru a-i restabili ritmul lui Paul Eluard. Spune "atentie la molipse" (din Apollinaire), atat de greu pentru franceza cantata.
Cu toate acestea, poemul și muzica trebuie să fie întotdeauna de acord la același nivel și multe texte fără mare valoare sau putere poetică au atras mari muzicieni mai sensibili la muzica versului decât la sensul cuvintelor.
În sfârșit, vom sublinia că în cazul melodiei, prozodia muzicală care se referă la cântec este susținută în mod obișnuit de pianul, instrument liric prin excelență care nu este tocmai un acompaniator. Răspunde la poezie cu o altă poezie, stabilește un dialog și sugerează extensii muzicale, uverturi, final.
LF
> Cadenta, Corespondenta, Debussysmo, Armonia, Melodie.
PROTAGONIST
I - Sensul propriu
Primul actor din tragedia greacă, care a folosit doar doi, apoi trei actori (fiecare putând, printr-o schimbare de costum și mască, să-și asume mai multe roluri).
II - Prin analogie
Personajul principal* al unei acțiuni dramatice, narative, în general literare, mai ales dacă el este cel care o inițiază și o conduce. AS
PROTAZĂ. Un termen din dramaturgia clasică* care înseamnă etimologic „înainte de tensiune”. Protaza este începutul unei piese, în care se stabilește acțiunea și în care spectatorul este instruit despre situația inițială în care consideră personajele. În acest scop, protasis este adesea luat ca sinonim pentru expunere*. Cu toate acestea, există o nuanță de luat în considerare. Într-adevăr, expoziția se referă la aducerea la zi a privitorului, iar protasis la organizarea internă a operei, care începe cu o fază atonică în care elementele de tensiune sunt la locul lor, dar nu au început încă să facă situația să evolueze. Se poate face o expoziție ex abrupto, unde piesa începe în plină tensiune; in acest caz exista expunere dar nu protasis (Montherlant, The Dead Queen). Poti incepe si cu o faza care nu este tensionata dar nici nu expune nimic; în acest caz există protază dar nici o expunere. În cele din urmă, se poate întâmpla să nu existe nici una, nici alta, ca în teatrul „episodul vieții reale”. Frecvența expunerii-protază este explicabilă. Privitorului i se oferă timp pentru a pătrunde treptat în universul operei. Acest lucru poate fi necesar pentru ca ei să știe, în primul rând, cine sunt personajele, ce relații există între ele și chiar și pentru a fi educați în evenimentele anterioare ale căror cunoștințe ar fi necesare pentru a
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înțelegeți situația inițială (mai ales dacă este complicată). Poate fi bine să existe și o fază de tranziție între universul spectatorului și universul operei, timpul de a face ca interesul sălii să treacă la cel al scenei. Acest gen de anticamera acțiunii dramatice este uneori încredințată chiar unor personaje secundare, primele roluri participând numai după ce și-au făcut intrarea (indiferent de importanța lor, cei care apar în prostază se numesc personaje prostatice). Dar, în plus, poate fi util din punct de vedere estetic să nu începi cu o fază prea tensionată. Tensiunea dramatică progresiv crescută pare mai puternică. Sau, venind deodată, dar nu de la începutul lucrării , se reînvie prin contrast; este foarte clar pe E! Cid, unde tensiunea se stabilește brusc în scena a III-a după un început liniștit. AS
>■ Expoziţie, monolog.
PROVERB. I - Gen de propoziție sau aforism popular care exprimă o teză de anvergură generală. Forma sa rimează uneori, cu efecte de repetări, rime interne și paralele. Este un gen de literatură gnomică*.
> Adagio, Maxim, Gnomic.
II - Piesa de teatru, in general scurta, care pune in actiune un proverb in sensul I, care ii serveste drept titlu. Acest gen a fost cultivat în principal din secolul al XVII-lea până în secolul al XIX-lea. Genul proverbului, de care Musset, de exemplu, l-a folosit tipic, are interesul de a da unei anumite aventuri o valoare generală. 	AS
PROVOCARE. Provocare de un fel care se ciocnește de obiceiurile publicului. Din comportamentul artiştilor sau al operelor de artă se poate vorbi de provocări, ciocnind de idei acceptate în domeniul artei. Uneori nu este rău să stârnești o opinie publică prea adormită, oarbă la interesul estetic al oricărei idei noi. Dar acestea sunt provocări care se sprijină pe ceea ce nu este propriu-zis artistic într-o operă de artă; provocarea poate fi pentru un artist mediocru un mijloc de a face oamenii să vorbească despre el atunci când nu are succes din lipsă de talent. Provocarea există, deci, în domeniul artistic sau literar, nu este indice sau garanție de valoare sau non-valoare, în materie de artă. 	AS
> Agresiv, Scandal.
PROIECT. Proiectul (din latinescul proiectus, aruncat înainte) este propunerea de a realiza ceva și, chiar, decizia de a-l realiza adesea cu studiul preliminar care este o condiție a acestei realizări. Se distinge, deci, de la lucrare, de la studiu la actul terminat. Ca gândire a posibilităților, poate lua două sensuri complementare.
I - Scopul
Cuvântul poate desemna:
— fie anticiparea unui act viitor, o intenție manifestată într-un timp
deschis a cărui singură limită este moartea artistului;
—fie scopul însuși meditat pentru această intenție, reprezentat mai mult sau mai puțin clar, dar nedeterminat, ca viitor.
>■ Angajament/Angajament.
II - Schița pregătitoare
Este planul stabilit, materializat pe hârtie, cu modele, pentru a aplica această intenție, de a efectua lucrarea. Din acel moment și-a părăsit statutul de motor speculativ pentru a deveni primul aranjament: scriere schițată a unui roman, schițe cinematografice, planuri ale unui „proiect arhitectural” etc. În special, în desen, proiectul este aspectul primar al lucrării, care găsește, prin intermediul unei geometrizări pe un plan, echivalentul grafic al unui punct real, al unei linii.
Proiectul este întotdeauna neterminat. Dar, spre deosebire de schiță, are o valoare motivantă și este un pas către realizarea care acreditează conformitatea. CG >■ Schiță, Schiță, Neterminat.
PSIHOANALIZA (de artă). Psihanaliza artei, ca orice cercetare psihanalitica, are ca referent obligatoriu doctrina lui Freud si distanta pe care unii psihanalisti o pun intre el si anumite puncte. Din acest motiv, deși „Estetica freudiană*” are nevoie de un articol propriu, este necesar să se indice aici liniile principale.
I - Psihanaliza freudiană a artei
Ceea ce îl interesează pe Freud mai ales este să explice de ce operele de artă produc un efect și exercită asupra iubitorilor de artă o atracție care poate merge până la fascinație. Dacă explicația științifică nu i se pare posibilă pentru anumite arte -și acesta este cazul muzicii-, el se declară aproape incapabil să se bucure de ele.
În plus, Freud recunoaște despre operele de artă existente, în primul rând, că artistul este în general „înaintea științei”, și că conținutul operei este o anticipare a psihologiei științifice, adică a psihanalizei. La fel ca în vis, există în opera de artă, sub conținutul manifest, un conținut latent pe care artistul însuși îl ignoră, așa cum cel care doarme ignoră adevăratul sens al visului său și tocmai acest conținut real îl încearcă analiza. a restaura..
Ce cale urmează psihanaliza pentru a ajunge la cunoașterea artei? Psihanaliza pleacă tocmai de la vis (sau de la „reveria de veghe” care derivă din acesta), întrucât opera de artă are o mare afinitate cu el în origine și în același timp în natura sa. Se pare că se datorează în esență revenirea la copilăria psihanalizei că, după Freud, procesul de creație artistică este clarificat. Visele tipice exprimă fantome asociate cu dorințele copilăriei, fie că sunt specifice unui subiect, fie că sunt universale și tipice omului.
Căci activitatea privilegiată a copilului este jocul, în care se arată ca un poet care creează deschis o lume imaginară care distinge
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clar din realitate, și al căror obiectiv cel mai frecvent este să „îmbătrânească”, să-și satisfacă dorințele. Pe de altă parte, niciun adult, din cauza cenzurii morale și a interdicțiilor sau obstacolelor pe care i le opune realitatea externă, nu-și satisface vreodată pe deplin dorințele instinctuale, ambițioase sau erotice. Această nemulțumire generală generează fantezii pe care nu îndrăznește să le admită drept copilărești sau interzise și pe care le respinge.
Este tipic artistului să se predea acestui substitut al jocului copilăresc care este fantezia și să creeze, în felul unui copil, o lume imaginară în care își transmite adesea amintirile din copilărie și în care fanteziile îi găsesc satisfacție. Artistul este un „visător în stare de veghe”, iar creația are ca temă un vis de zi pe care el însuși îl hrănește la fel ca visele sale nocturne.
Această putere de creație, acest „dar artistic”, pe care puține ființe umane îl posedă, este ceea ce îi permite artistului să devieze către alte scopuri decât satisfacerea lor directă a forțelor pulsionale respinse. Această „capacitate de a schimba” capătul original al pulsiunii, de obicei de ordin sexual, pentru un alt scop, este ceea ce Freud numește sublimare, care poate tinde spre religie sau nevroză, precum și spre artă. Arta este ieșirea pozitivă care îl salvează pe artist de nevroza care „mărește” datorită caracterului său introvertit, care îl îndrumă spre lumea interioară. Artistul este mulțumit să se cufunde în acest gen de realitate pe care opera de artă o dă vieții sale fantastice.
Pe de altă parte, datorită operei de artă, artistul oferă și observatorului posibilitatea de a-și realiza imaginar fanteziile. Cu toate acestea, reveria în stare de veghe nu este lăsată așa cum este amatorului, deoarece, ca atare, nu i-ar face nicio plăcere. Pentru a o face comunicabilă și a fi acceptată, artistul trebuie să schimbe realitatea și să o îndulcească, așa că arta este iluzie. Dar este și pentru că produce o dublă plăcere. Se naște, în principiu, pentru că artistul ne incită la un joc pur al activității noastre psihice care naște în noi ceea ce Freud numește primă de seducție sau plăcere preliminară și este propriu-zis plăcere estetică. Aceasta rezultă din tehnica artistului și din forma pe care acesta o dă operei de artă, o tehnică la fel de secretă și inexplicabilă de psihanaliza ca și darul artistic. Dar plăcerea fundamentală, care corespunde intenției profunde a artistului, provine din faptul că observatorul, prin mijlocirea creatorului și a operei sale, se bucură fără rușine de fantomele sale și este eliberat de tensiunile sale.
Arta apare astfel ca un tărâm intermediar între realitatea care ne frustrează dorințele și imaginația care le înlocuiește. La început este o compensație pentru artist, apoi pentru iubitor de artă. Totuși, întrucât arta este în esență iluzie, „darul nevrozei” pe care îl posedă, mai degrabă decât o diversiune trecătoare, chiar dacă ea continuă în artistul cel mai dedicat operei sale, nu l-ar putea face să uite „mizeria” primordială a artei. om.
II 	- Psihanaliza «avant la lettre»
După Freud, arta exprimă, psihanaliza explică. De fapt, acesta din urmă a avut precursori în artiști atât în declarațiile lor, cât și în lucrările lor.
«Mă exprim, spune Dante, după cel care vorbește în mine», iar Schopenhauer comentează: «Un mare poet este cel care, în stare de veghe, creează ceea ce alții creează numai în somn». Baudelaire este și mai emfatic: «Geniul nu este altceva decât «copilăria recuperată» prin voință, copilăria care pentru a se exprima este acum înzestrată cu organe virile și spiritul analitic care îi permite să ordoneze sursa materialelor adunate în mod voluntar»; și chiar mai mult: «Adesea, când contemplează opere de artă, nu în „materialitatea” lor ușor de înțeles ci... în sufletul cu care sunt înzestrați, în impresia atmosferică pe care o poartă, în lumina sau în întunericul spiritual pe care îl poartă. se revarsă în sufletele noastre, am simțit intră în mine un fel de viziune asupra copilăriei autorilor ei, ca un mic regret, asemănător cu mica bucurie a unui copil, crescută nemăsurat de o sensibilitate rafinată care devine mai târziu bărbatul adult, chiar și fără să știe el, la începutul unei opere de artă».
La fel, Karl Gustave Carus, filosof și pictor în același timp, elev al romanticului Friedrich, subliniază că artistul, dând formă imaginilor care îi apar în fața sa, prelungește visul. „În vis, vei observa, la alegerea imaginilor care corespund sentimentelor tale, sufletul procedează exact ca poetul treaz, care, de asemenea, evocă și încearcă să aducă la cea mai înaltă claritate imagini care sunt adaptate sentimentelor care trezesc în fundalul sufletului său”.
Pe de altă parte, încă din perioada Renașterii, unii pictori celebri și-au dat seama, subliniază René Huyghe, „că viziunile născute din imaginație, precum cele conturate în vis, dezvăluie o luciditate dincolo de”, așa cum se manifestă, de exemplu, în Dream of a girl, de Lorenzo Lotto sau în The Dream, de Dosso Dossi (muzeul Dresda), reprezentând o femeie adormită înconjurată de diverse creaturi și fantome precum un oraș în flăcări în depărtare. La fel, Omul disperat, de Dürer, pictor din jurul anului 1515, trădează mecanismele viselor în incoerența premeditată a compoziției sale. Cine, în sfârșit, nu cunoaște gravura lui Goya care adaugă expres semnificației sale plastice celebra maximă: Visul Rațiunii naște monștri.
Dar trebuie recunoscut că Freud este într-adevăr primul care a reunit aceste diferite elemente într-un sistem.
III 	- Ucenicii ortodocși ai lui Freud
Succesorii lui Freud care pretind că sunt astfel nu au adus nicio noutate fundamentală gândirii profesorului lor. Mai presus de toate, au arătat, în maniera dr. NN Dracoulidés (Psihoanaliza artistului și a operei sale, 1952), că doctrina era justificată de analiza marilor artiști. Dar cineva s-ar putea întreba dacă
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Nume citate, Bosch, Van Gogh, Toulouse-Lautrec, James Ensor, Rouault etc., nu reprezintă alegeri prea favorabile pentru tezele susținute și dacă concluziile desprinse din analiza acestora sunt generalizabile. Într-adevăr, Freud spunea în mod expres că „artistul este un introvertit care se învecinează cu nevroza”, că „oamenii fericiți nu se complace niciodată în imaginații” și că „numai bărbații nemulțumiți se comportă în acest fel pentru că dorința nesatisfăcută este forța care se pariază după iluzii”. Este necesar să concluzionăm, însă, cu Dracoulids, că „nu se poate concepe un artist adevărat care ar fi integral sănătos din punct de vedere psihic” și că „fiecare artist este în primul rând un om frustrat care prezintă paranevrotic? manifestări”? De asemenea, este necesar să se susțină că universal „factorul suferință psihologică este strâns legat de inspirația creației artistice, precum și de dorința de bucurie artistică”? Deloc, se poate spune despre fiecare om că este incomplet, dar nu se poate ca acest personaj să apară și la un număr mare de artiști, și în special la cei care aspiră la un ideal? Dracoulides pare mai clar când îl citează aprobator pe Somerset Maugham: „Fiecare operă de ficțiune este un aranjament al experienței trăite a autorului cu aspirațiile profunde ale personalității sale”.
Acum să vedem considerațiile lui Carl Gustav Jung. În acest punct, opera psihiatrului elvețian Jung acoperă, fără îndoială, întregul domeniu al artei într-un mod mai larg și este mai aplicabilă diversității extreme a artiștilor.
Să subliniem mai întâi unde Jung este de acord cu Freud. Potrivit lui Jung, tot «pentru a cunoaște, trebuie să părăsești procesul creativ și să-l consideri din afară; atunci, și numai în acest fel, devine o imagine care exprimă un sens. "In acelasi fel. Jung admite împreună cu Freud că „forțele creative iraționale care se manifestă cel mai clar în artă își bat în sfârșit toate eforturile de raționalizare”. În plus, „numai acea parte a artei care privește procesele de creație artistică poate face obiectul unor studii psihologice”, dar „arta însăși” nu poate fi decât „o examinare estetico-artistică”. Aceasta pentru că geniul* „există în primul moment și, prin harul lui Dumnezeu, în deplină forță, conștient sau nu”. În cele din urmă, Freud și Jung atribuie același rol primordial imaginației* și jocului* în prelungirea copilăriei. «Orice idee bună și fiecare act creator provine din imaginație și își datorează originea ceea ce s-a numit în mod obișnuit fantezie copilărească... Principiul dinamic al fanteziei este activitatea festivă, jocul caracteristic și copilului, aparent incompatibil cu principiul munca responsabila. Dar în acest joc al fanteziei nicio operă fertilă nu a văzut încă lumina... Mi se pare că imaginația este, în ultimă analiză, forța creatoare maternă a spiritului viril».
Cum diferă Freud și Jung în ceea ce privește psihanaliza artei? Jung nu neagă această suferință
gândirea mentală sau morală poate fi sursa creaţiei artistice. Dar el se referă mai puțin la insatisfacția instinctuală, așa cum face Freud, decât la ideal și la suflet, iar finalul esențial al existenței pentru el trebuie să fie „realizarea Sinelui său”. Cu toate acestea, este important să nu confundăm individualismul și individualitatea. „Individualismul accentuează intenționat și evidențiază pretinsa particularitate a individului, în opoziție cu considerațiile și îndatoririle față de comunitate . Individualizarea, dimpotrivă, este sinonimă cu o mai bună și mai completă îndeplinire a sarcinilor colective ale unei ființe.» Totuși, în ciuda aparențelor, astfel concepute, „realizarea Sinelui propriu stă în opoziție cu depersonalizarea propriei persoane”. Într-adevăr, „personalitatea nu se poate dezvolta niciodată fără să-și fi ales propriul drum în mod conștient, printr-o decizie morală conștientă”. Ceea ce este valabil mai ales pentru artist. Cum este posibil acest lucru? Ajungem aici la ceea ce gândirea lui Jung are cea mai originală, și la ceea ce este cel mai fundamental în ochii lui, cunoscând noțiunea de inconștient colectiv.
Ca să spun adevărul, această idee nu lipsea de la Freud, care vedea în anumite dorințe primitive comune oamenilor originea miturilor și poveștilor, precum și a anumitor complexe. Dar această idee din Jung ocupă centrul scenei și se află în centrul psihologiei sale a artei. Într-adevăr, pentru el „secretul creației și al acțiunii operei de artă constă în a se cufunda din nou în starea originară a sufletului, întrucât, de acolo, pe acest plan, nu mai este individul, ci întregul grup. care vibrează la cerințele a ceea ce s-a trăit, nu mai este vorba de fericirea sau nenorocirea unei singure ființe, ci de viața unui întreg popor. Artistul, «ca persoană, poate avea stările lui, mofturile și nuantele lui egoiste. Dimpotrivă, ca artist, este „om” în sens superior, este un om colectiv care poartă și exprimă sufletul inconștient și activ al umanității. Din Ester se poate deduce că „de fiecare dată când inconștientul colectiv este întruchipat în ceea ce s-a trăit și se aliază cu spiritul timpului, naște un act creator care privește o întreagă epocă; această lucrare este atunci, în sensul cel mai profund, un mesaj adresat tuturor contemporanilor.
Totuși, «artistul este interpretul tainelor sufletului timpului său fără să-l dorească, ca orice profet, uneori inconștient, în felul unui somnambul. El își imaginează vorbind din adâncul lui, dar spiritul timpului este cel care vorbește prin gura lui și ceea ce spune el există de când funcționează». În felul acesta, «nu Goethe l-a „făcut” pe Faust, ci componenta psihică Faust l-a făcut pe Goethe... Faust este un simbol, expresia unei idei trăite care a fost mereu la lucru în sufletul german. că Goethe, în această privinţă, nu face altceva decât să nască».
ГѴ - Psihanaliza și critica aríe
Departe de orice doctrină sistematică și, prin urmare, de divergențele dintre școlile de psihanaliză
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lysis, metodele sale de explorare au fost larg răspândite și au fost introduse în numeroase domenii și în special în critica de artă. Se poate spune chiar că în mod explicit sau implicit este mereu prezent astăzi. Cu toate acestea, în critica de artă, explorarea psihanalitică s-a concentrat în general pe circumscrierea celei mai secrete lumi interioare a lui prin opera artistului. René Huyghe indică exact acest principiu: -În imaginea pe care artistul o oferă Naturii, ceea ce încearcă să proiecteze este reflectarea propriei naturi. Un om este acolo: depinde de noi să-l descifrăm», întrucât se ignoră. Se creează astfel un univers anume, geniul care are privilegiul de a fi original în fiecare dintre lucrările sale, deși ele dezvăluie afinități și constante între ele. Și acest lucru este valabil și pentru artele plastice și literatură.
Este adevărat că dincolo de explicația lui Taine despre rasă, mediu, moment, psihanaliza contribuie cu ceva de neînlocuit. O lectură superficială a unui tablou nu oferă altceva decât reproducerea obiectivă a naturii; o lectură aprofundată caută ceea ce ne dezvăluie sufletul artistului. «Marele artist, spune René Huyghe, face alegerea fie din lucrările anterioare, fie din curentele vremii sale, fie în natură, fie în imaginația în care visele îi sclipesc. Este nevoie de binele lui inconștient sau suveran pentru a-l împinge să spună ceea ce trebuie să spună. Îi dă un sens, cel al sufletului său».
Înțeleasă astfel, în modul cel mai larg, psihanaliza nu se aplică doar pictorilor precum Chagall sau De Chirico, care prin actul creației se străduiesc să restaureze starea brută a viselor lor, ci tuturor artiștilor. De exemplu, de mult timp ne-am bazat pe explicația istorică a picturilor lui Bosch, ale căror teme împărtășesc temele religioase ale timpului său. Dar s-a putut vorbi tocmai, în ceea ce privește opera sa, despre „vertijul păcatului” și zgomotul dorințelor condamnate care trădează tema lor preferată, aceea a ispitei, ca o obsesie (René Huyghe). La fel, Goya nu este, înainte de toate, pictorul patriotic al dezastrelor războiului și al simplei observații a luptelor cu tauri. Are o obsesie pentru picurarea sângelui, o obsesie pentru cruzime și atrocități, dovadă de încântarea aproape morbidă cu care, de la exilul său la Bordeaux, îl reprezintă pe Saturn devorându-și copiii.
Cu toate acestea, majoritatea psihologilor și criticilor de artă recunosc că metodele psihanalizei sunt esențiale pentru a pătrunde în sufletul profund al artiștilor, dar tind să pună în evidență limitele și uneori pericolele acestor metode. Pe de o parte, psihanaliza tinde să minimizeze actul de creație artistică. Pentru Prend, plăcerea estetică produsă de forma operei de artă este doar preliminară, seducătoare în sensul greșit al cuvântului și nu are alt scop decât acela de a proiecta și a face accesibil fundalul. Este, în ochii lor, să ignore munca inteligenței lucide în elaborarea și construcția lucrării.
Prin această organizare care dezvăluie geniu, opera capătă o realitate originală și ireductibilă.
Pe de altă parte, discipolii lui Freud nu admit, ca și el, mai mult decât un proces unic în producerea operei de artă, sublimarea, prin care, depășind cenzura și inhibiția, el scapă de nevroză. „Inconștientul, spune Freud, profită de suprimarea sau reducerea nocturnă a cenzurii pentru a forma, cu materialele de care dispune, o dorință de vis interzisă”. Dacă acest proces explică poate creația într-un Bosco sau un Goya, nu vedem cum poate fi găsită în opere la fel de diferite precum cele ale lui Fra Angelico, Poussin, Delacroix, Monet sau Cézanne. Mai mult decât o sublimare substitutivă, se pare că aceste lucrări mărturisesc o ascensiune și o împlinire spirituală.
V - Psihanaliza artei și critica filozofică (Gaston Bachelard)
În ciuda faptului că a fost inspirată de la început de gândirea lui Freud și mai ales de cea a lui Jung, psihanaliza artei, așa cum a înțeles-o Bachelard, deschide o nouă cale. În această parte a lucrării sale, oarecum paralelă cu „psihanaliza cunoașterii obiective”, adică a științei, Bachelard preia distincția androgină a lui Jung între animus vital, care reprezintă în om orientarea generală a activității sale conștient, și anima. , care constituie rădăcinile feminine ale apartenenței noastre la lume.
Apoi, dacă anima este dominată în mod normal de animus, „reverie este sub semnul anime- și „poetica reveriei este o poetică a anime-. Într-adevăr, pentru ca o reverie să continue cu suficientă constanță pentru a provoca o operă scrisă, este esențial ca ea să-și găsească materialul, este necesar un element material care să-i confere propria substanță, propria sa regulă, propria sa poetică”.
Psihanaliza artei provine din imaginația focului, materiei, mișcării, forțelor și „intimității”, întrucât „visele depind de elemente fundamentale mult mai mult decât de gânduri clare și conștiente” -Bachelard se referă aici la cercetarea științifică.
Este, așadar, „a stabili o lege a celor patru elemente” care clasifică diversele imaginații materiale în funcție de faptul că sunt legate de foc, aer, apă sau pământ. Este adevărat că psihologia emoțiilor estetice ar beneficia de studierea zonei viselor materiale care preced contemplația. Se visează înainte de a contempla. Înainte de a fi un spectacol conștient, fiecare peisaj este o experiență de vis. Se privește doar cu pasiune estetică peisaje care au fost deja văzute în vise și, după formula romanticului german Tieck, visele sunt preambulul frumuseții naturale. De exemplu, un element material precum focul poate fi legat de „un tip de vis care domină credințele, pasiunile, un ideal, filosofia vieții. Este logic să vorbim despre estetică
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a focului, a psihologiei focului și chiar a moralității focului». Același lucru se întâmplă și cu celelalte elemente pe care le au și susținătorii lor. Ei bine, dacă atunci când le cântăm, cineva se crede doar credincios unei imagini preferate, „de fapt ești fidel unui sentiment primitiv, unei realități organice primare, unui temperament fundamental oniric”. Psihanaliza celor patru elemente fundamentale stă la baza imaginației primitive care ne conduce, după Bachelard, la izvorul întregii poetici*. 	L.-MM
>■ Dragoste, Arhetip, Complex /ivJ, Freudian (estetic), Inconștient., Vis [iii, 2], Visare, Sublimare.
PSIHOLOGIE. În sensul exact al termenului, psihologia este știința fenomenelor mentale, a funcționării gândirii. Din cauza abuzului care se face în prezent termenului. Psihologia se mai numește și cunoaștere intuitivă și empirică a gândirii umane și, chiar, a acestui gând, adică a modului de gândire propriu fiecăruia.
Estetica psihologică este ramura esteticii care studiază faptele psihice în creația sau interpretarea artistică (psihologia artistului), sau în toate cazurile de receptare a unei opere de artă și reacția la o operă de artă. Psihologia a oferit metode esteticii, mai presus de toate, esteticii experimentale.
Pe de altă parte, se spune că un artist, un scriitor, este psiholog atunci când mărturisește o cunoaștere fină și profundă a gândirii umane prin modul în care își tratează personajele. Un roman psihologic este un roman al cărui interes principal constă în analiza psihologică a personajelor. Psihologia poate atunci, la rândul ei, să primească mult din artă, literatură și estetică în măsura în care găsește în personajele operelor lor cazuri mai precise de evenimente psihice analoge cu cele ale realității și atât de tipice încât, chiar dacă sunt fictive, pot servi. ca exemple. AS
>■ Estetica Zìi, 21, Experimentare.
PUBLIC. Cuvântul public, care înseamnă oameni, comunitate și, într-un mod mai restrâns, prezență sau audiență, nu prezintă interes pentru estetică decât în măsura în care personajele care alcătuiesc această prezență sau public s-au adunat pentru a vedea sau asculta o lucrare. .muzical sau teatral Oamenii vorbesc mai puțin despre public atunci când ne referim la vizitatorii muzeului, „public” fiind în esență un termen de psihologie colectivă. Pe de altă parte, publicul unui spectacol nu se mișcă așa cum pot face cei care privesc o statuie sau un tablou, ei nu pot decât să aprecieze lucrarea dintr-un punct de vedere, fie că stau sau stau în picioare (cu excepția strazii). spectacole sau în teatrele de târguri).
Un public formează un întreg indiferent de eterogenitatea componentelor sale. Publicul lucrează și se manifestă și unitatea sa va fi mult mai completă atunci când calitatea artistică și intensitatea spectacolului la care participă vor fi mai mari. Acest public este unit de un scop comun:
căutarea unei plăceri estetice al cărei conţinut poate fi diferit în funcţie de indivizi.
I - Teatrul
Publicul este unul dintre elementele principale ale teatrului. Deși este adevărat că s-a putut scrie „Teatrul în fotoliu”, piesa este, totuși, o operă colectivă care cere să fie reprezentată de actori în fața publicului. Publicul teatrului nu este pasiv, este asistență în sensul său deplin și contribuie la construirea unei opere care nu ar exista fără el. Publicul, ființă provizorie, este singura componentă a piesei care se schimbă în fiecare seară, iar aceeași piesă, datorită acțiunii sale, reprezentată de o sută de ori de aceiași actori, va fi diferită în fiecare seară și va găsi succes sau eșec.
Mai sensibil decât oricare altul la puterea imaginilor, publicul teatrului trece de la real la ireal; Ești deosebit de receptiv la contagierea sentimentelor. Astfel se explică importanța estetică a judecății de valoare făcute de public, judecată care depinde în mare măsură de calitatea participării acestuia. „De câți proști e nevoie pentru a construi un public?” a spus Chamfort cu amărăciune. Autorii sau regizorii sunt toți de acord, publicul realizează sau rupe lucrarea la care participă. În acest fel, Copeau a putut vorbi despre „talentul” publicului. El a mai spus într-o seară când lucrarea a eșuat: „Acesta nu este un public, sunt oameni”, subliniind astfel criteriul calității estetice care diferențiază publicul de opera de artă de o mulțime amorfă și anestezică.
Există și unanimitate în rândul actorilor atunci când spun că între ei și publicul care îi confruntă sau unește deja piesa cu ei se stabilește un tip de dialog cu totul deosebit. Publicul „reprezintă” și el, iar „nervozitatea” actorilor nu este altceva decât această teamă mereu reînnoită de a nu simți că s-a stabilit comunicarea între ei; textul pe care îl întruchipează și publicul care le va conforma consacrarea sau respingerea. Această comunicare se exercită într-un mod specific în tăcerea necesară pentru a asculta și a privi. Tăcere care se aude și atenție. Cu cât tăcerea este mai intensă, cu atât participarea publicului la operă este mai activă, concurând la rândul său în creația dramatică. Aplauzele*, exclamațiile, protestele sau râsetele* sunt manifestările unei expansiuni. Atunci tensiunea născută din piesa care urmează să fie interpretată se dezlănțuie la finalul ei.
Ca orice componentă a operei de artă, publicul poate fi pervertit: din cauza snobismului, din cauza preocupării de a vedea pe scenă unul sau altul „monstru sacru”, nu contează ce spun sau cum o spun - din cauza dorinței de a fi văzut, puțin contează ceea ce se vede-, (Molière a suferit crunt cu prezența explozivă a „Micilor Marchize” pe scena timpului său.)
De asemenea, trebuie să subliniem importanța acestui public anume, care este critica, care poate înstrăina libertatea publicului și îl poate deturna de la rolul său creator. Ei bine, acest public este o ființă instabilă și fragilă care poate fi separată de misiunea sa
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artistic, prin contagiune sau la cerere. Astfel, André Gide a vorbit despre acei artiști care „dorind un public cu orice preț, îl cumpără din vânzări în mulțime”.
O altă capcană amenință publicul și îl face să se lovească de mulțime. Ne gândim la publicul vast din Antichitate sau Evul Mediu, sau chiar la serbările dramatice populare contemporane (Oberammergau, Téâtre du Peuple...). Cu cât publicul este mai numeros, cu atât reacțiile le sunt simplificate și se îndepărtează de domeniul artei. Acest public numeros era, de altfel, unit, chiar înainte de începerea spectacolului, prin idealuri comune, iar participarea lor avea adesea un caracter patriotic sau mistic. De asemenea, puteți găsi unitatea existentă înainte de spectacol în teatrele din Orientul Îndepărtat (de exemplu, Nu*). Astăzi, publicul, mai restrâns, mai eterogen și, de asemenea, mai puțin participativ, este mai greu de unificat. Cu siguranță există și alte criterii de unitate și poate mai multe pretenții din punct de vedere estetic. Există însă, în prezent, o anumită unitate în cadrul diferitelor publicuri care se întâlnesc prin afinitate cu una sau alta expresie particulară a artei teatrale. Așa există publicul teatrului de avangardă, cel al Bulevardului sau cel al Comediei Franceze... Ca să nu mai vorbim de publicul foarte particular al Operei*, formă de artă care îmbină teatrul și muzica prin cânt. Există însă și lucrări care se adresează tuturor publicurilor (de exemplu, Molière) și publicului interschimbabil.
În prezent, barierele care separă publicul de scenă și de actori (în special rampa) tind să fie desființate încetul cu încetul. Anumite direcții chiar introduc actori în public (care există de multă vreme în teatrul No, unde actorii manevrează pe „calea florilor” care trece prin public). Alte direcții (Teatro del Sol - Mnouchkine) necesită chiar și participarea fizică a publicului. Dar acestea sunt artificii care nu presupun neapărat o unitate în profunzime între scenă și cameră.
II 	- Muzica
Publicul muzical are multe caracteristici comune cu publicul de teatru. Acest tip de public finalizează și lucrarea care le-a fost propusă. Se pot oferi ca exemplu Partitas de Juan Sebastián Bach pentru vioară solo și violoncel. Urechea nu poate auzi mai mult decât părțile succesive ale fugăi, dar imaginația ascultătorului le construiește mental suprapunerea. Cu toate acestea, aceasta este o creație individuală.
Cu toate acestea, publicul muzical diferă de cel teatral în unele puncte. Este mai introspectiv (are puține lucruri de făcut) și mai individualist. Poți fi singur într-o sală de concert plină de ascultători. În plus, o piesă nereprezentată nu este altceva decât o operă literară, dar poate fi citită de oricine. Opera muzicală, un limbaj codificat accesibil doar începutului
dat, există din momentul în care este interpretat. De asemenea, puteți face muzică pentru dvs.
În sfârșit, există o modalitate de a asculta muzică prin radio, televiziune și discuri, care a creat un nou public, în esență solitar, care nu mai are nicio caracteristică a publicului prezent la emisiune. Contrar a ceea ce s-ar putea crede, acest lucru nu a afectat prezența la concerte, care, dimpotrivă, a crescut cu un public mai mare.
III 	- Balet
Dansul, care este o artă a văzului și a auzului -este susținut de muzică-, are propriul mod de a comunica cu publicul, iar fiecare formă de balet stârnește reacții diferite, fie că este vorba de balet fără temă, a cărui valoare este pur. formal, din baletul tematic, care spune o poveste și în care gestul înlocuiește cuvântul, sau baletul de teză care, sugerând idei, face înainte de toate o chemare la imaginația creatoare.
Baletele clasice și baletele contemporane au adesea publicuri foarte diferite, dar se poate aprecia modul în care între ele se stabilește o tendință de apropiere. Trebuie adăugat că publicul de dans este în general pasionat (alteori era entuziasm pentru prima balerină, astăzi baletul nu scapă de cultul vedetei).
IV 	- Cinematograf
Publicul de cinema este de o natură absolut diferită de publicul artelor pe care l-am putea numi artele prezenței. Nu se cere niciun act creativ acestui public. Oricare ar fi reacțiile sale, ele nu vor avea altă influență decât cea comercială asupra lucrării care se desfășoară înaintea lui și la care nu are nicio participare (la aceasta se aseamănă cu audiențele de la radio, televiziune și discuri). În cinematograf, a spus Sacha Guitry, „totul s-a terminat înainte de a începe”. Însă, plecând de la faptul că cinefilii constituie un public, pot avea reacții colective: aplauze, râsete etc., reacții care, evident, nu au nicio putere asupra operei. În raport cu lucrarea, publicul de cinema este un public amânat. LF > Ambianță, Aplauze, Auditor, Halberdier,
arată [ш].
INSTALARE. Acest terminator are o origine recentă, deși ceea ce desemnează este la fel de vechi ca și teatrul însuși și conține două sensuri. Pe de o parte, desemnează „ansamblul mijloacelor folosite pentru interpretarea scenică” (A. Veinstein). Orice reprezentare dramatică se naște dintr-o punere în scenă. A interpreta un text, a face teatru presupune o punere în scenă în sensul literal al termenului.
Pe de altă parte, expresia mise en scène înseamnă și, deși într-un mod mai restrictiv, ceea ce ordonează și dirijează creația.
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teatrală și anume aceea care organizează selectiv și deliberat elementele care se reunesc într-o operă dramatică. Presupune, așadar, o creație artistică concepută cu bună știință ca atare. În acest sens, munca regizorului nu depășește secolul al XIX-lea. Regizorul este un artist în sens strict, sau cel puțin așa susține. Creația sa se bazează pe un text preexistent, căruia îi dă sensul pe care îl consideră pertinent, și pe munca actorilor, pe care îi dirijează în ceea ce privește interpretarea, folosind toate resursele scenice precum decorurile*, costumele*, iluminatul. .*, sunet, trucuri* etc. El este creatorul operei rezultate, o operă care, spre deosebire de alte arte, este efemeră. HT
>■ Agonistic.
LUSTRUIT. Lustruit, în sensul său estetic, nu este folosit cu greu decât pentru a descrie un stil. Stilul șlefuit se numește, în literatură, cel al unui autor care are grijă să evite nu numai orice improprietate, ci și orice slăbiciune, orice expresie dubioasă și chiar prea spectaculoasă sau pitorească. Stilul lustruit este un stil elaborat, rafinat, iar această căutare se poate transforma în cele din urmă în afectare (Montherlant). Stilul lustruit poate fi cu ușurință destul de rece. Se întâmplă însă ca unii autori să caute un efect prin această afectare a răcelii și reținerii în exprimarea unor fapte sau idei care au un caracter violent sau radical. Mérimée ne dă adesea exemplul.
Cuvântul lustruit este, de asemenea, folosit în mod obișnuit atunci când vorbim despre pictură sau desen. Un desen va fi șlefuit dacă evită erorile, chiar și cele care au un caracter expresiv și tot ceea ce putem numi licență în art. ESTE
>■ Afectare, Rafinat, Rece, Stil.
BACSIS. Acest termen este folosit în estetică în trei dintre numeroasele sale sensuri:
I - Sensul propriu
Instrument cu un capăt ascuțit.
Sculptorul folosește vârful și vârful dublu pentru a-și contura lucrarea pe un bloc deja golit. Gravorul folosește punctul uscat pentru a face linii fine pentru a tăia placa de cupru, sau un punct pentru a picta pe o placă, reducând lacul care o acoperă, în care gravura va submina liniile.
II - Sensul analogic
În arta dansului, sprijinul piciorului pe capătul degetelor.
Punctul a apărut la începutul secolului al XIX-lea. Ea a luat naștere din dorința de înălțare inerentă dansului clasic încă de la cele mai îndepărtate origini și care a oferit mai ales posibilitatea de a se exprima datorită luminării costumelor dansatorilor de la sfârșitul secolului al XVIII-lea. Așa se explică apariția simultană a vârfului, în locuri foarte îndepărtate unul de celălalt, la dansatori care nu se cunoșteau (francezoaica Geneviève Gosselin, decedată).
în 1818, italianca Amalia Brugnoli, rusoaica Advotia Istomina și probabil alții pentru care documentele pe care le deținem sunt oarecum incerte, ca să nu mai vorbim că toți au putut să o execute fără ca aceasta să fi fost consemnată de posteritate).
Realizat la început cu mare dificultate, fără încălțăminte adecvată, pointe-ul a devenit, de la Maria Taglioni, un mijloc de exprimare a lejerității și imaterialității, care stau la baza baletului romantic. Spre sfârșitul secolului al XIX-lea, a reapărut ca o ispravă împreună cu săriturile în vârful picioarelor, ceea ce corespundea esteticii stilului italian*. Adaptarea încălțămintei la dans, și munca musculară adecvată, fac pointe astăzi, dacă nu ușor, cel puțin ușor de manevrat pentru profesioniști. Însă căutarea exagerată a fanilor inepți produce un efect inestetic, adică opusul a ceea ce se căuta.
Este de departe caracteristica esențială a dansului clasic, deși poate fi executat perfect fără vârfuri, folosind pașii codați.
Valoarea estetică a degetului de la picior este încă considerabilă, deoarece permite așezarea piciorului în linie cu piciorul, eliminând un unghi, care caută o estetică liniară*. În plus, înainte de secolul xtx, cuvântul punta era folosit tocmai pentru a desemna această poziție a piciorului în prelungirea piciorului, când acesta din urmă nu servește drept suport.
Varful este considerat exclusiv feminin; totuși, anumiți dansatori îl interpretează, fie cu efect de parodie (Jacques Charol), fie pentru a obține un rafinament estetic care produce întotdeauna mare efect (Michel Renault, Mikhail Barychnikov). Un popor caucazian, lesghienii, folosește în prezent degetul masculin de cizme, poate moștenit de la degetul grecesc antic. GP/A. S.
POINTILISM. Termenul de puntillism desemnează (într-un mod mai mult sau mai puțin peiorativ) tehnica divizionistă adoptată de membrii grupului neoimpresionist . După ce au format Salon des Indépendants în 1884, ei și, mai ales, Georges Sevrât, Paul Signac, Camille și Lucien Pisarro, au participat la cea de-a opta și ultima expoziție a impresioniștilor din 1886. Pânza monumentală a lui Seurat. Acolo a fost expusă Dimanche après-midi à la Grande Jatte. Considerată, cu dreptate, ca o adevărată manifestare a noii mișcări, această pânză a stârnit scandal. Prin fragmentarea tușei de pensulă, prin împărțirea tonului în mici pastile (sau puncte) de culori pure care permiteau obținerea unui efect optic de la distanță, așa a inovat metoda divizionistă sau puntinistă.
Proclamându-se impresioniști, pictorii neoimpresionişti, incluzând, pe lângă fondatorii lor, Charles Angrand, Maximilian Luce, Henri-Edmond Cross, The'o Van Rysselbergue, Dubois-Pillet (și pentru scurt timp Van Gogh, Gauguin și
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Matisse), l-a transformat radical în opusul postulatelor sale de bază. În acest fel au vrut să dea o întorsătură științifică și sistematică a ceea ce nu fusese altceva decât intuiție și practică liberă. Astfel, ei au încercat să elimine coeficientul de eroare personală atunci când se aplică legile secrete și intelectuale ale Armoniei, mai degrabă decât să se lipească de legile aparenței viziunii. Și chiar au mers atât de departe încât au înlocuit compoziția optică a retinei pentru compoziția anterioară de pe paletă și au dat din nou desenului, și apoi formei, un rol preponderent.
În cartea sa De la Eugène Delacroix la neoimpresionism (1899), Paul Signac a dezvoltat teoria picturală a divizionismului, puternic influențată de teoriile științifice ale culorii în vigoare la vremea sa: cele ale lui Sutter, Charles Blanc, Charles Henry, Chevreul, MNO. Rood , în care s-a arătat că contrastul simultan de culori se supune unor legi precise și că culoarea „supusă unor reguli” putea fi reținută ca muzica. Totuși, ar fi greșit să afirmăm - așa cum au făcut anumiți istorici de artă - că recurgerea la teorii științifice ar fi putut dăuna unui lirism pictural. Dimpotrivă, pânzele pictorilor neoimpresionişti (şi, mai ales, ale lui Seurat) „scăldate de un plic aerisit, foarte fluid, foarte lejer, şi o pensulă flexibilă care armonizează tonurile şi formele” (H Focillon) se supune emoției resimțite de artist și voinței sale de a comunica privitorului. Datorită ritmurilor lor aproape muzicale de lumină, culori și forme, pânzele neoimpresioniste rezonează cu bucuria cosmică.
Estetica divizionistă este compusă din paradoxuri. Dorind să facă o revoluție, de fapt au „păzit tradiția” și au permis reînvierea unui tablou format din disciplină, rațiune și spirit geometric. Dorind să picteze trecătoarea fenomenelor luminoase și a culorilor, ei au știut să traducă permanența acelorași fenomene guvernate de legile fizice. Și, folosind procedeul puntinist (care seamănă cu procedeul mozaic) pornind de la elemente discrete și infinitezimale, din unități minime, au reușit să creeze Forma care permite privitorului să asista la „misterul trecerii la ființă” (Meyer Shapiro). ), prin trecerea de la „foarte mic la foarte mare”. N.B.
-- Divizionism, impresionism.
PUNCT DE VEDERE
I 	- Punctul de vedere în contemplarea estetică a realităţii
Punctul de vedere este o relație subiect-obiect: aspectul fenomenal al lucrurilor sensibile este parțial subordonat locului pe care observatorul îl ocupă în raport cu acestea. Această situaţie, împreună cu direcţia privirii observatorului, constituie punctul de vedere în sensul propriu. Și joacă un anumit mod estetic de a privi lucrurile. Limbajul comun numește un punct de vedere un loc înalt din care se descoperă a
panoramă vastă; acest spectacol poate provoca un sentiment estetic produs de perspectiva aeriană*, de culorile planurilor mai mult sau mai puțin îndepărtate, de calitatea luminii de sub întinderea vastă a cerului. Dar chiar și în spații reduse, și în afara peisajului, o simplă privire asupra lucrurilor care ne înconjoară devine estetică prin alegerea punctului de vedere din care lucrurile capătă un aspect mai plăcut și în care întregul este mai bine înțeles.
II 	- Punctul de vedere în artele plastice: pictură, desen, fotografie
Când vrei să repari spectacolul lucrurilor, preocuparea pentru cel mai bun punct de vedere devine o preocupare estetică. Pentru orice opera figurativă, fie că este vorba de pictarea unei scene reale sau a imaginii pe care o reprezintă despre o scenă pe care o credem reală, fie despre o scenă absolut fictivă, artistul impune un punct de vedere asupra universului asupra privitorul operei sale.ale operei, diegeza*. Noțiunea de perspectivă (liniară sau aeriană) se bazează pe punct de vedere. Indiferent dacă respectați sau nu regulile unei perspective stricte, depinde dacă autorul vă face să vedeți ceva, o scenă, de aproape sau de la distanță, de la același nivel, dintr-un unghi înalt sau dintr-o perspectivă de deasupra capului etc. . De exemplu, există o modalitate conceptuală și sintetică de a reprezenta răstignirea, în mod medieval, cu cele trei cruci față în față, iar personajele, fie înălțate pe cruce, fie situate la picioarele ei, fiecare prezentat așa cum este văzut din partea ta. propriul nivel. Când se alege un punct, de exemplu, în spațiul diegetic propriu-zis, unde scena pare să fie văzută de o persoană situată confortabil pe versantul Golgotei, personajele de la poalele crucii văzute de puțin mai jos, răstignitul redus. de jos în sus, pictorul îl face pe privitor să intre în diegeză și să participe într-un fel. Reprezentarea răstignirii a fost reînnoită prin așezarea din lateral a punctului de vedere, cu cele trei cruci la rând într-o perspectivă trecătoare (Tintoreto), sau chiar așezarea în spatele crucii pe Hristosul observat în trei sferturi din spate. (Cranach).
Ill 	- Punctul de vedere și artele spectacolului: teatru, cinema
Aceste arte au un punct de vedere care este al lor: cel al spectatorului situat într-un spațiu real, în fața unei scene sau a unui ecran situat în același spațiu și unde este reprezentat un fragment din diegeza. Faptul că există o distincție între cele două puncte de vedere, chiar și în cazul în care spectatorul se identifică cu unul dintre personaje, a fost demonstrat de anumite reacții sincere ale spectatorului: tendința lui de a-și imagina ecranul a fost adesea subliniată. afară, ca o fereastră deschisă asupra diegezei; de aici provin comportamentele naive, cum ar fi să te ridici pentru a vedea mai jos ce oferă partea cea mai de jos a ecranului, cum ar fi să mergi înainte pentru a vedea un personaj care este parțial ascuns de altul pe ecran etc. Când cinemascope a fost lansat cu filmul pentru publicul larg
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co, La Túnica, niște boxe amplasate în cameră trebuiau să dea impresia că se află în spațiul diegetic propriu-zis. De fapt, mai degrabă organizatorii acestui dispozitiv au fost cei care și-au făcut iluziile: auzind voci în spatele lor, când spectacolul se întindea în fața lor, publicul credea că aude spectatorii vorbind cu voce tare, au protestat, au strigat „Shh!”. .
Punctul de vedere al spectatorului așezat în fața scenei sau a ecranului este fix. Trei atitudini sunt posibile, atunci: acceptați fixitatea punctului de vedere, combateți-l sau schimbați-l. Primul duce la unitatea de loc a teatrului clasic; soluție clară care sfătuiește legea punctului de vedere imobil asupra unei tăieturi stabile a spațiului reprezentat. Chiar și anumite modalități de a deghiza distanța reală pentru a da iluzia unei mai mari profunzimi se bazează pe acceptarea punctului de vedere fix; Perspectiva decorurilor este exagerată, copiii dansatori sunt așezați în fundul scenei astfel încât dimensiunea lor mică să dea impresia că sunt personaje îndepărtate etc. Și dimpotrivă, teatrul baroc sau romantic luptă împotriva contradicției fixității și vrea să facă mobil punctul de vedere al spectatorului asupra diegezei. Totuși, întrucât spectatorul nu schimbă locurile, se încearcă prin modificarea decorului, prin schimbarea locului reprezentat în scenă, de a schimba punctul de vedere al universului operei: perdele care deschid sau închid perspective, mașini, se schimba decorul. Starețul de Aubignac, în Practica sa de teatru, a protestat în secolul al XVII-lea împotriva acestor subterfugii: acesta nu este teatru. Are dreptate: nu e teatru, e cinema. Cinematograful a realizat în sfârșit paradoxul de a oferi spectatorului imobil un punct de vedere mobil. Dar este prin intermediul camerei, situată între perceptor și perceput. Spectatorul imobil contemplă un ecran mobil pe care este proiectat ceea ce a fost înregistrat de un dispozitiv mobil. Cinematograful a satisfăcut o veche aspirație; Se poate deci admite că o estetică cinematografică a existat deja înainte de inventarea cinematografiei. În fine, a treia posibilitate, cea care întoarce problema, constă în renunțarea la punctul de vedere, spațiul diegetic nemaifiind reprezentat, ci simbolizat. Această semnificație simplă a unui spațiu se regăsește atât în numeroase direcții ultramoderne, cât și în cadrul conceptualizat și multiplu al teatrului medieval.
IV 	• Punctul de vedere și artele volumului: arhitectură, sculptură
Este cazul invers al celui precedent. Clădirea, statuia, sunt prin fire imobile în spațiul real; iar când te uiți doar la o parte, cea pe care o vedem o acoperă pe cealaltă. Deci depinde de spectator să se miște. Arhitectul, sculptorul, îl înzestrează cu o infinitate de puncte de vedere posibile; Ele sunt chiar impuse prin intermediul unor prevederi care invită să se situeze atât aici, cât și acolo, pentru a îndeplini o anumită călătorie în interiorul sau a autorului operei. Anumite lucrări eșuate sunt denunțate pentru aspectul nefericit pe care îl au
cu un punct de vedere care însă este firesc, dar în care artistul nu se gândise.
Acest punct de vedere al spectatorului asupra operei este dat, din punct de vedere al anumitor considerații, și în pictură sau fotografie: o miniatură este contemplată de foarte aproape, o frescă de departe. Mobilitatea spectatorului este combinată cu cea a lucrării în sculpturile mobile moderne. În universul spectatorului, opera este un lucru contemplat dintr-un punct de vedere. Aici vom reveni la tema noastră inițială: punctul de vedere în contemplarea realului. Dar acum este o realitate care a fost inversată în virtutea artei și care se regăsește la un nivel superior, în contemplarea estetică a acestui obiect real care este opera de artă.
V 	- Punctul de vedere în literatură
Prin analogie, și în sens figurat, punctul de vedere este poziția unui subiect care nu numai că vede obiectul, ci și îl ascultă, îl simte, îl experimentează, îl înțelege sau nu, se gândește la el. Așa este luat termenul în literatură.
Punctul de vedere a fost suficient studiat, mai ales în secolul al XX-lea de către critici și teoreticieni romani. Autorii din diferite țări au rămas inițial prea închiși, fiecare în domeniul lor lingvistic, iar unii au preluat probleme deja studiate cu un vocabular nou; deci există o terminologie fluctuantă. În prezent, lucrările de sistem permit o privire de ansamblu; un punct excelent îl găsim în articolul lui Françoise van Rossum-Guyon, «Nrative point of view or perspective», din revista Poética, 1970-1974 (expunerea principalelor teorii, în special a celor ale lui Percy Lubbock, Wayne C. Booth). , Norman Friedmann, Friedrich Spielhagen, К. Friedemann, Käte Hamburger, Franz Stanzel, Jean Pouillon, Michel Raimond, T. Todorov). Ruptura, din nefericire, subzistă între aceşti autori şi medievalişti; putem regreta că se lipsesc în acest fel de învățăturile literaturii medievale, care a tratat cu măiestrie punctul de vedere (în special în „Matière de Bretagne), și de teoreticienii medievali ai artei literare (teoria ordo artificialis). , de exemplu). Studiile tipologice au putut duce la simplificări excesive, sau la clasificări confuze atunci când se dorea aşezarea în ordine liniară a posibilităţilor definite de diverse variabile independente; dar resursele combinatorice permit definirea și ordonarea cu unele concepte clare a unei imense varietati de posibilități; calea astfel deschisă lasă încă multe de făcut (cf., de exemplu, Jaap Lintvelt, Essay on Narrative Typology. The Point of View", Paris, 1981). Toate aceste studii se limitează în mare parte la literatura narativă și sunt adesea orientate spre probleme lingvistice mai degrabă decât estetice. Ne vom baza doar pe punct de vedere estetic.
În primul rând, este necesar să se distingă punctele de vedere interne ale universului prezentate de lucrare.
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și cele care îi sunt exterioare. Orice ființă diegetică poate avea un punct de vedere și este o alegere esențială pentru un autor să țină cont de un anumit punct de vedere. Nu este neapărat un punct de vedere uman: în Fata verde, PJ Toulet plasează scenele din punctul de vedere al unui nor care le ia succesiv în umbra sa; în Le coureur des hois, cap. XXVII, Deșertul din vedere de pasăre, Gabriel Ferry situează personajele din punctul de vedere al unui vultur care, alunecând foarte sus, percepe grupuri de oameni suficient de departe unul de celălalt pe pământ, pentru a ignora prezența unul altuia. Revenind la termenul nostru de diegeza, care evită perifrazele. Gérard Genette numește povestea în care naratorul este unul dintre personajele poveștii homodiegetică, iar povestea în care naratorul este absent este numită heterodiegetică. Tipul de poveste homodiegetică sau la persoana întâi, în care un personaj este Sinele; Linvelt subliniază interesul narațiunii homodiegetice la persoana a treia, cum ar fi Comentariile lui Caesar; se poate adăuga că există povești homodiegetice la persoana a doua, precum Economiile reale ale lui Sully. În plus, este posibil să se potrivească două sau mai multe diegese unul în celălalt, de exemplu atunci când un personaj roman face o poveste în el.
Alegerea unui punct de vedere determină o selecție în diegeză, autorul nu poate prezenta mai mult decât ceea ce este perceptibil din acest punct. Acest lucru coincide cu etosul lucrării: în Martereau de Nathalie Sarraute, singurul om solid și sigur din universul fluid îndoielnic este imediat suspectat de încălcarea încrederii; atmosfera de nedumerire este deci posibilă numai din punctul de vedere al celui care o luase drept punct de sprijin. Punctul de vedere poate fi suficient și pentru a constitui un personaj: în Gelozia lui Robbe-Grillet, cel gelos, fără să o ia de la sine înțeles în mod explicit, este doar acel ochi vigilent, acea ureche neatentă la conținutul conversațiilor, dar deschisă la nuanțele lui . ; personajul, și numai el, este punctul de vedere din care se ridică totul.
Pluralitatea punctelor de vedere oferă multe resurse: puncte de vedere diferite simultan (într-un scurt roman, Femei artiştilor, Alphonse Daudet prezintă „versiunea femeii” în pagina din stânga, iar vizavi, în dreapta, „versiunea soţului” ), punct de vedere colectiv (cf. unanimitatea lui Jules Romains); puncte de vedere alternative. Împătrunderea punctelor de vedere și combinațiile lor au fost folosite sistematic de Chrétien de Troyes și de mulți alți autori din La Matière de Bretagne. Acest lucru permite anumite categorii estetice direct legate de alegerea punctului de vedere, astfel avem misteriosul* în (Queste del Saint Grail.
Ceea ce contează aici este relația dintre punctul sau punctele de vedere diegetice și punctele de vedere din afara diegezei. Acestea sunt: punctul de vedere al autorului, punctul de vedere al naratorului, punctul de vedere al cititorului eventual sau presupus și punctul de vedere al cititorului real. Este extrem de important
distinge autorul de narator. Wayne C. Bootll, care a introdus această distincție fundamentală (The Rhetoric of Fiction, 1961), vorbește despre autor și narator, dar acest termen prea restrâns restrânge conceptul înainte de toate la unicul caz al poveștii, când distincția este valabilă. pentru întreaga poveste.literatură, de exemplu, pentru poezia lirică; în Los amores de Hipólito, de Desportes, nu este personal îndrăgostit de Hipólito. De aceea preferăm să vorbim de narator. Este cea care se prezintă după modul în care este scris textul.
În Le capitaine Fracasse, diegeza este plasată în timpul domniei lui Ludovic al XIII-lea; dar detaliile bruște, în felul în care este spusă povestea, îl plasează pe narator mai târziu, spre începutul domniei personale a lui Ludovic al XIV-lea; cu toate acestea, nu se precizează niciodată cine se exprimă în acest fel. Acest narator practic prezent în redacție este destul de asemănător cu ceea ce Boris de Schloezer numea eul mitic*-, s-ar putea, așadar, să-l numim atât un narator mitic, cât și un narator implicit.
Să nu uităm că literatura nu se scrie întotdeauna. În literatura orală, trebuie să lăsăm loc punctului de vedere al interpretului, care spune opera publicului. Punct de vedere disprețuit de teoreticienii romanului modern. Cu toate acestea, este importantă ca interpoziție între autor și contactul publicului cu opera. S-a putut sublinia că el, menestrelul, este cel care spune „eu” în cântecele epice în lengua de oil, care se adresează publicului la persoana a doua, iar autorul, chiar numit și oferindu-și gândul individual, este mentionat la persoana a III-a.persoana. Trubadurul, compozitorul, este cel care spune „eu” în limba ос, și care vorbește menestrelului la persoana a doua.
Astfel, se poate aprecia că noţiunea de subiectivitate, la modă în literatură, este multiplă; Expresii precum „povestea subiectivă” nu pot avea sens decât dacă este specificat punctul de vedere din care este tratat subiectul. AS
> Bitematism, Diegesis, Detectiv.
Epurarea pasiunilor > Catharsis
PURISM / PURIST
/ - Sensul general
Purism, purist datează din secolul al XVII-lea. Sunt termeni peiorativi care desemnează o afectare a purității, mai ales în domeniul limbajului (alegerea cuvintelor, corectitudinea gramaticală). Puristul nu este neapărat cel care vorbește sau scrie cea mai frumoasă limbă; a fost criticat pentru că nu riscă să folosească expresii noi și energice și, de asemenea, pentru că este foarte enervant. Cu toate acestea, aceste cuvinte sunt folosite și într-un mod neutru, și uneori chiar laudativ; ele indică un respect față de limbă, prin faptul că nu doresc, de exemplu, să permită unor expresii străine contrare dispoziției lor să invadeze limba; sau un respect pentru arta lui în care revendicările sunt apărate împotriva laxității stânjenitoare. Au fost folosite în cercul nazarineenilor germani (care vorbeau despre puritatea sufletului) și printre adepții lui Ingres (care vorbeau despre puritatea liniei). AS
PURE / 925
II - Sensul istoric
Termenul de purism a fost ales de Ozenfant și Jeanneret (mai bine cunoscut sub pseudonimul Le Corbusier) pentru a caracteriza mișcarea lor picturală. În 1918, au publicat celebrul lor manifest Après le cubisme, în care au elaborat sistemul organizat al purismului.
După Ozenfant și Jeanneret, cubismul* ar fi putut reuși doar să traducă prin confuzie „un timp al confuziei” – cel al timpului de dinainte de război. Dar Primul Război Mondial a fost urmat de o nouă epocă „lucida și clară” – cea a civilizației mașinilor – căreia, cred ei, ar trebui să îi corespundă o artă clară, precisă, rațională. Trebuie deci să ne întoarcem la singurele elemente* ale artei: forma pură, culoarea pură, ale cărei legi trebuie căutate. Arta trebuie, așadar, să generalizeze, adică să picteze ceea ce este invariabil ca formă, ceea ce este permanent pentru a atinge frumusețea timpului nostru. Această căutare a „invariabilului” ar trebui să-i determine pe Ozenfant și Jeanneret să aleagă teme simple (cum ar fi sticla) pentru „generalitatea lor înaltă” și să privilegieze ideea de formă în raport cu culoarea, care după ei nu mai este. decât unul dintre „accesorii” formei.
Banalizând orice intervenție a întâmplării*, orice fantezie, orice intruziune a subiectivității, Ozenfant și Jeanneret cer „obiectivitatea absolută a picturii”. Nici nu este de mirare că se găsesc în pictura puristă „construcții la fel de clare”, riguroase precum cele ale geometriei, dintre care sunt admise doar deformații justificate de căutarea invariabilului.
Pânzele puriste sunt departe de a exercita asupra privitorului aceeași seducție ca și teoria asupra cititorului. Căutarea invariabilului i-a determinat pe acești pictori să creeze construcții perfecte în care formele strict armonioase predomină datorită clarității arhitecturale și acurateței lor aseptice, dar obiectivitatea lor excesivă le făcea prea severe. Acest efect este sporit și mai mult de utilizarea mai mult decât moderată a culorii.
Teoria purismului ar oferi rezultate mai interesante în arhitectura lui Le Corbusier. NB
PUR / PURITATE. Caracterul a ceea ce este nealterat, fără amestec. Sunt termeni de estetică în mai multe sensuri:
În muzică, sunetul pur este un sunet cu o înălțime clar definită, cu puține armonice, fără sunete accesorii parțiale excesiv de pronunțate. O voce pură este o voce frumoasă și blândă. O performanță pură este o performanță perfectă fără ezitare sau ezitare, de mare claritate.
În toate artele plastice, puritatea unei linii este claritatea designului său, eleganța și caracterul său de desen simplu și o singură lovitură.
În pictură, termenul „pur” aplicat unei culori are mai multe semnificații. Culoarea pură se numește: 1) o culoare a spectrului solar care corespunde unei lungimi de undă determinate; 2) л o culoare, în sensul de pigment colorat, foarte apropiată de o culoare a spectrului solar fără a fi amestecată cu alte tonuri; 3) la o culoare care poate fi obținută prin amestecarea pigmenților (numită și „culoare primară”); 4) la o culoare pe măsură ce iese din tub, fără a se amesteca cu alți pigmenți. Primul sens este clar definit; al doilea indică mai degrabă un fel de ideal spre care tind pigmenții colorați fără a-l putea realiza exact; ultimele două sensuri au înainte de toate un sens tehnic și sunt relative la starea fabricării culorilor la un moment dat; De exemplu, violetul nu putea fi o culoare pură în acest din urmă sens, deoarece nu putea fi obținută decât prin amestecarea roșului cu albastrul.Progresele chimiei din secolul al XIX-lea au făcut posibilă fabricarea pigmenților violeti care puteau fi utilizați ca atare.
În literatură, puritatea limbajului și a stilului constă în folosirea unui limbaj exact, corect și elegant (uneori termenul se aplică autorilor înșiși atunci când stilul lor are această calitate; această utilizare tinde să cadă din uz). ). Acest termen de limba pură este folosit și în sens filozofic, pentru a vorbi despre limba unei epoci sau regiuni date, fără a amesteca termeni sau răsturnări din altă epocă, sau dintr-un alt dialect al aceleiași limbi.
În toate artele, un stil pur este acela care aparține unui sistem bine definit de forme coordonate, fără a împrumuta forme din alte stiluri; stilul pur se opune stilului compus sau stilului bastard. Se spune, în acest sens, că o biserică este gotică curată. Formele pure sunt forme puternic caracterizate, relativ simple și fără detalii superfine.
>- PURISM/PlIRIST [1].
QUALIA. Plural neutru al adjectivului latin prepelițe folosit ca substantiv în limbajul filosofic: în Cicero qualia înseamnă calități. Filosofia modernă a folosit-o prin simetrie cu cuantele pentru a desemna, din punct de vedere calitativ, unități comparabile cu ceea ce sunt cuantele, unitățile de variație, în ordinea cantitativelor. Termenul qualia a fost preluat de Whitehead și transferat în domeniul estetic de E. Souriau în diferite cursuri și articole și mai târziu în Corespondența între arte (Paris, 1947).
Caliile sensibile sunt definite în această lucrare (cap. XIII) ca „atomi calitativi elementari”; ■■un lucru foarte diferit de senzații, adică evenimentele reale, totale, complexe și singulare care sunt sediul unui anumit organism pozitiv agitat. Sunt esențe pure, calități generice și absolute». Mai mult, aceeași semnificație poate aduce împreună diferite qualia; în acest fel, culorile nu sunt la fel cu luminozitățile, două feluri de qualia pe care vederea le oferă întotdeauna și în mod necesar combinate, dar pe care arta le distinge făcându-le obiectul unei „atenții estetice deosebite”. Simplitatea qualiei, esența fenomenală, nu trebuie confundată cu o simplitate fizică, precum cea a „culorilor pure” pentru un chimist, fizician sau fiziolog.
O clasificare a artelor poate lua drept criterii numărul și natura qualiilor folosite: culori, luminozități, reliefuri, sunete ale vocii articulate, sunete pure etc. O artă precum teatrul le folosește mult; Altele, cum ar fi gravura, ca arta alb-negru, folosesc o parte foarte mica din ele. Corespondențele* dintre arte sunt mai presus de toate posibilități ale acelorași relații între calități de ordine diferite, precum relațiile dintre sunete, analoge cu relațiile dintre culori. AS
> Culoare, Fenomen [ii], Pictorial [ii],
CHIASMA. Cuvântul chiasmus este preluat direct din greaca %KJ|iôç, care provine din litera % și desemnează un aranjament în cruce ca cel al acestei litere. În special, ca termen retoric, chiasmus (și deja grecescul yiopóq) înseamnă: dispoziție de termeni ai membrilor frazei de tip ABBA, corespunzând primului cu al patrulea și celui de-al doilea cu al treilea, care aranjează termenii în sens invers.elementele a două grupe de cuvinte care se regrupează şi se opun. Astfel, „în urma zicerii unui străvechi: trebuie să mănânci ca să trăiești, și nu să trăiești pentru a mânca” (The Mite, actul III, scena I. — Se va observa că „marele om” al cărui nume Valére l-a uitat, continuă la această tendință o ordine gramaticală paralelă și o ordine semantică încrucișată: este nu mai mult).
Vocea de chiasmus este folosită mai ales pentru arta literară. Totuși, prevederile din X se regăsesc în aproape toate art. De exemplu, Răpirea fiicelor lui Leucip (de Rubens) este construită după acest aranjament (s-a întâmplat chiar să se vorbească despre chiasmus în legătură cu această lucrare); Xavier Roussel, la sfârșitul secolului al XX-lea, își construiește majoritatea picturilor în X. Dar o comparație între arte ne va permite să mergem mai departe în esența chiasmului.
În primul rând, este necesar să subliniem că în arte precum pictura și arhitectura, în care elementele există concomitent, dispunerea în X a acelor elemente este succesivă, una după alta; dispoziția sa devine atunci mișcare și cale care trebuie parcursă. Încrucișarea sau chiasmul începe într-o singură direcție; apoi, continuând mereu în aceeași dimensiune liniară ireversibilă (cea a realizării sentinței), se întoarce totuși înapoi, făcând să defileze aceleași elemente, în exemple diferite, în sens invers. Unul dintre avantajele estetice ale chiasmei este, așadar, acela de a trezi atenția, având în vedere ruptura pe care o provoacă această întoarcere acolo unde continuitatea ar fi putut fi monotonă. Încrucișarea marchează momentele importante, evidențiază antitezele.
Dar poate avea și intenții mai profunde. Dimensiunea temporală separase chiasmul literar de aranjamentele X în artele nediacronice; unele arte cu dimensiune temporală, precum muzica, cunosc aceste dispoziții inversate și totuși nu vorbesc de chiasmus. Și este că chiasma, folosind un material semnificativ precum limbajul, permite să dea un aspect sensibil organizării interne a sensului.
De exemplu, chiasma poate corespunde unor structuri simulate. Este atât punctul de plecare, cât și concluzia; deduce, prin cunoscut, ascunsul și necunoscutul originii; în acest fel poate sugera situații precum ineluctabilul, sau așteptarea satisfăcută, sau împlinirea sensului în sine. Victor Hugo, în poemul său despre Dumnezeu, folosește chiasmul:
Și /încordat, pentru sine, у /юг da, rugă și sever,
Că pentru a salva o lume, un calvar a fost suficient,
El a spus: Du-te, fiule! Și fiul său a plecat.
Corneille aplică rar chiasmus, deoarece simulează antitezele construcției paralele. Dar este ușor de observat că, în general, acesta din urmă îl folosește în momentele lirice în care acțiunea este blocată de greutatea simetrică a două forțe antagoniste aproape egale; el
928 / QUID PRO QUO
Paralelismul formei marchează riguros această asemănare în opoziție. Dimpotrivă, chiasma. care inversează mișcarea în loc să o reproducă, se potrivește situațiilor în care opoziția aparentă este susținută de o asimetrie fundamentală. Phylis și Clendre fac schimb de discursuri paralele (Piața Regală, Actul II, Scena a VIII-a), ambele încheind prin chiasme: -Ori nu mă mai iubi, ori nu mai iubește pe nimeni în afară de mine. / ...Prietenia perfectă a unei fete imperfecte», dar Phylis vrea să-l păstreze pe Cleander care se înclină spre Angelica, iar perfecțiunea sentimentului care bate în ea trebuie să depășească defectele inerente condiției ei umane. Iason, un seducător mercurial, a cucerit succesiv „Hypsipile pe Lemnos, în faza Medea” (Medea, actul I, scena I), dar dacă îl abandonează pe Hypsipile pentru Medeea, iar apoi pe Medea pentru Creusa, Medea se va dovedi infinit mai periculoasă în atacul decât dulce și mediocru Hypsipile. Doña Jimena, crezându-l pe Rodrigo mort, este transformată „Dintr-un dușman implacabil într-un amant nenorocit” (El Cid, actul V, scena VI), dar suferința iubitei exista deja sub dușmănia implacabilă, iar transformarea aparentă devine mai presus de toate revelația. a unui adevăr mai profund şi mai autentic.
Toate aceste exemple ne permit să pătrundem în adevărata natură a chiasmului: el constă într-o inversare a traseului temporal prin două grupuri opuse de elemente semnificative care răspund între ele, iar această simetrie temporală și dinamică în formă are o valoare sugestivă în ceea ce privește adâncimea. dinamism.universul sensului.
Chiasmusul este, așadar, în primul rând o resursă literară, dar fără a-și pierde natura se regăsește și în restul artelor temporale. Există în cinema (când ne gândim, de exemplu, la rampa-scării peste care coboară tânăra și apoi urcă cu excelent efect comic în Mama mea e vrăjitoare). Apare și în muzică, deși termenul nu este folosit (la Bach, folosirea unui motiv urmată de forma lui retrogradă, de exemplu, un cromatism ascendent și ulterior descendent, este adesea încărcată de semnificație). AS
> Asimetrie.
O FAVOARE PENTRU ALTA. Termen latin care ia pronumele quid pentru adjectivul quo; Constă în a lua un lucru pentru altul.
În teatru și în literatură, quid pro quo este adesea o procedură comică. Evocarea poate cădea asupra unui personaj (adevăratul Don César de Bazan luat de Don Guritan pentru falsul Don César, Ruy Blas) asupra unei situații (Alcmène și Amfitryon evocă orele trecute); cel mai adesea cade pe un cuvânt sau pe un obiect. Se poate baza pe lumea bufonilor, și este un caz foarte frecvent, dar și pe marele gen comic (ultima scenă a lui Tartuffe).
Găsim și tragicul quid pro quo, precum dialogul dintre Heracles și Admetus din Alcestes al lui Euripide. Procedura este întotdeauna aceea a unei neînțelegeri despre o ființă, un obiect, dar efectul este apoi dureros. HT »• Amuzant, Neînțelegere.
CINTESENTIAL. Adjectiv peiorativ care descrie ceea ce este prea rafinat, excesiv de subtil sau erudit. Se spune mai ales despre un stil și este folosit mai ales în domeniul literar. AS
> Rehnment/Rehnnado.
CVINTETUL. Formație muzicală pentru cinci soliști. Marile capodopere pentru cvintetul vocal au înflorit în Renaștere. Abia la sfârșitul secolului al XVIII-lea cvintetul a căpătat o formă instrumentală paralelă cu cea a cvartetului*, și a fost construit ca acesta din urmă pe sonata* cu două teme. Mai puțin concentrată decât cvartetul, această formație permite probabil mai multe efecte sonore. Boccherini adaugă un violoncel cvartetului care se îmbină în ansamblu; dimpotrivă, Mozart adaugă un clarinet sau un al doilea alto care devine instrumentul principal și oferă posibilitatea unui stil concertant. În ceea ce privește compozitorii moderni, aceștia au scris piese pentru cinci instrumente cu cele mai originale formații, inclusiv un concert cu piston (Francis Poulenc). HEI
RACINIAN. Care posedă caracteristicile tragediilor lui Racine. Ar fi imposibil să reducem munca lui Racine la niște criterii specifice; dar ceea ce este Racinian poate fi definit prin intermediul unora dintre calitățile sale esențiale, fie separat, fie împreună.
La nivel formal ne regăsim la început cu muzicalitatea și armonia versului. Puritatea, simplitatea limbajului îi conferă o măreție fără accent.
La nivel psihologic, analiza subtilă și profundă a afectivității este raciniană. Personajele lui Racine sunt supuse unor pasiuni complete și intense (ambiție și dragoste, în principal). Sunt zdrobiți de soartă. Aceste ființe sfâșiate sunt și ele extrem de sensibile. Rezultatul este o tragedie de modă veche.
În sfârșit, la nivel dramaturgic, construcția dramei raciniene este dedicată exclusiv designului acestor personaje, lucide și impotente în același timp, iar concentrarea lor are aceeași puritate formală care era deja indicată în expresie și în limbaj. . Orice element pitoresc sau anecdotic este aruncat, totul este concentrat pe mișcările interioare; Racinianul este considerat, din acest motiv, clasicul prin excelență.
HT
>• Tragedie, Tragic.
Raționalitate / Raționalitate / Raționalism >•
Motiv
RADIANT. Adjectiv care caracterizează o compoziție (în special circulară) ale cărei elemente diverge de la un centru, precum razele unui cerc.
Arheologia medievală a aplicat acest termen mai ales perioadei a doua a stilului gotic*, care din a doua jumătate a secolului Xin a alungit ferestrele, a complicat decorul și, mai ales, s-a lăudat cu roze polilobate cu structură radiantă. AS
RADIO. Referitor la transmiterea sunetelor prin intermediul undelor electromagnetice. Estetica folosește acest adjectiv doar pentru a descrie operele teatrale transmise de TSF și, prin urmare, primite doar cu urechea, fără spectacol. Acesta este un gen teatral absolut particular, în care acțiunea trebuie să fie inteligibilă doar prin dialog și efecte sonore. Lucrările făcute intenționat pentru această utilizare au fost uneori numite audiodramă. AS
>- Audiodramă.
RAPHAEUANO. Adjectivul Rafaeliano (sau Rafaelesco sau Rafaelista) este folosit pentru a evoca moliciunea,
dulceața, grația blândă a figurilor feminine ale lui Rafael (Madonele Raphaelite). Este folosit și pentru a sugera armonia, liniștea unei scene care amintește de compozițiile magistrale ale pictorului. Rafaeliano este adesea folosit pentru a desemna în pictură apogeul clasicismului*.
NB
RAPSODIE. Etimologic, cântec bătut, adică o succesiune de fragmente luate de ici-colo și înlănțuite.
1 / În Grecia antică, o succesiune de extrase din poezii homerice pe care rapsodul le-a declamat în timp ce se însoțea pe liră sau citără. Rapsodul a fost, mai ales ca interpret, obiectul reflecției estetice grecești; Platon îl plasează în lanțul inspirației* descris în Ion: Dumnezeu inspiră poetul, care inspiră rapsodul, care inspiră publicul.
2/ În prezent, termenul este mai general, deși păstrează ideea etimologică.
În literatură termenul este peiorativ și indică disparitatea unui text sau a unei idei alcătuite din bucăți și fragmente. AS
În muzică, rapsodia este un gen* care ne duce cu gândul la o succesiune de melodii așezate în potpourri. Această formă i-a interesat pe compozitorii care au descoperit bogăția folclorului* din țările lor, pe la jumătatea secolului al XIX-lea (Liszt și Rapsodiile sale maghiare). HEI
RAR/RARITATE. Asta nu se găsește des, este excepțional. Caracterul său excepțional are adesea un sens laudativ (o valoare rară). Un obiect rar, deși nu întotdeauna, poate fi un obiect de artă. Raritatea unei piese de mobilier, a unei gravuri, a unei opere aparținând unui catalog rar al unui anumit pictor, îi conferă o valoare care nu este doar valoarea de piață. Pentru un colecționar*, raritatea este o atracție suplimentară în căutarea lui. Voltaire a spus, însă, «a auzit că frumosul este rar; dar trebuie să știi că totul ciudat nu este deloc frumos.
Folosit la plural, termenul de rarități are un sens analog celui de curiozități*. LF
RĂZUITOR. In arta gravurilor, dispozitivul care pregateste placa se numeste racleta (gravura in negru). c.
RAIONISMUL. Mișcarea raionismului (traducerea cuvântului rusesc Lucism), lansată la Moscova în 1912 de Michel Larionov, a fost codificată de Manifestul raionismului, publicat în І9ІЗ în cartea Le Queue d'âne et la Cible (în care se regăseau și Poezii raioniste în care cuvintele erau folosite ca raze
930 / MOTIV
care mergea în direcții diferite față de o frază de bază tipărită orizontal). Această mișcare (a cărei durată în timp este limitată, până în 1914) își datorează numele termenului de fulger (fiecare urmă de lumină în linie dreaptă sau în bandă). Venind din descoperiri științifice despre radioactivitate, despre razele X și razele ultraviolete, raionismul a dorit să traducă în pictură natura obiectivă a razelor care determină existența unei forme în spațiu. În felul acesta, Larionov -urmat de tovarăşul său Nathalie de Gontcharova- a vrut să picteze noile forme ■■create între formele tangibile şi propria lor radiaţie». Culoarea, element specific picturii, are pentru ea o natură reală, fizică. Larionov îl studiază în intensitate, grosime, rezonanțe, lungime, amplitudine și îl combină cu lumina. Pictura raionistă se bazează, deci, pe variații de aceeași culoare, pe ritmurile și variațiile ei. Raze de lumină contrare sau paralele creează forme-raze tratate în planuri transparente prin intermediul unei culori predominante și a complementelor acesteia (raionismul albastru, raionismul roșu, raionismul galben, raionismul maro...).
Aceste pânze deja abstracte, cu lirism dar fără a face nicio referire la realitatea vizuală, creează noi obiecte imateriale comparabile cu compozițiile muzicale. NB
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I - Definiții
Rațiunea este o formă de gândire caracterizată prin existența coerenței logice și a explicației obiective. Ceea ce este în concordanță cu rațiunea se numește rațional, raționalitatea este calitatea a ceea ce este rațional, raționalismul este aprecierea lui.
Prima cerinţă a raţiunii, coerenţa logică, cere acordul gândirii cu ea însăşi: acelaşi lucru nu poate fi afirmat sau negat simultan; Dacă s-a admis o ipoteză, înseamnă că în același timp ceea ce conține în mod necesar și virtual este acceptat, ceea ce exclude este respins și în ea nu există nimic de luat de părere care să nu fie în conținutul ei sau în opusul ei. Este baza raționamentului deductiv și, de asemenea, fundamentul matematicii și logicii.
Cerința unei explicații obiective este, înainte de toate, aceea a unui acord între elementele constitutive ale realului și, pe de altă parte, relațiile afective ale acestor elemente între ele. Prin urmare, acest principiu este dublu. Pe de o parte, se apreciază că lumea este pătrunsabilă prin inteligență, organizată, că părțile ei au relații între ele pe care le putem înțelege, care ne permit să explicăm faptele. Se admite dreptul de a asuma lumea conform structurilor spiritului uman. Dar, pe de altă parte, ei doresc ca spiritul uman să se conformeze lumii: nu este suficient să te gândești la o relație, la o lege pentru a putea admite că există; pentru a o accepta, este necesar să se verifice dacă este singura compatibilă cu faptele verificate; în celelalte cazuri, sau se respinge dacă este
negate de fapte sau rămânem în îndoială. Pe de o parte, se naște raționamentul inductiv, care consideră faptele ca reprezentând legi, principii generale; dar, pe de altă parte, se naște raționamentul experimental, care este supus fenomenelor. În acest fel sunt create științe care încearcă să cunoască lumea.
Rațiunea se distinge, așadar, de alte facultăți ale spiritului uman precum afectivitatea și imaginația. De asemenea, se distinge de credință, de revelație, de orice cunoaștere care depășește izvoarele spiritului uman.
II 	- Motivul în art
Confuzia dintre ceea ce este altceva și ceea ce este incompatibil și confuzia dintre ceea ce este rațional și ceea ce este real sau chiar ceea ce este obișnuit ne-au determinat uneori să admitem ca evidentă că arta, datorită rolului esențial pe care afectivitatea și imaginația, și anumite categorii estetice precum fantasticul*, magicul* sau oniricul*, prezentând universuri foarte diferite de lumea reală obișnuită, nu au putut dezvălui rațiunea și raționalitatea. Observația și reflecția arată, totuși, că rațiunea are un loc important acolo.
Există deja o căutare de coerență logică în orice preocupare de a face împreună elemente ale unei opere în efectul dorit și, de asemenea, de a nu introduce stângace ceea ce ar fi contrar propriului ideal care a fost contemplat. Se caută explicații obiective atunci când se dorește să înțeleagă de ce lucrul în derulare provoacă satisfacție sau nu, cum ceea ce includem acolo exercită o anumită influență, pentru a putea corecta ceea ce ar fi defect, sau continua într-o direcție favorabilă. . Anumiți artiști o simt mai intuitiv; alții ajung la ea prin raționament; dar chiar și ceea ce nu a fost făcut de rațiune poate fi făcut după rațiune. De asemenea, a fost posibil să se susțină existența unei „frumusețe raționale” în „ceea ce răspunde pe deplin la o condiție dată” și se potrivește atât de evident încât „pare... ca în mod evident perfectă” (Paul Souriau, La belleza rațională, 1904). ).
Pe de altă parte, cerința coerenței logice poate fi aplicată din orice ipoteză, chiar dacă este foarte diferită de ceea ce se găsește în real și obișnuit. Cu singura condiție ca în sine să nu conțină contradicții, ipotezele sunt libere și, în plus, din ele se pot extrage explicații. Acest lucru permite artei să inventeze mult mai multe lumi decât putem verifica și mult mai multe varietăți; logica le conferă o puternică solidaritate internă.
Dar arta nu se limitează numai la diegesele ei*; Nu poți separa ceea ce este propriu-zis artistic și modul de a-l prezenta. Artistul are o nouă libertate de ipoteză și o nouă aplicare a logicii în ceea ce privește lumea reprezentării . Acest lucru se vede clar în gravura lui Escher în care se joacă cu cele trei legi ale perspectivei pentru a crea un univers ciudat, asemănător unui vis, care este, totuși, riguros. Studiind-o, se observă că
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se sprijină pe o axiomă-, ceea ce poate fi prezentat cu aceleași linii este echivalent. În acest fel, făcând coinciderea axelor verticale, se construiesc clădiri ale căror etaje fug în direcții opuse (El mirador). Sau, cum aceeași schemă de perspectivă poate fi interpretată în vid sau în relief, cum perspectiva scufundată plasează foaia mai jos decât ar fi mai sus în obiectul însuși; Puteți stabili trasee de apă sau scări care se încovoaie pe ele însele într-un circuit închis (Urci și coborâți).
>• Science-Fiction [iv], Adevărul.
III 	- Estetica rațională
În mod evident, rațiunea intervine mai întâi în opera studentului esteticii atunci când gândirea lui este expusă și nu contrazisă. Gândirea lui îl face să raționeze lucrările luate ca subiect de analizat, să demonstreze să investigheze, de exemplu, elementele sale funcționale, dispunerea lor și să separe principiile pentru a construi setul de aranjamente posibile. Estetica rațională este cea care nu se mulțumește cu impresii subiective sau idei primite, ci le pune sub semnul întrebării, încearcă să descopere dacă există unele legi în domeniul estetic (nu prin precepte normative, ci regularități în fapte, relații obiective și descriptive) și știu cum ar putea fi verificate. Într-un cuvânt, estetica rațională este aceea în care gândirea caută acele calități descrise de Bachelard în The Rationalist Commitment: un „gând treaz” care are un „ton” problematic, critic, organizator, care vrea să „depășească empirismul” cu „opera”. a experienței prin activitate rațională”, care respinge visul dogmatismului și „care oferă, în consecință, o valoare umană extraordinară”. Marea dezvoltare a esteticii franceze de la sfarsitul secolului al XIX-lea a fost in general in acest sens. AS
> Experimental, Situație dramatică, Structuralism.
RATIUNEA POETICA. Una dintre gânditorii care a încercat să propună un motiv poetic cu mai multă intensitate este María Zambrano. Căutarea „logos-ului ascuns” sau rațiunilor fundamentale începe la María Zambrano de la o atenție la acel adevărat caracter al cuvintelor, fie că sunt revelație, poezie sau metafizică. O atenție radical artistică, un efort de a descifra sau de a urmări urma lăsată de un mod de existență realizat din convingerea că omul s-a bucurat de o viață diferită. Arta și poezia își găsesc rădăcinile în această convingere și în nostalgia acelui timp pierdut. Poezia este, pentru María Zambrano, discursul care menține vie această dorință de reconciliere, dorința de a avea ceea ce nu a fost niciodată avut. Poezia acoperă angoasa care precede creația.
În Filosofie și poezie, María Zambrano și-a prezentat cea mai completă tematizare asupra locului acestor două discursuri care s-au întâlnit față în față.
istoric, dar care sunt și conștienți de insuficiența lor reciprocă. Este semnificativ faptul că María Zambrano în „A modo de prologo”, realizat în 1987 pentru reeditarea operei, își reafirmă preferința fundamentală pentru zicala poetică, utopia cuvântului original: ea înțelege prin Utopie frumusețea inalienabilă.
Poezia nu este resemnarea sau dorul de ceea ce va urma, ci unitatea prezentă și încredințată: logosul poeziei este pentru consum imediat, zilnic; „coboară -spune María Zambrano- zilnic asupra vieții, atât de zilnic încât, uneori, se confundă cu ea”. Poezia se diferențiază de imobilitatea filozofică, de dispoziția ei într-un loc care trebuie accesat. Poezia este oferită cadou. Tot ca o prăbușire, ca o beție infernală care apare doar la cei care sunt definitiv disperați, cufundați în chin*. Viața poetului, afirmă María Zambrano, este neapărat rătăcitoare, pură să suporte intensitatea și stingerea momentului, bucuroasă să se agațe de dispersie.
Ceea ce uită filosoful este posibilitatea de a trăi după trup, aceasta este cea mai puternică formă de perversiune a logosului pe care o conține poezia, aici se află nemurirea ei. Viața după trup scapă de vicisitudinile sufletului platonician, dar nu cade din nou pe un atașament elementar față de propria carne, mai degrabă reia forma anevoioasă a iubirii platoniciene, cunoaștere ca pregătire sau mod de a muri; astfel, poezia este, după Maria Zambrano, trăind în carne și oase, adâncindu-se în ea, cunoscându-i angoasa și moartea.
Una dintre întrebările care traversează cel mai insistent textele Mariei Zambrano este aceea a visului ei poetic: „Nu ar fi posibil ca vreo poezie de zi norocoasă să culeagă tot ce știe filosofia, tot ce a învățat în depărtare și fără îndoială, să-și fixeze lucid și pentru totdeauna visul?». Visul poetic ia naștere din drama culturii moderne: lipsa inițială a contactului dintre adevărul rațiunii și viață. În desfășurarea filozofică a rațiunii, disperarea adevărului și răzvrătirea vieții au crescut în paralel. Violența „reformatoare” a rațiunii filosofice a cerut, ca răspuns, apariția celeilalte rațiuni care pretinde că viața și adevărul sunt înțelese fără umilință.
Mărturisirea este unul dintre genurile literare în care viața ia cuvântul, dezvăluie o tensiune temporară. Paradoxal, timpul real care actualizează mărturisirea este promisiunea unui alt timp diferit de prezentul care ne chinuie, este o manifestare a dorințelor care se ascund și în artă și filozofie. În parte, María Zambrano oferă o caracterizare pentru acest timp real care ne raportează la o altă temporalitate: că timpul mediator este timpul memoriei, a venirii și a merge pentru a salva ceea ce zace în uitare.
Gândirea pură receptivă a Mariei Zambrano ajunge să se arate ca o cunoaștere a timpului. Motivul fundamental se întoarce la origini. În această inițiere la original, frumusețea este aranjată ca un semn, o prezență care strălucește
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într-o singură clipă. Timpul mediator după care se dorește este un timp care se consumă fără să lase reziduu, o temporalitate fără tranzit. Aici rațiunea mediatoare stoică sau pitagoreică sau rațiunea vivificatoare este nu numai necesară, ci se cere rațiunea poetică, care este a fi și a nu fi, tăcere și cuvânt. Cuvântul dorit este „buldogul scufundat” care strigă în rațiune, convingerea îngropată că altceva decât noi înșine poate fi recuperat. CF
REACŢIE. În general, acțiune înapoi. Cu toate acestea, termenul este folosit în estetică mai ales în două sensuri speciale.
I - Acţiune provocată de un stimul la un subiect
Aici, reacția este modul în care subiectul reacționează la un fapt estetic, o operă de artă care provoacă în el impresii, gânduri, comportamente... Estetica experimentală studiază reacția subiecților observați în situații reglementate de experimentator.
> experimental.
II - Acțiune inversă a unei acțiuni precedente
Aici nu mai este vorba de reacția la, ci de reacția împotriva. Este, în estetică, opoziţia cu o formă de artă, de literatură, cultivată anterior. Uneori reacția este simpla consecință a sațietății care ne face să respingem ceea ce se vede prea mult, se aude prea mult. De asemenea, se întâmplă ca o formă de artă să dispară și să nu mai producă lucrări originale, ci doar imitații a ceea ce era o noutate la vremea ei și devine imediat banal. În fine, ca toate formele de artă, pentru a-și atinge propria perfecțiune, ea lasă deoparte ceea ce îi este străin și de aceea se simte o anumită lipsă, o nevoie de restabilire a unui echilibru, arătând interesul estetic a ceea ce respinsese. . În felul acesta, exuberanța barocului* dă naștere unei nevoi de ordine și măsură, în timp ce rigoarea clasicismului* și aprecierea lui a universalului face să se aspira la varietatea singularităților și la impulsul vag al pasiunilor; Prin urmare, un romantism ridică necesitatea unei forme stricte și a unei rezerve asupra sentimentelor personale, dar impasibilitatea parnasiană și cultul lui formei clare provoacă o aspirație către misteriosul și libertatea fluidă a simbolismului* etc. AS
> Re< splina M
REAL / REALITATE. Ceea ce există de fapt în act este real (spre deosebire de pur și simplu posibil) și care există în sine și nu numai în reprezentarea pe care o are altul despre el (spre deosebire de imaginarul și fictivul care există doar în imaginație, înfățișare și iluzoria, care este o aparență care nu este de acord cu natura intrinsecă a ceea ce se manifestă într-un mod înșelător). Realul este ansamblul a tot ceea ce este real, luat la nivel global. Realitatea este calitatea a ceea ce este real sau a
set de tot ceea ce prezintă calitate similară.
Dar când poți spune că ceva există cu adevărat? Problemă metafizică serioasă. Se știe zicala filozofiei chineze: «Aseară am fost fluture și acum sunt Tchouang Tseu. Tchouang Tseu a visat că este un fluture sau eu sunt un fluture care visează că el este Tchouang Tseu?»
Problema este aceea de a alege un referenţial al existenţei. Estetica recunoaște două diferențe:
Prima este lumea căreia îi aparține artistul, publicul său, opera ca obiect sensibil. Este lumea în care participăm cu toții. Este real pentru noi în măsura în care pentru noi este de la sine înțeles și ale cărui elemente nu au nevoie de noi pentru a exista. Numai în raport cu ea există reprezentarea noastră a imaginarului sau fictivului. Tot realismul se referă la el. Am luat-o acceptând-o așa cum este și nu o putem modifica decât ținând cont de natura și de legile sale; acestea se impun artistului atunci când realizează o lucrare, adică îi dă existență în această lume reală. In acest fel, o arhitectura de vis poate ignora greutatea sau rezistenta materialelor, un arhitect care executa o lucrare reala fiind nevoit sa tina cont de aceste considerente; la fel cum pictorul estimează proprietățile pigmenților de colorare pe care îi folosește etc. A face o lucrare înseamnă a o face să existe pe deplin în această lume reală, fără a lăsa nicio parte nedeterminată; în timp ce singura lucrare visată poate păstra zone întregi fără natură exactă; și de foarte multe ori, atunci când o faci, îți dai seama de problemele pe care este esențial să le rezolvi.
Dar estetica cunoaște și o altă clasă a realului, și este realul diegetic, pe care îl are ca referință! universul propus sau prin lucrare. Distincția dintre ceea ce este real în această lume și ceea ce este ireal în ea stă la baza oricărei comedii a erorilor, a oricărei utilizări estetice a personajelor mincinoase sau înșelătoare, a unei iluzii, a oricărei recunoașteri a unui personaj în principiu... luat pentru cineva . cine nu a fost etc.
AS
>- Diegeza, Existenta, Rialismul, Adevarul.
SPORIRE. Termen de pictură pe care estetica l-a extins ulterior la toate artele: un element care servește la trezirea unei opere care fără ea ar fi părut puțin plictisitoare sau grea, somnolentă sau somnorosă. Este micul detaliu viu, pensula de culoare sau lumină, „cuvântul” care reînvie și scoate în evidență întregul. Îmbunătățirea trebuie, deci, ca o funcție, să indice întregul; nu ar fi indicat să dezechilibrezi sau chiar să-l ucizi concentrându-ți toată atenția asupra ta. Din acest motiv, folosirea îmbunătățirii cere întotdeauna de la artist finețea unei alegeri judicioase. AS
> Îmbunătățiți.
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REALISM
I - Istoria termenului
Cuvântul realism, termen inițial pentru filozofie (în care, de altfel, avea multe sensuri), a trecut în domeniul estetic și a căpătat un nou sens în jurul primei treimi a secolului al XIX-lea. În 1833, criticul de artă Gustave Planche l-a folosit pentru a desemna o artă care nu provine din imaginație sau intelect și se limitează la cea mai meticuloasă observație a realității. T. Thoré și Théophile Gautier au folosit imediat termenul cu o conotație peiorativă. Scriitorul Champfleury, în prefața cărții sale de articole Realism (1857), scrie: „Acest lucru a fost favorizat de mișcarea din 1848 în care realismul a ajuns să întâlnească diferitele religii în -isme el însuși a folosit termenul cu Bookings; înainte, a preferat să folosească „sinceritatea artei”, „a mișcării care riscă să fie acuzată de realism, accept pericolul” (produsese deja literatură clar realistă cu romane precum Chien-Caillou în care descria, de exemplu, în două coloane „mansardele poeţilor” opuse „mansardelor regale”). Însuși Courbet, în manifestul său Le Realismo, publicat cu ocazia expoziției sale personale într-o barăcă în 1855, afirmă că i s-a impus titlul de realist „așa cum titlul de romantici a fost impus bărbaților din 1830”, dar a ajuns să accepte această etichetă, din care a făcut un steag. Cu toate acestea, doar puțin mai târziu, când termenul de realism s-a bucurat de mare succes în desemnarea acelei mișcări picturale și literare dezvoltate între 1848 și 1890, este atunci când istoricii de artă sau literatură au folosit termenul cu privire la pictorii sau scriitorii antici. Cuvântul, inițial controversat, a devenit neutru și pur și simplu confirmă existența anumitor tendințe indiferent de vreme. A fost luată chiar drept insignă de o mișcare creată în Rusia în 1920, care nu avea nimic de-a face cu cea a secolului XX.
Termenul de realism este, așadar, polisemic, și deja în plin dispută cu realismul (în jurul anilor 1850-1860), autori precum Champfleury sau Baudelaire s-au plâns de confuzia pe care o presupun diferitele semnificații. Prin urmare, poate fi dată o definiție a realismului, dar mai întâi trebuie definite diferitele semnificații.
II - Realismul definit ca observare a realității, spre deosebire de imaginarul idealizat și mai ales convențional
Realismul se caracterizează, după primii săi teoreticieni, printr-o direcție a atenției artistului care încearcă mai presus de toate să facă o artă vie; intenţionează să traducă obiceiurile şi ideile vremii sale de pictor şi de om. Champfleury spune că realiștii din literatură sunt Dickens, Thackeray, Gogol... pentru că „gândurile și condeițele lor sunt îndreptate spre observarea unui fel de fatalitate”. În acest sens, Baudelaire îi clasifică pe artişti drept „imaginativi” şi „realişti” (cf. Salonul său din 1859) şi nota sa către Crépet De vreme ce există realism). rea-
Gata este, deci, cel care nu caută evaziunea, fictivul, irealul, ci vrea ca ființe și lucruri să defileze în opera sa așa cum le vede.
Această definiție vine să implice mai multe caracteristici. În principiu, realismul este relativ obiectiv. Baudelaire o consideră ca fiind o finalitate. „Vreau să reprezint lucrurile așa cum sunt sau așa cum ar fi presupunând că nu am existat” (a încheiat el cu această eliminare a personalității artistului, ceea ce ne conduce să reducem opera la simple elemente de informare, și să minimizăm importanța compoziție). Cu toate acestea, Champfleury răspunsese anterior că o operă nu poate fi identică cu realitatea însăși, întrucât realitatea este continuă și fără limite; artistul este neapărat prezent în operă, fie și numai datorită modului său de a decupa și încadra un fragment de realitate: «Reproducția naturii de către om nu ar fi niciodată reproducere sau imitație, ci întotdeauna interpretare... Cei mai profani susținători ai Realitatea în artă a susținut întotdeauna că există o alegere care trebuie făcută în natură... romancierul alege un anumit număr de fapte... le grupează, le distribuie și le încadrează.» Mai presus de toate, trebuie să reținem ideea că realismul încearcă să arate faptele înainte de a se arăta. Despre Balzac sau Flaubert, luați adesea drept scriitori realiști. Opunând Art Near Life cu Art Far From Life („viața” desemnează aici viața personală a artistului), Charles Lalo le numește „obiective de 80 la sută”. Baudelaire, în acest sens, vorbise de „pozitivitate”. Pictorul realist este înainte de toate un pictor care vrea să reacționeze sincer la ceea ce vede.
De aici rezultă o altă caracteristică: realismul are o latură modernistă și este un martor al timpului său (spre deosebire de romantismul medieval sau fantastic, sau clasicismul atemporal sau anchilozant). Pictorii realiști au știut adesea să facă o categorie estetică a efemerului, dedicându-se pictării scenelor cotidiene ale realității sociale a momentului. În arta contemporană, diverse mișcări, precum Noul Realism, Hiperrealismul*, Noua Obiectivitate, acordă o importanță considerabilă obiectelor din mediul nostru nou industrializat.
Astfel, crearea termenului de realism în secolul al XIX-lea este de înțeles, în timp ce preocuparea pentru traducerea realului în artă, de a fi adevărat și să nu mai fie fals sau convențional, ar veni de mult în urmă: au vorbit, din acest motiv, a naturii. , firesc, când realul din jurul nostru nu se reduce doar la natură, ci conține și tot ceea ce a creat omul: obiecte manufacturate, peisaje urbane, situații sociale. Pe vremea lui, Diderot, apărătorul „naturii” insistase asupra urmelor lăsate de om din cauza ocupațiilor sale și a mediului său, lucru de care pictorul trebuie să țină cont. Se apreciază diferența dintre realism și naturalism la sfârșitul secolului al XIX-lea (Zola etc.): naturalismul acordă întâietate fiziologicului, uneori ereditarului, pe care realismul îl respinge însă ca obiective prioritare. Ei bine, a treia ca-
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caracteristică specifică a realismului în acest sens II, realismul este o acceptare a traducerii în artă a fiecărui aspect al realității. Dacă pictorul și scriitorul trebuie neapărat să aleagă ceea ce vor expune în lucrările lor, este și adevărat că nu vor să aleagă doar ceea ce este nobil, grațios, elegant etc. Aceasta ar fi, de fapt, oferirea unei imagini dezechilibrate și, prin urmare, falsificată a realității. Anumiți realiști s-au amestecat în aceste preocupări morale, politice sau umanitare; astfel, pentru Courbet, realismul este în esență o „artă democratică”. Dar esențial este că pentru realism nimic din realitate nu este nedemn de artă, întrucât arta acceptă totul în integritatea sa. Courbet nu ezită să picteze viața claselor inferioare dominate de muncă (Tăietorii de pietre. Ascuțitorii). Pânza sa monumentală The Burial in Omans (1850, Muzeul Luvru), în care pictează portretele sătenilor cu adevăr și demnitate, a stârnit un mare scandal. Îndrăzneala lui constă în a picta cu cea mai mare sinceritate posibilă scene de obiceiuri în care actorii aparțin celor mai defavorizate clase. În acest sens, Caravaggio (căruia Courbet îi datorează foarte mult), Zurbarán, Le Nain, La Tour, Bourdon, Chardin... scriitori precum Scarron (Romanul comic) sau Furétiere (Romanul burghez) se dovediseră deja a fi pictori realiști...
Există o tendință eronată de a crede că realismul, în acest sens II, are o predispoziție spre urâțenie, grosolănie, vulgaritate. Pictorul realității poate, fără să o trădeze, să o vadă cu multă tandrețe și chiar cu poezie. Nu este o contradicție să vorbim despre realism poetic. Termenul a fost folosit în special în ceea ce privește filmele franceze sau italiene care descriu cu delicatețe și cu adevărat viața obișnuită a unor oameni foarte modesti; dar anterior tendințe similare existau în artă și literatură; a participat și muzica, și o putem exemplifica în Louise, de Gustave Charpentier, o lucrare adesea considerată tipică a realismului în arta muzicală.
> Naturalism.
III 	- Realismul definit prin importanța privilegiată acordată a ceea ce, în realitate, contrastează cu un ideal
Acest sens este, din anumite motive, în opoziție cu cel anterior, întrucât există o alegere sistematică a anumitor aspecte ale realului și chiar exagerarea acestor aspecte. Prin urmare, poate părea ciudat că termenul de realism este încă folosit aici; ar trebui să inventeze altul sau să se mulțumească cu acesta din lipsă de ceva mai bun. Dar putem cădea în inconsecvențe și amestecăm cele două sensuri. Acest sentiment ///are, pe de altă parte, două varietăți.
/ /Realismul ca exagerare a elementelor care contrastează în realitate
Pictorul realist exagerează uneori un detaliu care l-a emotionat deosebit; i se întâmplă exact ca și cum ar fi un vizionar: Daumier, observând fix realitatea socială a timpului său, fanteziile
tasmagoriza. De foarte multe ori s-a auzit că The Reaper (1936) al lui Hendrik Chabot este realist, deși este mai degrabă expresionist, oarecum caricatural și oarecum halucinat datorită ritmului puternic rustic al personajului, pe cât de plauzibil în deformarea sa, pe atât de brutalizat de muncă și căldura.
2/ Termenul ca preeminență a trivialului
Tot în acest moment ar fi de dorit să existe un alt termen pentru a evita confuzia cu sensul //. Dar gustul anumitor autori sau artiști pentru urâțenia grosolană sau patologică nu îi împiedică în niciun caz să aprecieze valoarea unor lucrări care se ciocnesc cu sensibilități delicate. Putem refuza să-i recunoaștem pe Rabelais sau Swift drept mari scriitori?
IV 	- Realismul ca modalitate de prezentare a diegeza in asa fel incat sa ofere o impresie intensa de realitate
Această semnificație este absolut diferită de cele anterioare, deoarece nu definește realismul prin obiectele sale, ci prin formă. El se opune modurilor stilizate și convenționale, precum și difuzului, vaporosului, irealului eteric și anumitor forme ale ficționalului. În artele plastice, este o artă figurativă care caută să potrivească cât mai mult percepția operei cu ceea ce ar fi percepția scenei reprezentate, și să dea impresia că ne aflăm în fața unei scene reale. Din acest motiv, acest tip de realism este perfect compatibil cu neobișnuit (Pierre Roy, The dangers of the stairs) și chiar cu fantasticul (de la anumite ticăloșii medievale la tritoni sau inorogul lui Böcklin). În literatură, realismul este accentuat mai ales în menționarea detaliilor materiale implicate în trăirea evenimentelor, chiar și cele mai fictive sau magice. În felul acesta, Durmart Galul, eroul unui roman curtenesc și magic, trebuie să-și plimbe el însuși calul -pentru că nu are scutier după luptă-.Acest tip de detaliu ne face să pătrundem în universul operei, în timp ce acele aventuri. filmele, în care caii, după o lungă cursă, apar la fel de proaspeți ca și când tocmai ar fi părăsit grajdul, sunt destul de ireale. Literatura are și un stil realist în felul în care face personajele să vorbească. În teatru, realismul spectacolului este legat de noţiunea de iluzie*.
> Adevărat.
V 	- Realism social
Termenul de realism desemnează aici o alegere a temelor (derivată din sensul II) și în același timp un anumit stil (apropiat de realism în sensul IV); De asemenea, desemnează doctrina care ordonă artiștilor, scriitorilor, pictorilor și realizatorilor de film, în numele Niaxismului, să adopte un stil. Realismul social are în primul rând, și implicit, o funcție glorificatoare: munca și muncitorii trebuie reprezentați, și mai presus de toate, „eroul sovietic” într-un mod mereu favorabil. Ei bine, și este o altă caracteristică a acestei forme
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a realismului, admite în același timp o supunere a artei față de realitate, care trebuie reprezentată fidel, și o influență a artei asupra realității care ajunge să o modeleze (arătând astfel o realitate în funcție de ceea ce a fost reprezentat). Uneori, acest lucru nu se întâmplă fără un dezacord cu realitatea preexistentă. În acest fel, cineastul Poudovkine, într-o conferință la Institutul de artă și arheologie al Universității din Paris, a clasificat filmele istorice din trei tendințe: o tendință „americană”, care este un simplu pretext pentru a prezenta un costum și o etapă. de suplimente; o tendință „franceză”, care își propune să prezinte o imagine cât mai fidelă a trecutului; și tendința realismului socialist (în afara căruia, în URSS, un film este „întotdeauna rău”), care încearcă să dea ideea trecutului pe care oamenii de astăzi trebuie să o aibă pentru a-și ghida corect acțiunea. Realismul socialist dezaproba tendintele "formaliste". Pentru el, esential este in continutul operei si nu in cautarea formei. Poate apărea o dificultate în ceea ce privește muzica, deoarece se intenționează o artă reprezentativă. Muzica realistă a oferit un conținut, fie prin muzică de program (Leningrad, de Chostakovitch; Stalingrad, de Miaskovsky) sau recitare muzicală (exemple interesante la Prokofiev), fie prin muzică imitativă (Mossolov, Steel Foundry). Fie prin muzica de operă sau de film.
>- Marxist (estetic).
VI - Realismul plat din 1920
Trebuie să separăm acest sens care nu are nimic de-a face cu precedentele. În 1920, frații Gabo și Pevsner au creat mișcarea Realism în Rusia , despre care au publicat manifestul cu afișe pe străzile Moscovei. Această mișcare nu caută realitatea aparentă a obiectelor, naturii sau scenelor sociale, ci este văzută ca o căutare a realului ca obiect al cunoașterii. Potrivit lui Gabo și Pevsner, influențați de recentele descoperiri științifice, realul nu rezultă din percepția vizuală a obiectelor, ci mai degrabă este o geneză dinamică a formei. Este, așadar, o depășire a bazei vizuale brute. Artiștii plastici trebuie, așadar, să încerce „să facă vizibil invizibilul” prin crearea de noi obiecte plastice care să permită privitorului să devină conștient de geneza formei în spațiu și timp. Atunci aceeași realitate ar fi obiectul plastic și ar fi chiar mai real decât ceea ce numim în mod obișnuit real.
NB/AS
REALIZARE, Acțiune de a realiza, adică de a aduce ceva la o existență materială eficientă. Ce s-a făcut în acest fel.
Realizarea dă deplinătatea sa operei de artă. O eliberează de autorul său, întrucât opera, odată transformată într-un obiect material în afara gândirii autorului, nu mai are nevoie de el pentru a exista; autorul poate dispărea fără prin aceasta
munca dispare. Realizarea asigură existenţa în act, precis şi total determinată, a tuturor părţilor operei, atunci când singura intenţie a autorului, sau imaginea pe care acesta o avea despre lucrarea de făcut, putea lăsa părţile vagi şi goale. că nu s-a reprezentat mental clar. Dându-și seama, devine conștient de astfel de insuficiențe, conștientizarea fiind un factor de invenție. Mai presus de toate, estetica secolului XX a insistat asupra rolului esențial al producției și a arătat, de asemenea, că arta nu poate fi redusă la gândirea autorului și că nu este doar ceva mental. Portreticul, spune Alain, «nu poate avea ca proiect toate culorile pe care le va folosi în lucrarea pe care o începe; ideea îi vine în timp ce o execută... Gândește-te la munca ta, da, adevărat; dar te gândeşti doar ce este: fă-ţi, atunci, treaba». 	AS
> Creativitate, efect, voință.
SPORI. Este doar un termen de estetică în sensul de a da mai multă vioiciune, strălucire sau relief, fie în sensul său propriu, fie figurat. Ceea ce este folosit pentru a îmbunătăți un întreg sau o parte a operei nu este un scop în sine, ci mai degrabă ceea ce contribuie la a-i da valoare. 	AS
>■ Trăsătură.
SCOATE IN EVIDENTA. propriul simț
Nu este folosit in estetica.
II - Sensul figurativ
Indică faptul că creatorul sau interpretul unei opere dorește să atragă atenția privitorului asupra unei părți specifice, adesea foarte mici, a acestei lucrări. Într-un mod general, artistul accentuează un anumit element al compoziției atunci când interpretează pentru a indica sau sublinia o accentuare a formei sau a volumului în sculptură și arhitectură, importanța mai mult sau mai puțin a unei linii, a unei suprafețe sau chiar a unui volum, o culoare, o valoare sau o nuanță în pictură. Se spune și în muzică în modul mai mult sau mai puțin accentuat în care un interpret interpretează un fragment sau un pasaj al unei opere. În cele din urmă, se spune de obicei în cusut pentru a indica faptul că linia unei rochii este aproape de corp.
Poate fi peiorativ atunci când insistența se opune discreției. Astfel, se va putea vorbi în teatru sau în literatură despre o comedie accentuată.
c.
> Suport
REÎNCĂRCAT. I - Acela la care s-a adăugat ceva la momentul nepotrivit. Înțeles puțin folosit de estetică. Utilizarea crescută, retușată este mai frecventă.
> Retușați.
II - Prea încărcat. Termen peiorativ, dar în acest caz trebuie să știi de unde începe exagerarea. Se spune despre un desen, despre o compoziție decorativă, că sunt supraîncărcate; a intrigii unui roman sau a unei piese de teatru, care
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este supraîncărcat cu incidente când un număr mare de elemente împiedică întregul și nu face posibilă distingerea clară a formei generale, a liniilor principale ale structurii. AS
III - Tot în sens peiorativ, desemnează tot ceea ce, mai ales în materie de îmbrăcăminte, presupune un abuz vizibil: o uniformă supraîncărcată cu decorațiuni etc. Dar termenul a fost folosit vreodată într-un mod pozitiv, evocând aspectul său de diversitate strălucitoare, inventivitate, chiar truculență. Este probabil ca însăși fonetica cuvântului, care ne poate face să ne gândim la gălăgie* și zgomot, să influențeze valoarea sa expresivă. ESTE
>■ Pitoresc.
RECEPȚIA (estetică). Estetica receptării (Rezeptionsästhetik') este un curent de critică literară născut în Germania, la Universitatea din Constanța, la sfârșitul anilor șaizeci. Estetica recepției este fundamental o critică hermeneutică, ale cărei postulate teoretice se bazează pe filozofia hermeneutică a lui Gadamer, profesor al celor doi critici fondatori ai esteticii recepției, Hans Robert Jauss și Wolfgang Iser. Totuși, așa cum declară însuși Jauss, „estetica receptării nu este o disciplină autonomă, axiomatică, capabilă să rezolve toate problemele, ba mai mult, este doar o reflecție parțială asupra unei metode care este deschisă adăugării și depinde de cooperarea cu alte discipline. Într-adevăr, acest curent de critică literară are influențe din școli foarte diferite, din istoricism își asumă (spre deosebire de formalism) istoricitatea faptelor și a cercetătorului. Relația cercetător/obiect corespunde concepției operei literare ca document, monument și semn sau structură numită (Appellstruktur, pentru Iser). Estetica receptării analizează problemele relativității istorice și culturale, deoarece se bazează pe credința în mutabilitatea obiectului de-a lungul unui proces istoric. Totuși, față de istoricismul secolului al XIX-lea, estetica receptării se diferențiază prin pretenția sa de a crea judecăți de valoare, de a constitui un curent critic de valoare. Perioada criticului este fundamentală pentru constituirea obiectului estetic, întrucât este perioada care decide care opere din trecut supraviețuiesc ca literatură și care nu. În acest sens, asemănător cu Jauss, estetica receptării gestionează atât obiectivismul istoric, cât și clasicismul, înțelegând clasicismul ca o concepție a literaturii care susține prezența atemporală a marilor opere literare.
Acest curent critic preia din hermeneutică ceea ce Jauss a numit „diferența hermeneutică” dintre înțelegerea anterioară și actuală a unei lucrări. Pentru a obține „diferența hermeneutică” (care ar fi un fel de „distanță istorică”), aceeași metodă poate fi folosită pentru întregul domeniu de cercetare (fie el științific sau umanist).
Are și datorii cu structuralismul. Estetica recepției studiază mai întâi relațiile, încearcă să recunoască sistemele sincrone, apoi le compară cu altele. Studiul trece de la o dimensiune sincronă la una diacronică prin ceea ce Jauss a numit „tăiere sincronă”. În acest sens, el pune sub semnul întrebării structuralismul pentru tendința sa aistorice. O diferență evidentă cu școala structuralistă este diferențierea pe care receptarea o stabilește între artefact și obiect estetic. Teoria recepției își concentrează atenția asupra artefactului, deoarece obiectul estetic, care este punctul în care artefactul și cititorul se întâlnesc, este variabil. Urmând structuralismul dinamic al lui Mukarovsky, faţă de care estetica receptării îi datorează o oarecare datorie, am putea defini concepţia de variabilitate a operei de artă în funcţie de estetica receptării: «Operea de artă se manifestă ca semn în structura sa interioară. , în relația sa cu realitatea și, de asemenea, în relația sa cu societatea, cu creatorul ei și cu receptorii ei».
Pe de altă parte, relația pe care recepția o întreține cu semiotica este evidentă, în aplicarea acesteia a conceptului de semn și în recunoașterea ei a unei pluralități de coduri.
În cadrul celor doi fondatori ai Reception Aesthetics, Jauss și Iser, există diferențe. Jauss apare ca istoric literar, Iser ca hermeneutician. Pentru Iser, conceptul de nedeterminare, de deschidere a operei de artă, este fundamental; Tocmai această deschidere permite prezentarea diferitelor situații care sunt completate de cititor. Deschiderea textului este eliminată prin actul lecturii. Pentru Hans Robert Jauss, tocmai această nedeterminare este cauza diferitelor atribuiri de sens ale operei de-a lungul timpului. Un concept de bază în Jauss este «orizontul aşteptărilor (Erwartungshorizont), care include sistemul, norma, distincţia dintre literatură şi societate. Reconstituirea acestui orizont este una dintre sarcinile receptării și servește drept punct de referință pentru construcția sistemului literar. Această reconstrucție permite cunoașterea operelor de artă care sunt inovatoare și se abate de la normă. Pentru Jauss, cercetarea trebuie să descopere cum se schimbă poziția unei opere odată cu apariția altora noi, trebuie să explice și existența unor prejudecăți extraliterare istorice și culturale care condiționează receptarea operei, „ca o meta-interpretare care este are caracterul de stare-diagnostic al conștiinței contemporane» (Iser în Jauss). Este vorba, așadar, de analizarea relației dintre opera și efectul ei, dar fără a uita „medierea conștientă a sensului trecut și prezent” (Jauss).
Universitatea din Konstanz publică studiile școlii de primire în revista Poetik und Hermeneutik. Este un curent critic care a avut un mare impact încă de la apariția sa imediată, extinzându-și postulatele și în alte domenii ale esteticii și semioticii sau teoriei comunicării. ARS
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RECEPTIUNE / RECEPTIVITATE. Preluat din germană, extins mai ales de cartea lui Hans Robert Jauss; Pentru o estetică a receptării (1978), folosirea termenului de „recepție” este recentă în estetică. Totuși, se pot distinge două estetici ale receptării (teoriile receptivității, analiza modului în care anumite lucrări au fost receptate în momentul apariției lor și în cursul istoriei; exemple: Kant, M. Dufresne, HR Jauss) și estetica producției (teorii ale creației, analiza genezei operelor din punctul de vedere al artistului și/sau al vremii; exemple: K. Fiedler, Th. W. Adorno, R. Passero n).
Ceea ce caracterizează receptivitatea estetică este libertatea fundamentală: ea nu poate fi refuzată nimănui care este sensibil și disponibil în fața unei opere de artă. De ceva vreme s-a insistat asupra caracterului creator al receptivității; este o « creație dirijată», în ciuda tuturor, secundară în raport cu cea care a dat naștere operei, dar care poate genera la rândul său o altă operă sau o altă interpretare originală. Estetica receptării măsoară caracterul inovator al unei opere prin modul în care aceasta se confruntă inițial cu „orizontul așteptărilor” publicului vremii sale.
RR
REŢETĂ. Formula unui procedeu de acțiune reproductibilă, permițând atingerea cu deplină certitudine la un anumit rezultat. În estetică, termenul este în general peiorativ sau, cel puțin, este folosit cu o condescendență uneori amuzantă: efectul rețetei este banal și fără originalitate. Dar faptul că rețeta este operativă (mai ales atunci când prin intermediul ei o anumită reacție este provocată în mod voluntar de către public) arată că unele cunoștințe de anvergură generală care pot prezenta interes trebuie folosite într-un mod mai mult sau mai puțin empiric. 	AS
RESPINGERE. Acest cuvânt are doar două semnificații în estetică:
I - Respingerea ritmică
Constă în trecerea unui cuvânt care aparține din punct de vedere gramatical sau prin înțelesul său unui prim hemistiqion sau unui vers, dincolo de cezură sau de începutul versului următor (în acest caz este vorba de înjambment*). Așteptarea pe care o implică găsirea cuvântului necesar pentru început face ca, în cele din urmă, acest cuvânt să capete o valoare mai mare. Respingerea este deci o zeugma.
> Zeugma.
II - Respingere, reacție negativă
Se disting două clase:
1/ Reacție spontană de opoziție; în acest fel, nu se admite o formă de artă propusă, o operă de artă -sau care se pretinde a fi astfel-. Această respingere este uneori vădit estetică: respingerea vandalismului, a degradării unui peisaj frumos, a unei lucrări eronate, plane, nesemnificative. Cu toate acestea, factorii anestezici sunt adesea amestecați
cos: respingerea neobișnuitului pur și simplu pentru că este, respingerea a ceea ce nu face parte din gusturile personale sau a ceea ce evocă asocieri enervante de idei.
2/ Reacție provocată, în estetica experimentală, în experiențele de alegere. Un subiect i se prezintă două obiecte estetice dintre care trebuie să aleagă unul și să îl respingă pe celălalt. În anumite experiențe, el se întreabă doar: „Pe care dintre cele două îl preferi?”; dar atunci trebuie avut grijă ca respingerea să nu constituie neapărat o judecată disprețuitoare: obiectul este respins doar în raport cu celălalt. Pe de altă parte, criteriile de selecție nu se bazează întotdeauna pe aceleași calități; De exemplu, la alegerea între două secvențe muzicale, anumiți subiecți le-au preferat pe cele care păreau „plăcute”, „armonioase”, „coerente”, alții le-au respins în ciuda faptului că le-au recunoscut calitățile pentru că erau „prea previzibile”, „banale”, „neoriginale”. " Alegerile binare, prin variarea factorilor, care se amestecă în experiența empirică, ne permit să-i izolăm și să devenim mai conștienți de ei. AS
> Reacția [i¡1.
RECITATIV. Cânt a cărui linie melodică este foarte apropiată de limba vorbită.
Își găsește originea în texte religioase, prefețe, lecții, extrase din Biblie, recitate inițial pe un ton drept și apoi extinse cu cadențe și melisme.
Este folosit constant în drama lirică, în operă, oratoriu și în cantată. Are in general o functie dinamica; Avansează acțiunea, evenimentele care se desfășoară. Alternează cu aria lirică, care exprimă mai bine sentimentele personajelor, reacția acestora la evenimente, suspendând adesea acțiunea.
Din echilibrul dintre text și muzică se nasc diferite tipuri de recitative. Initial se pot distinge doua forme: recitativul secco, foarte apropiat de parlando, cu o adresa rapida si usoara, vorbirea fiind accentuata si sustinuta de o baza continua (in general doua instrumente de bas, clavecin si violoncel); iar recitativul accompagnato, mai liric, acompaniat de o orchestră mai mult sau mai puțin însemnată în funcție de perioadă și de compozitori. Declamația* teatrală servește drept model pentru recitativul lulist. Recitativul este modul de exprimare în stilul restrâns al naratorilor Patimilor lui JS Bach. Căutarea unei uniuni mai intime între text și traducerea sa muzicală, voința de a desființa diferențele dintre arie și recitativ apar clar în drama romantică (Wagner). Claude Debussy este foarte aproape de limbajul vorbit („Scrisoarea” la începutul lui Pelleas et Mélisande), Honegger dramatizează narațiunea* și adoptă un stil teatral prin ciocănire, silabe accentuate. Stockhausen asimilează vocea contextului muzical. Recitativul participă, deci, activ la abundența diferitelor forme care
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capătă drama lirică. În sfârșit, se poate sublinia că recitativul, printr-o definiție apropiată de limba vorbită, găsește resurse diferite în diferitele limbi. A găsit un tărâm al predilecției în Italia (locul de naștere al operei) unde limbajul deosebit de fluent permite narațiuni muzicale foarte rapide (de unde provin efectele patosului sau angoasei sau, dimpotrivă, comedia sinceră -cf . Rossini-), și o transpunere a unei ordini estetice care o îndepărtează de discursul vorbit. Limba franceză, cu terminațiile sale tăcute, accentul tonic marcat și ultima silabă accentuată, dă naștere unui recitativ mai puțin muzical și mai aproape de declamație. HC/LF
RECUNOAŞTERE. Într-un roman sau o piesă de teatru, revelația unui personaj pe care descoperim că este diferit de ceea ce credeam; Frecvent revelația cade pe identitatea lui sau pe relațiile sale (mai ales genealogice) cu alte personaje. O analiză mai completă a acestei noțiuni și a funcțiilor sale estetice o găsiți în articolul Anagnorisis. AS
MEMORIE
I - Definiție generală
Memoria este imaginea mentală a unei scene pe care am trăit-o personal, reprezentată cu conștientizarea apartenenței sale la trecutul nostru real. Nu este o scenă înregistrată și reprodusă pur și simplu dintr-o urmă de memorie ipotetică. Este o construcție, deci, o creație.
II - Memoria, sursă de inspiraţie estetică
Memoria este un material care poate fi ales de cei care efectuează lucrări. Formează, de fapt, un fel de „operă inchoativă” (Jean Grenier), depinde de prezent și de absent în același timp, unește ceea ce suntem și ceea ce nu suntem. Când Nietzsche spune că „numai prin marea forță a prezentului trebuie interpretat trecutul”, el stabilește nu numai că trecutul este un produs și nu doar o cauză, ci și o anterioritate a viitorului asupra prezentului însuși. . O forță estetică specială în memoria afectivă a fost adesea recunoscută și un număr mare de literați au folosit-o. Este de înțeles rolul privilegiat pe care îl are în opera lui Proust. Dar trebuie subliniat că lucrarea lui E. Souriau despre estetica memoriei afective, L'abstraction sentimentale, este anterioară Timpului recâştigat al lui Proust. Mulți autori au găsit o inspirație deosebită în amintirile din copilărie. Pe de altă parte, celebra frază „copilul este tatăl bărbatului” (recuperată mai târziu de Freud) se datorează poetului Wordsworth. Nenumărate pagini literare și muzicale sunt prezentate ca un compendiu mai mult sau mai puțin concertat de amintiri.
III 	- Amintiri, gen literar
Scrierea propriilor memorii poate fi exorcizarea trecutului; cu siguranță, evocă viitorul, cel puțin prezentul. In orice caz,
trebuie făcută o distincţie între genul Memoriilor şi cel al Recuerdos. Memoriile sunt o poveste continuă, ale cărei evenimente sunt legate (și adesea se aruncă asupra lor o privire foarte intelectuală, asupra cauzalității lor). Amintirile sunt prezentate mai mult ca tablouri având fiecare interes propriu, atmosfera afectivă, personalitatea pe scurt. ■
IV 	- Tradiție și amintiri colective
Ea afectează atât grupurile și etniile, cât și indivizii. O tradiție nu este doar trecutul și cei dispăruți, ci și ceea ce nu încetează să renaște din nou. Așa cum a subliniat Lyotard: „O comunitate care face din poveste forma cheie a competenței sale nu are nevoie, spre deosebire de ceea ce era de așteptat, să-și amintească trecutul. Ea găsește problema binelui ei social nu numai în sensul poveștilor ei, ci și în actul recitării lor. Referința poveștilor poate părea a aparține trecutului, dar este, în realitate, mereu contemporană cu actul menționat” (La condition post-moderné). Amintirea este Unspracbe, Cântecul de origine, care nu încetează să-l inspire pe poet și pe cei care, ascultând-o, devin poeți la vremea aceea, pe fondul uitării. DC/AS
> Reminiscență.
REDACARE. Acțiune de formulat în scris; rezultate din această acţiune. Formularea este definită, deci, prin întâlnirea a două personaje. Prima este folosirea limbajului pentru a constitui un discurs transmis altora; scrierea necesită alegerea cuvintelor, dar și ture de frază; a scrie bine înseamnă a ști să folosești resursele unei limbi pentru a traduce un gând și a determina reacția dorită în cititor. Pe de altă parte, acest lucru este comun pentru scris și oral; al doilea caracter al scrierii este forma sa scrisă. Scrisul oferă, deci, în raport cu discursul rostit*, mai mult timp și mai multă libertate de căutare a celei mai bune formulări, și posibilitatea de a reveni la modificarea conturului. De asemenea, obiectivează discursul în raport cu autorul său, care poate, văzându-l scris și, prin urmare, existând în afara lui, să realizeze mai bine punctul de vedere al cititorului.
Scrisul, ca formulare verbală, este o parte importantă a meserii scriitorului; dar nu toţi o situează la fel în această lucrare. Unii, care gândesc mult cu cuvintele, încep scrierea în același timp cu concepția operei, amestecându-le sau chiar încep cu un început de scriere care poate trebui modificat sau chiar șters dacă acest fragment nu se potrivește în relație. la intreg. Alții încep mai degrabă cu idei, imagini vizuale ale evenimentelor etc., iar scrisul va fi, prin urmare, partea finală a lucrării pentru ei. Munca de scriere diferă și în funcție de scriitori; Unii scriu urmând firul lucrării și își lustruiesc treaba încetul cu încetul; alții proiectează elementele esențiale la mare
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trage și apoi își revin pe pași pentru a alege între diverse expresii, modifica propoziții, adăuga anumite pasaje. Studiul manuscriselor* scriitorilor este foarte revelator în acest sens. AS
REDUBLARE. Înlocuirea unui element dintr-o compoziție ca ecou primul element într-un loc diferit. Mai precis, în muzică, înlocuirea notei unui acord într-o altă octavă; în retorică, reluarea aceleiaşi idei în alţi termeni. În general, redublarea servește pentru a da consistență unui set și pentru a-l pune în strânsă relație cu sine, arătând importanța unui element esențial.
Etienne Souriau a postulat chiar o „lege a redublării”, aplicabilă sistemelor filozofice în măsura în care acestea sunt structurate arhitectural; cf. Instituția filozofică, cap. IV, Studii de arhitectură. AS
> Coperta.
A ROTUNJI. í-În sens propriu, suprima unghiurile.
În artele plastice, indică intenția de a evita valorile puternice și dure.
La dans se opune sistemului coregrafic unghiular*.
Pe de altă parte, cuvântul are un sens tehnic în această artă, unde desemnează un pas care este mai mult un exercițiu de clasă decât o etapă.
H - Cuvântul este luat și în sens figurat, uneori oarecum ironic: „perioade rotunde” în oratorie. c.
REDUNDANŢĂ
I 	- Sens peiorativ
Element al unui discurs care repetă inutil un altul; prin extensie, abundență de cuvinte emfatice și de prisos. În principiu, termenul se aplică artelor limbii; dar se întâmplă să fie folosit, prin analogie, în alte domenii, întotdeauna cu ideea unei oarecare bombast din cauza prezenței zadarnice a elementelor inutile sau a repetării unei utilizări.
II 	- Sens neutru
În teoria informației, redundanța este un element încărcat cu aceeași informație ca un alt element; Constituie, prin urmare, un dispozitiv de relief în cazul în care acest alt element nu ar fi fost primit. Este redundant, în acest sens, să punem un pronume personal ca subiect al unui verb într-o dispoziție personală dacă forma acestui verb indică deja persoana. Estetica trebuie să distingă bine cele două sensuri ale termenului de redundanță, mai ales în domeniul literar. AS
RAFINAR / RAFINAT. În sens figurat, folosit doar în estetică, ceea ce într-o operă de artă este atent, delicat, elegant și joacă cu nuanțe subtile este descris ca fiind rafinat; Se mai spune despre o persoană care știe să aprecieze aceste delicatese și le percepe nuanțele. Un rafinament este ceea ce într-o operă de artă sau în
Opera unui artist este rafinată. Aceste cuvinte sunt rareori neutre, dar mai degrabă laudative, pun în valoare perfecțiunea operei artistului capabilă de o elaborare atât fină, cât și subtilă, sau sunt peiorative și sugerează că există o oarecare artificialitate și că s-a făcut prea mult, atunci când se încearcă obținerea cel mai bun. AS
>■ Afinitate, Friendly, Estet, Quintessential.
REFLECTAT / REFLECTAT. Din punct de vedere estetic, ele desemnează modul în care arta restaurează ceea ce împrumutase dintr-o realitate anterioară. Au două sarcini principale:
I - În artele plastice figurative
Mod de a traduce o caracteristică a obiectului reprezentat astfel încât să fie evident sugerată, în ciuda faptului că opera, ca obiect material, nu posedă aceleași calități. În felul acesta se poate spune că un pictor a reflectat perfect atmosfera umedă a unei dimineți cețoase, sau moliciunea și voluptatea unei cărni, când se uită la tablou are impresia că le simți, nefiind, de fapt, nu. chiar voluptuos.nici umed tabloul. Se mai spune că un portretist a reflectat o anumită trăsătură a personalității modelului atunci când a surprins expresiile pe care le indică fizionomia.
II - În interpretarea muzicală sau teatrală
Forma cu care interpretul este capabil să proiecteze și să indice prin interpretarea sa o calitate a operei sau a personajului întrupat. Astfel putem spune că un actor a știut să reflecte o anumită trăsătură a personajului, dar nu așa alta, sau că un muzician a știut să reflecte -sau nu- gândul compozitorului sau un astfel de aspect al operei în ea sa. execuţie. AS
REGIONALISM. Regionalismul este aprecierea unei regiuni în particularitățile ei proprii, naturale sau datorate omului. Ceea ce îl interesează pe studentul la estetică este regionalismul artistic sau literar.
Acesta este un eveniment relativ recent. O artă regională este, în cadrul unui gen sau al unui stil, o formă specială a unei regiuni, care există de multe epoci (cf. varietățile regionale ale stilului roman sau gotic); dar nu trebuie să confundăm regional și regionalist; În plus, condițiile regionalismului datează din secolul al XIX-lea - conștientizarea că o regiune posedă o anumită identitate naturală și culturală, dar că participă și la o civilizație cu o anvergură mai largă și un prestigiu mai mare care ar tinde să o ștergă; De aici vine căutarea unui echilibru între aceste două sisteme, întrucât în fiecare este recunoscută o valoare. Creatorii regionalismului au fost adesea oameni care au articulat două culturi comune, de exemplu între Paris și provincie sau chiar mediul rural, având amintiri regionale din copilărie (George Sand, Brizeus, Theuriet, Eugène le Roy, Paul Arène, Jean Aicard, Anatole Le). Braz, Maurice Barrés, Charles Le Goffic, Théodore Botrel, Emile
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Moselli...). Regionalismul are, deci, trei feluri de public: cel din regiune, care se recunoaște în lucrare și simte că o prețuiește, prin participare; oamenii originari din regiune, dar care nu mai locuiesc în ea, care își salvează rădăcinile culturale; în sfârşit, oameni care sunt străini de regiune care sunt totuşi interesaţi de ea şi doresc să o înţeleagă.
Regionalismul există mai ales în literatură, arhitectură și gastronomie. Literatura regionalistă este dedicată descrierii obiceiurilor și peisajelor unei regiuni. El găsește o problemă deosebită în existența dialectelor. A scrie în dialect înseamnă a limita un public la legăturile locale; există o literatură de acest tip care este adesea vie și interesantă, este o literatură regională. Literatura regionalistă scrie în limba literară comună. Deși caută frecvent o aromă a teritoriului în particularitățile lingvistice ale termenului, încearcă totuși să fie de înțeles pentru toată lumea. Problema a fost clar enunțată, discutată și rezolvată de George Sand în prefața lui François le Champí; această reflecție îi ajută pe La petite Fadette sau pe Maîtres Sonneurs să atingă acest statut. O poziție similară se regăsește la autori precum Eugène le Roy (Jacquou le Croquant); alții scriu totuși în limbajul literar obișnuit, mai ales când plasează într-un oraș acțiunea unui roman (Ferdinand Fabre, Edouard Estaunié).
Arhitectura regionalistă vrea să rămână în caracterul unei regiuni prin materiale extrase din aceasta sau similare, prin forme legate de climă sau de proporțiile reliefului și, mai ales, prin anumite trăsături ale arhitecturii regionale tradiționale. Deschisă la procedee și stiluri recente, ea le adaptează, ridică acele clădiri standardizate peste tot și nu pierde din vedere vechile stiluri locale. Se pot cita ca exemplu acele case mici albe cu frontoane înalte, acoperișuri din ardezie și frontoane ascuțite, care acum sunt abundente în Bretania: frontoanele „font breton”, inspirate de vechile case bretone din secolele XVII și XVIII. Aceleași principii generale pot fi evidențiate și în bucătăria regionalistă.
Există dansuri și muzică regionale și folclorice, dar acestea riscă în prezent să se transforme în spectacole pentru consumul turiștilor. Cu toate acestea, deși cuvântul nu este folosit în dans, există un dans regionalist atunci când grupurile practică între ele din pură plăcere și din atașament față de regiunea lor, dansuri regionale și, de asemenea, le fac un spectacol public, dar doresc să păstreze autenticitatea.formelor regionale pe care doresc să le promoveze şi să le pună în valoare. Regionalismul dansului este, de asemenea, legat de obiceiuri și muzica populară. De asemenea, se poate întâmpla ca un compozitor să se inspire din teme dintr-o regiune sau din atmosfera acesteia (Symphonie cévenole de Vincent d'Indy sau Capricho Español de Rimski-Korsakov).
Cu toate acestea, ei au căutat să facă muzică de natură națională (muzică propriu-zisă rusă, de exemplu) sau tipică unui grup de
etnie; în plus, în muzică regionalismul cu greu se găsește propriu-zis. AS
>- Folclor, Rustic [i],
RECORD. Acest termen nu aparține vocabularului esteticii decât pentru semnificațiile sale estetice speciale.
/ - În muzică
1 	/ Registrul unei voci, al unui instrument, este ansamblul de note care pot fi redate fără schimbarea timbrului. O voce nu are întotdeauna aceleași calități în notele joase, mijlocii sau înalte. Unele diferențe se datorează unei modificări a formei de intonație; în acest fel, vocea unui bărbat își schimbă registrul când cântă falsetto.
2 	/ Un registru de orgă este un dispozitiv care împiedică sau permite intrarea aerului în toate conductele unui set; închis, dezactivează toate tuburile; deschis, permite intrarea aerului în tuburile a căror supapă este acţionată de o cheie.
3/(Ca înregistrare). Stocarea informațiilor, atât sonore, cât și vizuale, pe disc, bandă magnetică sau film fotografic, a transformat complet, în secolul al XIX-lea, experiența estetică, provocând și nașterea unui anumit număr de discipline artistice fără precedent -să cităm cinematograful ca un exemplu.-, revizuirea esteticii artelor constituite si o reinnoire generala a sensibilitatii fata de trecut.
la. 	Înregistrarea sistematică a lucrărilor existente multiplică difuzarea acestora și universalizează aprecierea lor; si mai mult, compararea ei cu ansamblul productiilor este posibila nu numai a unui timp sau a unei zone geografice, ci a tuturor timpurilor si a tuturor locurilor. Creația însăși evoluează: nemulțumită cu a se ști a fi prospectivă, ea își însușește, grație a ceea ce s-au numit „tehnici retrospectivismului” (Célestin Deliège), domeniul „muzeelor imaginare”.
h. 	O nouă economie a aprehensiunii și, prin urmare, o nouă reglementare își croiește drum. Pe tărâmul muzical, Variațiunile Goldherg ale lui Bach, înregistrate de pianistul canadian Glenn Gould după o ordine diferită de succesiune față de cea a partiturii, atinge, odată ce ascultătorul restabilește succesiunea, o plinătate de sunet de neatins în concert: registrul. nu numai că deschide perspective nelimitate ale înșelăciunii auditive și virtuozității execuției, dar permite și apariția unui nou tip de intuiție muzicală -intimistă-, în care expoziția lasă loc încrederii; de aici, schimbarea rolului de interpretare.
c. 	În timp ce sunetele naturii nu se repetă niciodată exact (Murray Schäfer), corpul unui sunet înregistrat poate fi păstrat la infinit datorită unei simple benzi magnetice; idealul de continuitate care reiese în dronele muzicii etnice sau „primitive” (din care derivă basso continuo, în Occident), poate fi găsit pentru prima dată pe deplin realizat; de acolo rezultă o remodelare a spaţiului muzical care este perceput.
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De aici și posibilitatea de scurtcircuitare a evenimentelor neprevăzute ale interpretării; de unde, chiar, modificarea statutului compozitorului: ceea ce este în măsura în care acesta oferă direct ascultătorului obiecte temporale finite, iar mersul său devine din ce în ce mai asemănător cu cel al unui pictor sau al unui sculptor — ceea ce incită la noi alianțe între artele.
>■ Ascultător, difuzare, disc.
II 	- În artele plastice
Când o compoziție stabilește benzi orizontale, fiecare dintre aceste benzi, fiecare dintre aceste zone, se numește înregistrare. Uneori aceste registre sunt clar separate, de exemplu, prin intermediul unor linii, muluri etc.; uneori nu există o separare marcată, ci o simplă aranjare pe zone.
III 	- În literatură
Prin analogie cu straturi similare, un nivel de limbaj, nobil sau ridicat, sau obișnuit, sau familiar, sau banal etc., se numește înregistrare. Conceptul este vechi, îl regăsim încă din Antichitate, fiind sistematizat de arta literară în Evul Mediu; dar la început s-a numit stil: stil sublim, stil temperat, stil simplu, stil familial... Având termenul stil alte sensuri, nu este rău că lingvistica a introdus cuvântul record pentru aceasta; nu există riscul de confuzie cu celelalte sensuri ale acestui cuvânt și se evită cele mai probabile confuzii cu celelalte sensuri ale stilului.
AS
> 	■ Notă, stil.
ÎNREGISTRARE (a unui organ). În orgă, registrul este un ansamblu de tuburi de același tip sau natură (deschise sau închise, cu sau fără trestie etc.), deși de dimensiuni diferite, care dă naștere unor note de înălțimi diferite, dar de același timbru, fiind reglat totul prin acelasi registru (dispozitiv care permite intrarea aerului; acesta trebuie sa fie deschis pentru ca supapa care va lasa aerul din burduf sa intre intr-un tub sau altul sa poata fi actionata dand o lovitura). Numărul și natura registrelor variază de la o orgă la alta, făcându-l mai mult sau mai puțin potrivit pentru un gen sau stil muzical și altul. Armonia existentă între un organist, un repertoriu și un instrument este un fapt estetic extrem de relevant.
RIGLA
I - Sensul propriu
Bară plată sau pătrată care ghidează trasarea unei linii drepte. Dacă să-l folosești sau nu este o alegere specific estetică; este vorba de a opta, fie pentru o precizie impersonală și matematică, fie pentru un gest liber și mai variat. Unii oameni vin să facă din preferința lor un fel de absolut și disprețuiesc cealaltă opțiune. Fiecare se adapteaza insa unui ideal legitim, fie la perfectiunea unui design (care nu lipseste de frumusete), fie la siguranta mainii in gestul viu.
II 	- Sensul analogic
Model exemplar. Astfel, o statuie a lui Polykleitos a fost numită Regula, deoarece perfecțiunea ei putea servi drept ghid. Cu toate acestea, această utilizare a termenului pentru a desemna un obiect singular care reprezintă o valoare generală se pretează la ambiguitate și, în plus, este rară astăzi. Model*, paradigmei*, sunt termeni mai precisi.
III 	- Sensul figurat
Principiu care nu putea fi ignorat și căruia trebuie să se supună. Estetica păstrează această utilizare a termenului doar în ceea ce privește „regulile artei”.
1 	/ Dezbaterea pro sau contra regulilor
De când teoreticienii pitagoreici sau aristotelici au formulat reguli, în unele cazuri transformate în imperative, a existat adesea o dezbatere despre utilitatea sau nocivitatea lor; Argumentele ar putea fi rezumate astfel:
R/ Nevoia de reguli. Observate în obiecte exemplare, deduse prin raționament sau impuse de obicei, regulile artei joacă un rol mai important atunci când artistul își stabilește opera decât atunci când este primită de public: primul le pune în practică, al doilea se mulțumește să recunoască. sau nu prezenţa lui în obiectul pe care îl contemplă.
Principii sau prescripții, regulile impun un cadru general în care artistul se depune de bunăvoie și perfect liber, întrucât le poate folosi conform propriilor scopuri. Regulile nu contrazic niciun artist de geniu care, după Kant, posedă o dispoziție înnăscută prin care natura impune o regulă artei. Concepută astfel, regula, necesară și utilă, permite acestei naturi să-și continue munca pentru însăși creația umană.
В / Respingerea oricărei supuneri la reguli. O revoltă împotriva rigidității regulilor a început să se manifeste din momentul în care artiștii și-au revendicat clar libertatea creativă. Diderot, printre alții, afirmă despre ei: «Au făcut din artă o rutină și nu știu dacă au fost mai mult dăunătoare decât utile. Să ne înțelegem bine: au slujit omului de rând și au făcut rău omului de geniu».
Întrucât „modernitatea” și-a pus sarcina de a perturba ordinele stabilite, de a răsturna certitudinile dobândite, invenția mereu reînnoită cu reguli noi părea o caracteristică a creației artistice, apoi confundată cu inovația. Publicul trebuie să își modeleze tendința de a primi lucrările pe criteriile sale imanente și apoi să se adapteze acestora, în loc să judece adaptarea lor la un cadru prestabilit, liniştitor, cunoscut tuturor.
2 	/ Ambiguitatea termenului «regula» în această dezbatere
Cuvântul este folosit aici într-un mod destul de confuz și, în plus, se pare că adversarii nu vorbesc întotdeauna despre același lucru. Un vocabular precis poate discerne în acest termen mai multe concepte:
A/ Regula: principiu constitutiv care definește natura unui gen*, a unei categorii, a
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stil*. Astfel putem vorbi despre regulile tragediei clasice, regulile muzicii tonale etc. Expresia „legile genului”, mai mult sau mai puțin sinonimă, indică mai precis caracterul estetic și nenormativ al unor astfel de principii. Astfel, o poezie care nu se supune regulilor sonetului nu este un sonet rău, este altceva decât un sonet. Judecata estetică, în acest caz, nu este o evaluare, ci o presupunere. Consultați sexul pentru o analiză mai detaliată.
В / Regula.- metodă sau procedură tehnică în realizarea unei opere de artă. Ele pot oferi multe mijloace pentru a atinge anumite scopuri și sunt, de asemenea, foarte utile în învățarea artelor. În acest fel, exercițiile care sunt supuse riguros regulilor armoniei clasice ne determină să percepem relațiile dintre sunete, lucru esențial și pentru a te scuti de aceste reguli și a adopta altele.
C/ Regula: principiu la care arta trebuie supusă și considerată ca instrument de evaluare. Ceea ce s-a considerat la început asemănător este adesea caracterul de coerență pe care legile unui gen îl au între ele (adică A): atunci când formează un sistem perfect organic, respectarea unora fără a ține cont de celelalte poate duce la rezultate inconsistente. care își fac rău; În felul acesta, o poezie care de îndată ce respectă regula umlaut-ului* are neapărat o parte din sine care îl condamnă pe celălalt.
D/ Regula: prescripție obligatorie în afara căreia nu ar exista decât aberație. Asemenea precepte limitează dreptul de a inventa reguli noi (în sensul /19 care au fost invocate de mai multe ori în cursul istoriei, care nu se bazează însă pe obiceiuri sau pe principiul autorităţii. Pe de altă parte, este la fel de arbitrar să interzică păstrarea vechilor reguli sub pretextul că altele au fost inventate mai târziu. Puteți vedea cum genurile care păreau uzate și abandonate găsesc o nouă vitalitate în care regulile lor prind viață.DR/AS
>- Canon, Convenție, Corect, Dogmatic, Normă.
REGULARITATE. Calitatea a ceea ce este obișnuit.
I - Caracteristica morfologică a ceea ce se supune unei legi uniforme sau ale cărui părți sunt egale între ele sau sunt dispuse simetric (un ritm regulat reia același fapt la intervale egale, un poligon regulat are unghiurile și latios egale; Regularitatea manifestă evidența). de o ordine clară care o guvernează.Fie că este cauza naturală sau artificială, regularitatea are puteri specifice.Produce o impresie de armonie, de echilibru, produce un sentiment de securitate cu atât mai viu când se intersectează cu uşoare modificări ale ei. perfecțiunea proprie.Totuși, foarte riguroasă, trezește ușor plictiseala: astfel, o simetrie excesiv de perfectă în regularitatea ei absolută nu este surprinzătoare.
II - Conformitatea cu regulile stabilite. Respectul pentru precepte conferă o mare „lizibilitate” lucrărilor care aderă la acestea. Estetica clasică apreciază acest lucru în măsura admirației lor pentru claritatea designului. DR/AS REIFICARE. De origine filosofică și sociologică, termenul de reificare a fost aplicat esteticii târziu și adesea într-un mod irelevant. „Reificare” înseamnă „transformare într-un lucru” vorbind despre persoane, despre calitățile sau facultățile lor, despre relațiile lor reciproce. Așa desemnează Marx reificarea transformării în marfă și în bani care înlocuiește munca vie și relația de dependență dintre proprietarul instrumentelor de muncă și cel care își vinde forțele și abilitățile. În Istorie și conștiință de clasă (1923), G. Lukács a acordat toată importanța sa filosofică conceptului de reificare aplicat problemelor fundamentale ale filosofiei moderne: lucrul în sine, totalitatea, concretul singular. Estetica apare aici ca unul dintre modelele de gândire care ne permite să depășim acțiunea mortală a reificației grație totalității concrete a operei de artă. Termenul a fost introdus imediat pentru a analiza anumite evoluții din arta modernă care aduc în discuție critic dispariția omului în universul lucrurilor; Așa interpretează L. Goldmann tendințele literaturii romane din prima jumătate a secolului al XX-lea până la Nouveau Roman. Potrivit lui Th. W. Adorno, arta modernă, după Baudelaire, se caracterizează printr-o stăpânire mimetică a experienței reificării, provocând astfel ciocniri sănătoase. 	RR
RELAŢIE. În estetică, acest termen este folosit doar în două sensuri:
I - Natura relaţiei* dintre două lucruri. Contactul între două lucruri. Limbajul comun limitează uneori termenul la simpla idee de asemănare și declară că două lucruri sunt „nelegate” atunci când nu sunt la fel; limbajul esteticii, ca și cel al științei și al filosofiei, iau cuvântul într-un sens mai larg și mai clar: există o relație din momentul în care spiritul, prin aproximarea a doi termeni, concepe o relație precisă între ei. În afară de relația de similitudine estetică, puteți folosi și altele: poziție relativă în timp, influență, proporționalitate etc.
II 	- Narațiunea evenimentelor la care a participat sau a asistat; expunere, descriere* a ceea ce s-a văzut. Relația, și mai ales relația de călătorie, constituie un gen literar, având în același timp ceva de poveste și de mărturie.
AS
^ Anticipare, Contemporan, Influență, Inovație, Proporție, Simultaneitate, Tradiție.
RELATIVISM. Relativismul estetic este o doctrină care neagă existența valorilor estetice obiective sau a entităților estetice existente în sine. Poate lua două forme (care, pe de altă parte
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parte, nu sunt excluse): l) relativismul psihologic care reduce judecata estetică sau sentimentul de frumos la satisfacerea pură subiectivă a gusturilor sau dorinţelor personale; și 2) relativismul sociologic, care se referă la artă ca expresie a aspirațiilor sau a stării de rău datorate situației sociale a vremii, sau vede în judecata estetică doar un factor de educație, variabil în funcție de societate.
Aceste relativisme s-au dezvoltat mai ales în secolul al XIX-lea și în prima jumătate a secolului al XX-lea; ele au fost în general admise ca de la sine înțelese, fără discuții, adesea sub influența unor teorii exterioare esteticii, din care estetica a fost trasă prin consecință. Mijlocul secolului XX a marcat o reconsiderare a acestor credințe în care estetica experimentală nu vedea altceva decât ipoteze pentru a se supune controlului faptelor. De acolo au apărut un anumit număr de investigații precum cele ale lui Child, Lawlor și Francés. Aceste investigații au demonstrat o situație mult mai complexă decât anticipau ipotezele inițiale, motiv pentru care relativismele păreau excesiv de simpliste; ei sunt mai presus de toate de acord cu judecăţile despre faptele estetice manifestate de oameni care nu sunt artişti sau care nu au o mare familiaritate cu arta.
AS
POVESTE
I - Sensul general
În literatură, narațiune, expunerea unei serii de fapte, evenimente.
И - Simț deosebit în teatru
Pasaj narativ de o anumită amploare în gura unui personaj care povestește evenimentele și instruiește privitorul cu acestea, precum și alte personaje din acțiune. Povestea a înlocuit adesea spectacolul direct când, din anumite motive, unele evenimente diegetice nu au putut fi prezentate pe scenă; dar nu este echivalentul faptelor în sine: oferă fapte văzute de un personaj care le cunoaște, le simte și le expune prin personaj și locul pe care îl ocupă în acțiune.
III 	- Sensul particular în literatura narativă
În zilele noastre, ceea ce nu este propriu-zis un roman sau o narațiune a unor evenimente reale este adesea numit „poveste”. Este un gen care joacă, pe scurt, cu ambiguitatea statutului său dintre granița mărturiei și a ficțiunii. AS > Agogic [ii], Povestea, Diegeza, Gradul,
Narațiune, povestitor, știri.
RELIEF
I - Sensul propriu
Volumul pachetului. Acest termen este folosit în estetică numai în sculptură. Termenii basorelief, mediorelief. înalt relief sunt definite în articolul Sculptură (II, 1).
II - Jigurate Sense
A evidenția ceva înseamnă a-l scoate în evidență, a-l manifesta sau a-și arăta importanța. De
În acest fel se spune că un autor evidențiază o anumită trăsătură psihologică a unui personaj, un anumit aspect al lumii pe care îl descrie.
AS
RELIGIOS
I - Sensul general
Etimologia este discutabilă: din latinescul relegere, a aduna, a aduna sau religare, a lega? O religie este un ansamblu de credințe, doctrine, practici rituale care stabilesc relații între membrii unei comunități și divinități!), sau chiar cu ceva „sacru” impersonal, care presupune reguli de viață și principii morale. Religios. adjectiv, înseamnă: „care are legătură cu o religie”; ca substantiv, cuvântul îl desemnează pe cel care se consacră prin jurăminte și devine membru al unei congregații, al unui ordin recunoscut de autoritățile unei religii.
II - Artă religioasă
1 / Definiție
Arta religioasă este una care este inspirată de credințele unei religii. Astfel, o mare parte din operele de artă din trecut care au ajuns până la noi sunt de inspirație religioasă.
Partenonul, templele Asiei, moscheile din Orientul Mijlociu și catedralele noastre demonstrează importanța arhitecturii religioase în moștenirea noastră artistică. Și același lucru se întâmplă și în celelalte arte. Ne este suficient să ne imaginăm muzeele goale de picturi, sculpturi... de teme religioase, muzica amputată a maselor, cantate, Patimi, literatura lipsită de scrieri profetice și de înțelepciune, cosmogonii, scuze, fără să socotim cântecele și legendele. despre faptele zeilor sau viețile prodigioase ale eroilor și sfinților și putem vedea golul pe care o astfel de absență l-ar produce.
Cu toate acestea, trebuie să distingem arta religioasă de arta sacră. Termenul religios este foarte general și se referă mai degrabă la conținutul (tema sau subiectul) lucrării; arta sacră este una care se integrează în exercitarea unui cult. Este suficient să compari un tablou religios cu icoana ei, o imagine sacră, pentru a înțelege această diferență profundă. Pictura religioasă își poate extrage subiectele din Biblie sau din viața sfinților, se conformează stilului vremii sale, se supune propriei imaginații și poate avea o poză model în atitudinea pe care o alege, în timp ce pictorul de icoane trebuie să supună, atât pentru tema, cât și pentru compoziție, tehnica și chiar materialul unor reguli strict codificate. Muzica liturgică, muzica religioasă, traduce sentimente religioase, dar poate apărea în împrejurări în afara unei sărbători rituale (există chiar melodii religioase pentru sufragerie) 2/ Estetică
Când artiștii abordează o temă religioasă în orice ramură a artei (pictură, sculptură, literatură, teatru etc.), cel mai obișnuit este că încearcă să evoce evenimente, personaje -fie mitice sau istorice - plasându-se pe un plan superior.
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raportat la mediul cotidian. Chiar dacă adoptă stilul și tehnicile țării și timpului lor, ei încearcă să sugereze și o anumită transcendență. Cu toate acestea, ei desfășoară acest proiect în conformitate cu personalitatea lor de creatori și în cadrul culturii lor. De exemplu, sunt pictori care își îmbracă personajele biblice după moda vremii și le fac să funcționeze în clădirile orașului lor, dar prin puterea și noblețea atitudinilor, frumusețea chipurilor și trupurilor, armonia compoziției, acești artiști reprezintă un univers superior celui al umanității obișnuite.
Cu toate acestea, această supraumanitate nu este situată într-un dincolo inaccesibil; poate fi supărată chiar dacă expresia acestei suferințe este sublimată. Arta religioasă oferă o dimensiune spirituală și misterioasă universului în care trăim.
Arta religioasă poate fi și expresia unei spiritualități interioare personale. Poezia religioasă traduce adesea convingerile intime, aspirațiile poetului; este cazul, de exemplu, în destul de multe poezii mistice, fie că sunt creștine, musulmane sau hinduse. Există dansuri religioase care sunt rugăciuni active, la fel cum fervoarea face ca estetica să iasă în evidență; în general coregrafia ei este fixă și lasă doar o mică marjă de interpretare, iar condițiile de execuție a acesteia sunt strict definite; totusi, cautarea frumusetii nu este exclusa.
Cu toate acestea, lucrările cu teme religioase pot fi reduse la vreo „scenă de gen” sau chiar pot cădea în sentimentalism naiv sau bombastă pretențioasă. Melodiile religioase nu sunt uneori altceva decât romante palide.
În Occident, sacrul se retrage în favoarea religiosului, care la rândul său lasă loc treptat invaziei profanului chiar și în sanctuare. Bisericile din Răsărit au știut mai bine să reziste acestei mișcări. Între timp, printre creatorii moderni care au produs opere religioase de calitate putem aminti Chagall, Matisse, Manessier și lucrările lor religioase nefigurative și Zak; printre muzicieni, Honegger, Messiaen, Milhaud și Stravinsky.
III 	- „Religia artei”
O lucrare care nu se referă la nicio temă religioasă poate, prin transfigurarea realului pe care o produce viziunea pictorului, să evoce misterul vizibilului. Din acest punct de vedere, toată arta poate fi numită religioasă și, în secolul al XIX-lea, s-ar putea vorbi chiar de o „religie a artei”. Cu toate acestea, trebuie avut în vedere faptul că această expresie poate fi luată în două sensuri diferite.
Într-un sens 1, „religia artei” înseamnă „religie pusă de artă sau cuprinsă în ea”. Arta are o valoare de revelație; își transfigurează sau chiar divinizează obiectul.
Într-un sens B, „religia artei” înseamnă că arta devine obiectul sentimentului religios, chiar al cultului; nu mai este o artă
sacralizant, dar divinizat. Astfel, se vorbește de un cult al artei. Expresia artă sacră a ajuns chiar să fie folosită, mai ales în secolul al XIX-lea, pentru a nu vorbi de o artă care este folosită pentru sărbătorile sacre ale unei religii, ci pentru a spune că arta este ea însăși ceva sacru. MS/GP/A. S.
>■ Biblică, Catedrală, Sărbătorire/Sărbătoare,
Biserică, Imn, Liturghie, Rit, Sacru.
Umplut. Acțiune de umplere sau ceea ce servește la umplere; a umple înseamnă a completa golurile pentru a oferi un conținut complet unei opere de artă ale cărei părți cele mai importante au fost singurele care au fost realizate.
Termenul nu este niciodată laudativ. Deși poate fi neutru și pur și simplu indica un fapt. În acest fel, în tapiseria cu ac pe pânză, umplerea fundalului este sarcina materială de finisare a unui fundal unit după executarea motivelor; această operațiune de finalizare necesită doar aplicarea deciziilor luate anterior și finalizarea acestora fără a fi nevoie să faceți o alegere (a fi un „alimentator de fonduri” este și o meserie).
Termenul de umplutură poate avea un sens peiorativ; de exemplu, în literatură se spune că „este o umplutură” pentru a indica că anumite pasaje ale unei opere servesc la asigurarea acesteia, sau la asigurarea uneia dintre părțile ei, de o anumită lungime, fără să existe cu adevărat nimic de spus.
AS
REMBRANESCO. În maniera lui Rembrandt. Acest adjectiv este folosit mai ales pentru a caracteriza combinațiile de lumină și umbră (clarobscurul*, al cărui maestru incontestabil). Dar poate servi și pentru a sugera interioritatea profundă a figurilor lui Rembrandt, conținutul spiritual al imaginilor și tragedia condiției umane. NB
REMINISCENŢĂ. Memorie incompletă, imagine a unui trecut nerecunoscut ca atare. Se spune că o operă de artă conține reminiscențe atunci când conține elemente dintr-o operă preexistentă, dar fără ca autorul să fie conștient de aceasta, dimpotrivă, crede că le-a inventat. Inconștientul acestui împrumut este cel care distinge reminiscența de alte forme împrumutate; aluzii, variații asupra temelor deja date, lucru în gradul doi pe o primă, lucrare sau plagiat*. AS
»■ Împrumut, Suvenir.
RENAŞTERE. Termenul general de renaștere desemnează inițial, pentru estetică, orice reînnoire a artei, sau a unei forme de artă, sau a unui mod de a gândi în artă sau estetică care fusese abandonată sau ajunsese într-o stare de decadență sau declin și care își recapătă vigoarea. și valoare. Astfel se poate vorbi de o renaștere a sentimentului poetic cu simbolism francez, de o renaștere a tapiserii franceze în secolul al XX-lea.
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În cazul unei absențe urmate de o întoarcere, noțiunea de renaștere este destul de obiectivă. Este un fapt că atunci când o artă sau un tip de artă a încetat să mai fie practicată, brusc vine un moment în care este din nou practicată. Astfel, se poate vorbi pe bună dreptate de o renaștere a tragediei în secolul al XVI-lea: tragedia ca gen teatral existase în antichitate; Evul Mediu a încetat să-l mai practice și s-a îndreptat către alte forme ale teatrului; în secolul al XVI-lea s-au regăsit texte de tragedii grecești și s-a cultivat din nou acest gen. Acest lucru este pozitiv.
Cu toate acestea, termenul are și un sens axiologic atunci când se înțelege că o formă de artă își redescoperă valoarea pierdută momentan. În acest sens, termenul se pretează la controverse. Se găsește la baza utilizării istorice a termenului când Renașterea se numește (absolut, și cu majusculă) epoca care urmează imediat Evului Mediu și deschide epoca modernă. Într-adevăr, a-i spune Renaștere înseamnă că nu doar o anumită formă de Artă sau gen literar revine la viață, ci și Arta și Literele și toată valoarea estetică, după o perioadă de barbarie și, mai ales, de prost gust: același nume renascentist este o condamnare a Evului Mediu.
Cu toate acestea, în toate acestea nu există un arbitrar total. Artele și literele de inspirație medievală au început de fapt să producă mai puține lucrări originale decât imitațiile, adaptările sau readaptarile operelor anterioare. Dar nu întregul Ev Mediu este cel care formează o perioadă de obscuritate estetică în ansamblu: este sfârșitul Evului Mediu care marchează o întunecare a marii limpezimi medievale. Numirea perioadei următoare Renaștere se justifică în măsura în care se reînnoiește cu un gând -mai vechi, cu care se simte identificat și din care preia anumite principii estetice- pe care această perioadă le cunoaște mai bine (în ciuda faptului că Evul Mediu a manifestat cultul de Antichitate și a deținut o anumită cunoaștere a ei; dar s-au descoperit lucrări antice ulterioare de care Evul Mediu nu era conștient).
Apoi, pentru a recapitula, se poate concluziona că termenul renaștere are două accepțiuni valabile în estetică: 1) ca denumire comună: reluarea unei activități după o întrerupere mai mult sau mai puțin îndelungată a unei forme de artă sau gândire estetică; si 2) ca nume propriu: denumire prin care se desemneaza o anumita perioada istorica care va succeda Evului Mediu, va pleda pentru o intoarcere la Antichitate mai bine inteleasa si va preceda asa-zisa epoca clasica. AS
>- Antichitate [i], Clasic/Clasicism.
RESPINGĂTOR. De o urâțenie extremă, în același timp respingătoare și înspăimântătoare. Obiectivitatea acestei noțiuni a fost contestată; În orice caz, ceea ce este respingător nu depinde de gustul personal atunci când rezultă dintr-o deformare care degradează și desfigurează structura sau forma pe care,
evident, a fi respingător este întemeiat. Reprezentarea repelentului în artă sau literatură poate avea o valoare estetică considerabilă; se pretează la o varietate de efecte, de la pitoresc la groază sau frică, și face parte din categoriile contrastante ale romantismului. Dar se mai spune că o operă de artă este respingătoare; atunci este vorba despre condamnarea sa estetică. Fără îndoială, un bun exemplu al naturii repulsului este lucrarea care își trădează serios propriul principiu; termenul se aplică mai ales operelor pretenţioase a căror ambiţie artistică este viciată la bază de personaje anestezice care contrazic statutul lor de artă. 	AS
>■ Credinţă< >/urâţenie.
REPERTORIU. Termen estetic numai în sensul unui ansamblu de lucrări interpretate de un artist interpret (actor, muzician...) sau un grup de artiști (companie de teatru, orchestră...). Ideea generală este aceea a unui fond din care se trage; dar aceste fonduri pot fi definite pe baza diverselor criterii, lăsând astfel o noțiune destul de vagă. Repertoriul poate fi ansamblul de lucrări destul de cunoscute, care sunt suficient de cunoscute, pentru a le putea interpreta fără ucenicie completă. Pot fi și lucrări pe care cineva are dreptul să le interpreteze, iar în acest caz înscrierea în repertoriu are chiar valoare legală (se împuternicește să reia aceste lucrări fără alte formalități). Foarte des, setul de lucrări interpretate de obicei se numește repertoriu; de exemplu, la un actor, rolurile pe care acesta le reia frecvent si voluntar, intrucat se potrivesc tipului lui de talent. Când se spune „repertoriul”, absolut, este vorba de repertoriul comediei franceze, în acest ultim sens. Se apreciază, deci, că reflecția estetică trebuie să se ferească de ambiguitatea termenului și să fie atentă la aceste enunțuri exacte pentru ca unul dintre aceste semnificații să nu fie aplicat altuia; confuziile și derapajele de gândire sunt întotdeauna posibile. 	AS
REPETIŢIE. Acțiune de a reface același lucru sau lucrul în sine de mai multe ori atunci când revine și a fost, de asemenea, reluat. În ceea ce privește artele, termenul de repetiție are numeroase sensuri la care se adaugă valori contradictorii. Pentru a circumscrie mai bine această noțiune supraîncărcată, este necesar să se distingă întrebuințările care s-au făcut în funcție de cele trei momente ale lucrării: munca de făcut, munca în sine, recepția lucrării.
I - Repetarea și stabilirea
1 	/ Reluați un act sau aceeași serie de acte ca un exercițiu pentru a învăța să stăpâniți o tehnică
Numărul mare de exerciții* din pregătirea artiștilor - muzicianul care face cântare, dansatorul la bară etc. - oferă loc amplu de repetiție.
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2 	/ Reluarea aceluiași act pentru a obține ceea ce o acțiune izolată nu ar putea realiza În studiouri sau ateliere, în toate locurile în care se face artă, apar comportamente repetitive. În ciuda faptului că un anumit „angelism” modern a vrut să-și nege prezența în chiar inima creației, repetarea este de foarte multe ori o necesitate operațională. René Passeron a subliniat) că toată munca creativă, chiar și atunci când încearcă să scape de repetitivitatea artizanală, trebuie să ofere „un loc de viață pentru reflexele de a face”, „microautomatismului repetiției integrate” („Poetica și repetiția”, în Creație și Repetiție). Această repetiție este un piedestal care permite construirea diferenței.
3 	/ Reluarea aceluiași act pentru a-l îmbunătăți progresiv
În artele spectacolului, sensul repetiției este paradoxal, întrucât „repetarea” înseamnă a relua opera (în căutarea formei ei definitive) pentru a o modifica fără încetare după încercare și eroare; în măsura în care „reprezentările” oferă spectatorilor o interpretare în cele din urmă fixată, repetată zi de zi, fiind cât se poate de identice.
II - Repetarea în cadrul lucrării
1 	/ Repetiția ca structură a unei lucrări, aranjament în care același element sau același motiv se regăsește de mai multe ori
Sub formă de rimă*, refren*, laitmotiv*, omonimie, de construcții sintactice repetate, organizate în variații multiple pe o singură temă etc., în multe forme, repetarea afectează arta, „locul conviețuirii tuturor repetărilor” ( Deleuze). În acest fel, opera muzicală are adesea repetări, uneori foarte numeroase, ale aceluiași motiv melodic sau ritmic.În balet, multe „figuri” se repetă, frecvent de mai multe ori la rând, și produc efecte specifice. Astfel, o suită lungă de pași identici, precum fouttés-urile învârtite, poate produce o impresie de irealitate, de mișcare continuă. Mai sunt și alte două cazuri de repetare în accelerare, un fel de exasperare a mișcării. Fapte asemănătoare se regăsesc în opera picturală, în roman, în filme etc. Exemple deosebit de convingătoare au putut fi găsite în jurul picturilor lui Niel Toroni, alcătuite exclusiv din «semne de pensulă (n. 50) repetate la intervale regulate (30 cm)», în Nouveau roman, teatrul lui Samuel Beckett sau în Marienbad de Alain Resnais. . Ilustrată cu cazuri extreme, această formă de repetare structurează lucrarea, îi conferă unitatea ei: este necesar să existe lucruri egale pentru ca ea să fie una. Pe de altă parte, diversitatea nu exclude repetarea, întrucât ceea ce vine nu este neapărat ceea ce se întoarce, a cărui caracteristică specifică este tocmai aceea de a apărea ca o întoarcere, o reiterare.
Deși este adevărat că reapariția mai mult sau mai puțin deliberată a termenilor, răsturnărilor și ideilor sunt o monedă în curs, repetiția este, de asemenea, o figură retorică. Vă permite să insistați voluntar
tu peste o idee, pentru a-i da mai multa putere, mai multa intensitate.
muzică repetitivă. Folosită pentru a desemna compozițiile lui Philip Glass sau Steve Reich, de exemplu, această locuțiune este doar parțial justificată. Într-adevăr, ei folosesc „modele repetate”, dar o fac pentru a introduce modificări inutile, progresând după o lege definită a priori pentru fiecare operă, un proces stabil, perceptibil de ascultător și care, dintr-un motiv dat, generează nu repetiție, dar diferența, abaterea. Numită „Muzică nouă” în țara sa de origine, această muzică este aproape de anumite eforturi plastice ale artei minimale, în special de „sistemele” care prezidează geneza operei, așa cum a expus Sol Lewitt în „Paragraphs on conceptual”. artă". 2/Repetarea operei unui autor; întoarcerea acelorași elemente, a acelorași preocupări de la o operă la alta
Analizând „tendința la repetiție” din Dincolo de principiul plăcerii, Freud a demonstrat; locul eminent pe care îl ocupă repetarea în funcționarea aparatului psihic. În cel mai bun caz — din punctul de vedere al creației — impulsul de a repeta este satisfăcut de economia sublimării. Departe de scopul lor original, afectiunile alimenteaza impulsul creativ. În lucrările unui artist, în ciuda varietății infinite de deghizări la care dă naștere, se dezvăluie fundalul constant al unei organizații fantasmatice particulare și private. Chiar și aici putem observa că se află, în cuvintele lui Gilles Deleuze, „în aceeași mișcare în care repetiția înțelege diferența”, „nu ca o variantă accidentală și extrinsecă, ci ca inima ei” (în Diferența și repetiția).
În cazurile cele mai puțin favorabile, această tendință devine o constrângere și variația lucrării se epuizează într-un stereotip patologic.
Dar ce se repetă? Cunoaștem răspunsul lui Jacques Derrida la această întrebare: „nimic”. „Ceea ce se repetă este repetiția în sine”, a spus Deleuze. Reflectând asupra lui Freud despre originea deplină a textului inconștient, Derrida arată că acesta este într-adevăr alcătuit din „arhive care au fost întotdeauna transcrieri” (în Scriere și diferență). Dacă „totul începe printr-un intermediar” (J. Derrida, Despre gramatologia) este adevărat că repetiția este originală. Departe de a fi Celălalt al creației, ea este prezentă în toate părțile operei. Nu este de mirare că repetarea este atât de des vizibilă, având în vedere numărul de practici artistice contemporane care au o tendință marcată de a deveni o reflectare a lor.
Uneori s-a susținut, nu fără exagerare, că stilul a apărut din repetare. Anumite studii statistice stilistice sunt acum posibile datorită calculatorului. Se remarcă astfel revenirea anumitor teme privilegiate de către un autor și anumite motive la un muzician. În acest fel s-au putut crea programe care permit compunerea, pe computer, a muzicii „la
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Un fel de...". Mai intuitiv, fiecare falsificator care produce o copie trebuie să integreze trăsăturile stilistice caracteristice, adesea reiterate, ale artistului asupra căruia intenționează să realizeze o „operă”.
3 	/ Peiorativ; repetiția ca repetiție
inutil și incapacitatea de a inventa ceva nou
Cuvântul repetiție înseamnă, nu demult, „copie”, „replică”. Acest sens neutru poate fi conotat negativ atunci când reluarea unui original trădează sterilitatea unei invenții.
La fel, repetiția, o figură retorică, este uneori degradată, devenind repetiție inutilă, sau un indicator al unei sărăcie enervante de vocabular.
Aceleași elemente, preluate de la o operă la alta, sunt uneori reduse la vulgaritate. Astfel, în perioada decadentă a baletului clasic (ultima treime a secolului al XIX-lea), aceeași temă cu unele variații de prezentare, aceleași oameni (chiar dacă acțiunea se află în țări diferite), același tip de coregrafie etc.
III - Repetarea și recepția lucrării
1 	/ Repetarea ca factor care facilitează
recepția
Teoria informaţiei a demonstrat perfect în ce măsură succesul în comunicarea unui mesaj a fost invers proporţional cu conţinutul său informaţional, cu gradul său de noutate. Și mai simplu, știm cu toții că cu cât se repetă mai mult ceea ce se știe deja, cu atât receptorul înțelege mai bine sensul acestuia. La fel se întâmplă și în artă, în plus, rezistența publicului față de anumite noțiuni de muzică contemporană, de exemplu, își găsește o parte din motive în cele de mai sus. Securitatea se naște din familiar; exprimă relevanța adagiului roman «Bis repetita placent».
Dacă este adevărat, după cum explică George Kubler, că replicile au puterea de a modela tradițiile (cf. Forma timpului. Observații despre istoria lucrurilor), repetarea acelorași formule artistice pe perioade istorice lungi permite integrarea inovaţii în cadrul corpului social. În acest sens, rolul său în educația artistică este departe de a fi neglijabil.
2/ Repetarea ca factor de plictiseală
și respingere
Este evident că obișnuitul poate duce la obicei și că repetițiile leneșe și contondente diminuează, și uneori anulează, reacțiile la ceea ce se repetă. La început ne facilitează înțelegerea corespunzătoare a operei, dar pot provoca și o reacție de respingere în fața a ceea ce este prea cunoscut, transformat în banalitate goală. Orice lucrare importantă, pentru a duce efectiv o luptă împotriva acestei tendinţe, trebuie să posede o rezervă de identitate în aşa fel încât să poată rezista cămătăriei repetiţiilor. Deși este adevărat că arta este „locul tuturor repetărilor” (Deleuze), nu este
mai puțin adevărat că lucrările —aproape subiecte” (Mikel Dufresne)— ne umplu de propria lor singularitate.
DR
> Exercițiu, Iden писак, Imitație, Laitmotiv, Original, Refren, Rimă, Seria, Temă, Variație.
REVOPSAT. Refinisarea pare a fi redusă la rezultatul revopsirii. Această reluare ridică următoarea întrebare: este o repetiție sau o inovație?
I - Ca repetare, acopera o forma colorata cu alta pe un suport de lemn, stofa (pictura), piatra (arhitectura), celuloid (film), hartie (bande desenate) etc., in asa fel incat prima dispare în scopuri diverse şi chiar contrare. Refinisarea restauratorului, ca restituire, aplică noul vechiului, fiind identic; de unde, prin metonimie, desemnarea piesei drept „repictata”; dar acest strat poate fi interpretarea conjecturală a unui original amorf (reconstituirile lui Sir Evans la Knossos).
II - Ca inovație, schimbă mai mult sau mai puțin culorile și desenul, fie pentru a îmbunătăți prin supratipărire sau recompunere, fie din cauza regretului autorului; În acest fel, razele X ale unui tablou arată varietățile sale (adăugarea Crucii lui Santiago în Las Meninas de Velázquez. În cinema, repetarea constă în colorarea filmelor alb-negru; să citam Metropolis, de Moroder, ca un restaurare inovatoare realizată). 	GC
REPREZENTARE. Prezentare care repetă alta; mai particular, percepție sau imagine care oferă aspectul perceptibil al unei ființe a cărei reprezentare este echivalentă. Termenul are mai multe întrebuințări în estetică
I - În teatru, reprezentarea unei piese este reprezentarea ei în public de către actori. Spectatorii văd și ascultă așadar oameni adevărați, dar ei nu sunt prezenți ca ei înșiși, ci încarnează personaje diegetice pe care le arată în acțiune, împrumutându-le trupurile lor.
> Actor, Agonist, Încarnat, Spectacol, Teatral, Teatru, Text.
II - În artele plastice, operele reprezentative sunt acelea ale căror elemente sensibile nu sunt doar organizate într-un mod primar, exclusiv plastic, ci trebuie și interpretate ca însemnând altceva. În formele figurative ale artei reprezentative, elementele sensibile oferă aspectul unei ființe concrete și materiale; astfel, albastrul, verdele simuleaza un cer, copaci, iarba iar pictura reprezinta un peisaj. Dar și lucrări reprezentative nefigurative: aici opera reprezintă o idee, o ființă spirituală. Astfel, un aspect triunghiular îl reprezintă pe Dumnezeu. Pe de altă parte, poate exista o acumulare de reprezentări: unele linii pictate, datorită dispoziției lor, reprezintă o mână dreaptă care iese dintr-un nor și această mână reprezintă
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Îl reprezintă pe Dumnezeu-, acele pensule de pigmenți de colorare reprezintă un porumbel, iar porumbelul reprezintă Duhul Sfânt.
>■ Alegorie, Figurativ, Imitație, Peisaj [/, 11, Semn, Simbol.
III - Ca fapt psihologic, a „reprezenta” ceva înseamnă a avea o imagine mentală despre el. Reprezentarea, în acest sens, este un element al operei artistului atunci când reprezintă ceea ce inventează, ceea ce intenționează să facă. O reprezentare este un fel de radieră mentală care intervine în elaborarea lucrării.
>• Imagine, Imaginație.
IV - În fine, sociologic sau logic, un artist, o operă, sunt reprezentative pentru un grup*, pentru un curent de gândire, atunci când o noțiune mai generală poate fi studiată în acest caz particular. AS
REPREZENTATISMUL. Utilizarea unui aranjament muzical caracteristic pentru a traduce intențiile unui text.
Este un mijloc de exprimare muzicală care a existat dintotdeauna. Într-adevăr, era deja cunoscută în Grecia antică și se regăsește și în muză, populară precum și în cântul gregorian* sau în polifonia medievală. Constituie unul dintre cazurile notabile de alianță între text și muzică și, ca atare, s-a dezvoltat mai ales din Renaștere, când mișcarea umanistă s-a dedicat încercării acestei sinteze. Ea modelează o adevărată retorică în Germania secolului al XVII-lea.
Relația textului cu traducerea sa muzicală se realizează în diferite moduri, care pot fi clasificate în trei categorii principale. La nivel descriptiv, reprezentaționalismul exprimă o relație între text și muzică, ilustrând termeni deosebit de semnificativi. De exemplu, ideea căderii este evocată de o mișcare melodică descendentă. La nivel expresiv, durerea, bucuria sau disperarea se traduc cu ajutorul figurilor muzicale tipice (sincope, intervale diminuate, cromatism, ornamente etc.). Reprezentaționismul simbolic creează o legătură arbitrară între ideea exprimată de text și traducerea sa muzicală. Acest link, uneori ezoteric*, poate duce la o muzică autentică rezervată unui public inițiat.
HC
Redare >■ Copiere, Corp, Multiple
REZOLUŢIE. Acest termen este folosit doar în estetică în sensul „modului” în care se trece de la o situație instabilă, și care necesită continuitate, la o situație stabilă. Este, deci, un fapt estetic care priveşte numai artele timpului.
I ■ În literatură
Vorbim astfel de rezolvarea tensiunilor unei opere dramatice. Rezoluțiile care încheie o operă literară sunt rezultate* catastaze sau clauze (consultați acești termeni); este despre
întotdeauna pentru a termina lucrarea cu stabilitate. AS
II - În muzică
Rezoluția este rezultatul unui acord perfect (exemplu: do-mi-sol) sau al transpunerii (exemplu: mi-sol-do) a oricărui acord disonant. Aceasta este ceea ce învață tratatele de armonie în perioada în care domnește muzica tonală. Cel mai faimos exemplu este cel al cadenței perfecte, a șaptea dominantă — acordul tonic perfect (exemplu: sol-sol-re-la-si, do-sol-do-mido), un lanț care termină în mod necesar orice fragment sau fragment din fragment tonal. Această estetică dorește ca relieful acordului perfect să apară după tensiunea coardei disonante: în acest fel fiecare întrebare primește un răspuns, fiecare instabilitate își găsește odihna; ai un sentiment de securitate.
Încetul cu încetul, muzicienii au încercat să scape de această obligație, romantismul prin modulare (cromatismul wagnerian), muzica franceză prin revenirea la moduri (Debussy) și mai târziu la tonalitatea disonantă (Grupa celor șase) și dodecafonismul suprimând complet acest stil de scriere. Mulți iubitori de muzică încă suportă destul de rău incertitudinea pe care o provoacă disonanțele nerezolvate. HEI
REZONANŢĂ. Prelungirea sau amplificarea unui sunet într-un mediu propice (un loc boltit, o sală de concerte). Difera in functie de locul in care este produs si de el depinde si calitatea lui. Afectiv, termenul își păstrează sensul. Ecoul trezit în inimă sau în spirit de un anumit fenomen poate diferi considerabil ca amplitudine și profunzime. Poate fi chiar nulă.
Rezonanță naturală: fenomen acustic care apare atunci când este emis un sunet profund. Aceste armonice, deși abia perceptibile de ureche, dau sunetului fundamental culoarea sa și sunt multipli ai frecvenței sale. Din acest motiv, cu toate motivele, ele sunt descrise ca fiind naturale. Ei bine, armonicile basurilor și înalte coincid cu evoluția armoniei*. Într-adevăr, polifonicul în curs de dezvoltare l-a descoperit la început pe a opta, apoi pe a cincea, apoi pe a treia etc. Filosofii și teoreticienii, în special Rameau, au fost sedusi de acest paralelism și și-au bazat reflecțiile pe el. Din păcate, atunci când adunăm diferitele armonice într-o scară cromatică, observăm că semitonurile obținute nu sunt complet regulate. A fost necesar, deci, să se împartă octava în douăsprezece sunete egale pentru a obține transpoziții ușoare și pentru a putea juca cu toate tonurile. Este vorba despre „temperamentul egal” al lui JS Bach, iar această aproximare a stârnit destul de multe controverse și a introdus confuzie în spiritele care consideraseră rezonanța naturală ca un adevăr imuabil. E.II.
>- Consonanta.
PRIMAVARA DRAMATICA. Într-o operă teatrală sau, prin extensie, narativă, un izvor dramatic este orice forță globală, orice principiu motor inerent universului operei și care, prin
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personaje, tensionați situațiile și puneți acțiunea pe drumul cel bun. Astfel, ambiția, invidia, vertijul mental, punctul de onoare, nevoia de a fi liber, fatalitatea... sunt izvoare dramatice folosite foarte des. AS
SPLENDID
I - Sensul propriu
Care lansează particule incandescente; sau prin analogie, care strălucește cu puncte luminoase care emit scurte sclipiri. Efectul apariției unei lumini care se mișcă rapid provoacă cu ușurință un sentiment estetic, de exemplu în artificii, decorațiuni sau ornamente.
> Genial.
¡1 - Sensul figurativ
Că este din belșug în trăsături duhovnicești, în judecăți scurte și pertinente sau ascuțite, în ieșiri rapide, în întâmplări bruște, dând precum și fulgerări rapide și strălucitoare.
> Concetti, Subtil.
RĂSPUNS. În toate cazurile în care un element, un pasaj al unei opere de artă nu dă o impresie de completitudine și completare, ci constituie o chemare la altceva, răspunsul este ceea ce vine să aducă ceea ce simțeam că ne lipsește. Termenul este folosit mai ales în artele timpului (de exemplu, în muzică), dar poate fi folosit în artele spațiului dacă acest spațiu este străbătut într-un sens dat în care apare primul elementul care îl cheamă pe altul. . AS
> Clauza.
RESTAURARE. Restaurarea este amenajarea prin tehnici antice sau moderne a unei lucrări deteriorate de om sau natură. Este mai mult decât o reparație: dacă instalația constituie lucrarea, restaurarea vrea să o reface în trup și suflet. Reia, apoi, și în același timp prezintă din nou lucrarea, sau poate chiar să facă o nouă lucrare -ambiguitate datorată restaurării latine: a lua de la capăt și a oferi pentru prima dată.
I - Restaurarea scrupuloasă nu vrea altceva decât să reînvie o lucrare (în arhitectură, sculptură, pictură, cinema, bibliofil) unde a fost atacată, precum La Piedad de Michelangelo.
Restauratorul respectă cu strictețe starea originală sau finalizată a lucrării; mai mult decât atât, trebuie să evite o inovaţie perfidă, cât să fugă de la o renovare prea spectaculoasă, întrucât ochiul privitorului preferă o patina familiară decât un original neobişnuit, pentru a păstra măsura între starea primară şi contribuţiile istorice. Restaurarea „la identic” este, așadar, foarte rară.
II - Restaurarea liberă recompune lucrarea; „a restaura o clădire (...) înseamnă a o readuce într-o stare completă care nu ar fi putut niciodată să existe la un moment dat”, scrie Viollet-le-Duc. Atunci restauratorul nu servește trecutul, ci creează. Această licență este legală dacă afișează polisemia unei lucrări în loc să stereotipeze ceea ce obiceiul tinde să ne facă să uităm. interpreta
într-un sens în care opera tolerează variații coerente datorită ambiguității sale, ca Notre-Dame de Paris, cândva așa retușată.
ill - Problema restaurarii este limita interventiei acesteia si efectele de retragere sau intarziere a procedurilor sale; Este vorba, înainte de toate, de a certifica intenția unui autor, care este opera definitivă, care este originalul, uneori delicat. Se pune problema autenticității, care, pentru a fi respectată, necesită un restaurator absolut neutru (cum credea Lassus), ceea ce este puțin probabil, ba chiar respins de „reconstructori” (cf. clovnul lui Sir Evans care strică situl Knossos) . În felul acesta, sunt două școli care se opun: fie dau iluzia intactului, fie indică punctele de intervenție.
GC
Retușare / Retușare > Diascévaste
RETUŞARE. I - Modificarea adusă elementului unei lucrări pentru a o îmbunătăți.
Retușarea poate fi eliminarea unui defect material. În gravură: gravură nouă de dimensiuni utilizate pentru îmbunătățirea desenului; în fotografie: soneria unui clișeu defect; in cusatura: retusarea rochiei pentru a-i da marimea corecta.
Poate fi, de asemenea, într-un mod mai psihologic, rezolvarea unei îndoieli, transformată pe o eroare. În pictură, în literatură: corectarea* a unei părți a operei prin adăugare, îndepărtare sau înlocuire.
> Regret.
II - Simțul excepțional
Figura de stil, diferențierea enunțului unui cuvânt prin rectificări și apoziții. Diferența cu sensul / este că retușul este aici de la început intenționat, și nu marca etapelor succesive în elaborarea lucrării. GC
RETORICĂ. Retorica poate fi definită global ca arta oratorului și teoria acestei arte. Dar această definiție a unui set necesită o anumită precizie.
I - Retorică și limbaj
Retorica, inițial, se referă doar la arta cuvântului. Unele dintre părțile sale îi sunt rezervate, de fapt: elocuția, „acțiunea”, adică postura și gesturile vorbitorului. Totuși, tot ceea ce are de-a face cu compoziția, stilul, figurile etc., se aplică atât discursului scris, cât și oral; iar acest teren comun, în cursul istoriei retoricii, a devenit din ce în ce mai important. Atunci se poate admite că astăzi retorica are ca obiect nu numai arta oratoriei, ci artele limbajului și întregul domeniu al literaturii.
II 	- Retorica descriptivă și retorica normativă
Disciplina care face obiectul predării, iar aceasta încă de la originile ei în Antichitate, retorica a căpătat un statut oarecum ambiguu, în același timp descriptiv și normativ. De fapt, el studia
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folosirea și resursele limbajului din fapte, adică din discursuri și lucrări preexistente, deși dorea să-i formeze pe vorbitori, considerând faptele, mai presus de toate, ca modele de urmat-, în plus, retorica a dat precepte și sfaturi. Admirația pentru Antichitate a susținut acest dublu aspect. Mai ales în secolul al XIX-lea, când latura normativă a retoricii a fost din nou pusă sub semnul întrebării, iar în prima jumătate a secolului al XX-lea a fost cea mai contestată. Totuși, conflictul a provenit mai puțin din caracterul normativ în sine decât din genul susținut. Modelele păreau depășite; preceptele, rețete care conțineau un stil străvechi, nepotrivit situațiilor noi: retorica părea inseparabilă de clasicism sau neoclasicism. Chiar și vocabularul său savant era respingător și părea demodat. Cu toate acestea, reînnoirea în studiul limbii, spre mijlocul secolului al XX-lea. și-a întors interesul către retorică. S-a constatat că el descrisese, analizase, denumise și clasificase un întreg set de fapte importante ale esteticii limbajului care nu puteau fi neglijate. În acest moment, retorica își modifică echilibrul intern, apropiindu-se puțin de lingvistică. Accentul se pune mai puțin pe ceea ce ar trebui făcut decât pe studiul a ceea ce se face.
III 	- Retorică și valori
O altă ambiguitate se găsește în preceptele retoricii tradiționale. Aceasta dorea să-i ghideze pe viitorii vorbitori pe calea cea bună, dar această cale bună a fost judecată pe baza a trei criterii diferite.
Foarte curând criteriul moral s-a distins de celelalte: Gorgias al lui Platon se sprijină pe această distincție. Când Cicero l-a definit pe orator ca vir bonus dicendi perdus (un om cinstit, priceput în vorbire), el îi atribuie efectiv două calități, nu doar una. De fapt, un vorbitor și-ar putea pune talentul în slujba unei cauze drepte, precum și a unei cauze nedrepte, și-ar putea impulsiona audiența atât la fapte bune, cât și la crime. Morala și nu estetica este cea care judecă valoarea scopului, căruia retorica îi oferă doar mijloacele.
Dar dacă luăm în considerare criteriul moral în afară, există alte două funcții din care poate fi judecat un discurs: eficacitatea sa practică și valoarea sa estetică. Deși se poate sublinia că majoritatea tratatelor de retorică clasică le disting cu greu; sau, mai degrabă, par să admită ca evident că coincid: discursul frumos, prin însăși frumusețea ei, capătă o formă influentă asupra audienței.
Această concepție este interesantă deoarece se bazează pe numeroase fapte stabilite, în care anul vorbitorului îi permite să trezească anumite reacții la ascultătorii săi. Atunci când pledează pentru un acuzat, când denunță un trădător, când cheamă la apărarea patriei sau când predică alinare celor dezmoșteniți, marele orator nu este doar cel care este aplaudat de ascultătorii săi, strigând bravo!, dar el este şi cauza pentru care
ascultătorii îl achită pe acuzat, îl arestează pe trădător, aleargă să se angajeze sau să-și golească poșeta. Retorica clasică nu s-a înșelat, deci, în conceperea anului ca o forță practică și o incitare la acțiune.
Rămâne însă de văzut dacă există o coincidență totală între frumusețea discursului și eficacitatea lui. Multe discursuri de propagandă ne fac să ne îndoim de acest lucru. Retorica tradițională apare ca un amestec de reflecție estetică și tehnica manipulării bărbaților. Chiar și acolo unde ambele elemente sunt unite, ele sunt totuși de altă natură, iar unul și celălalt pot deborda în străinătate. Prin urmare, natura retoricii o situează la intersecția lor.
AS
>- Discurs, Figura [iii],
RETORIC
I ■ Sensul general
Cel care face uz de retorică*. Termenul, rar folosit astăzi, are, însă, o nuanță precisă pentru care nu a fost înlocuit: un retor studiază retorica și eu sunt un teoretician al acesteia (deci putem spune că este un scriitor de retorică), un vorbitor de retorică . retorica o practică. Inițial laudativ, cuvântul descrie un scriitor sau vorbitor care folosește retorica cu măiestrie. Apoi a mai desemnat, peiorativ, cine face uz exagerat sau artificial de retorică.
II 	- Semnificația istorică
„Marii Retori” sunt autori și, mai ales, poeți care au înflorit la sfârșitul secolului al XV-lea și au marcat trecerea de la Evul Mediu la Renaștere: George Chastelain, Jean Molinet, Guillaume Crétin, Octavien de Saint-Gelais (părintele a lui Mellin de Saint-Gelais), Jean Marot (tatăl lui Clément Marot), Jean Le Maire de Belges etc. Viñuoși ai verbului și mai ales ai rimei, cultivând genuri complicate, se leagă de forma însăși; poeți de curte, ei consideră poezia ca pe o formă de sărbătoare*, care conferă slavă Prinților, dar îi avertizează că trebuie să o merite. AS
> Marotic (stil).
PORTRET. În sens general, reprezentarea unei persoane; dar definirea portretului ca concept estetic are nevoie de o oarecare precizie.
În artele plastice, termenul portret nu este folosit pentru sculptură, și totuși există în el, dar se spune că este cap, bust sau statuie; portret se spune despre o lucrare în două dimensiuni, pictură sau desen. Portretul este, deci, interpretare și transcriere, apoi, apoi, alegere de a oferi aspectul exterior al unei persoane, indiferent de gradul de realism. Deși este doar vizual, portretul este o descriere*, oferă în ordine succesivă ceea ce priveliștea prezintă simultan, iar reflecția literară a fost foarte sensibilă, încă din teoriile medievale, la această particularitate și la importanța ordinii adoptate. El
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portretul literar poate indica în mod direct aspectele invizibile ale persoanei, de exemplu, oferă caracteristicile psihologice ale acestora. În sfârșit, nu trebuie să uităm de existența portretului muzical, care nu poate prezenta trăsături sau semne ale modelului, dar care poate, prin analogii, evoca trecerea unei persoane, cheia ei de dinamism în acțiune sau gândire, acordul sau dezacord intern al psihicului său; nu este nici o reprezentare, nici o descriere, ci o evocare.
Faptul că modelul este o persoană reală sau cineva fictiv nu are nicio importanță pentru procedeele folosite de artă pentru a-l face cunoscut; dar o are pentru lucrarea comandată artistului. Portretul unei persoane reale presupune ca artistul să fie un observator, chiar și un psiholog, pentru a pătrunde în personalitatea modelului. Portretul unei persoane fictive necesită o imaginație foarte precisă și completă; de foarte multe ori portretele fictive se bazează pe observarea unor modele reale.
Genul portretului, indiferent de artă, mărturisește un interes față de individ; portretistul nu arată doar ființa umană în general, sau un anumit tip al unei specii întregi, ci o anumită persoană ca el însuși (și asta, chiar dacă prin individ se dezvăluie o idee a abordării generale: portretul nu se reduce la aceasta). Acest personaj apare atât în portret ca operă autonomă, cât și în portretul fragment al unei opere mai mari; Dacă un romancier face portretul unuia dintre personajele sale într-un pasaj, reprezentarea pe care o face fiecăruia este un portret, atunci aici apare individul ca el însuși. În numismatică, s-a întâmplat adesea ca un fel de fizionomie simbolică să fie acordată valorii generice, și nu prin trăsături proprii, unui anumit caracter care apare pe o monedă; Deci nu este un portret.
Dar ideile vremii despre un ideal estetic uman se manifestă adesea în portret, mai ales atunci când modelul vrea să pară frumos și când pictorul sau scriitorul îl flatează*. Astfel, anumite tipuri generice ale perioadei pot fi văzute la portretiştii mondeni.
În fine, trebuie făcut un loc separat pentru autoportretul în care artistul se reprezintă. Are avantajul practic de a avea mereu un model la indemana si de a nu depinde de altii. Are inconvenientul practic ca atunci cand te uiti in oglinda ai doar o imagine inversata a ta; există și dificultatea psihică de a fi prea direct interesat pentru a te vedea cu ușurință imparțial. Autoportretul, mai ales atunci când este frecvent la un artist, este o dovadă a felului de interes pe care îl are față de el însuși. Fie că este un portret al sinelui sau al altuia, portretul indică întotdeauna că importanța se acordă identităţii sinelui, identității personale. AS
PORTRET EXAGERAT. Acțiune de a reprezenta un tip sau un individ printr-o imitație exagerată și adesea bufonistă.
În arta literară și în arta scenică, mijloacele folosite sunt, înainte de toate, exagerarea comică a unei situații, lărgirea ridicolă a loviturilor caracteristice, imitarea gesturilor, atitudinilor, modurilor de gândire... întărind astfel particularitățile.
În artele plastice, portretul este o reprezentare aproape schematică a modelului. Caricaturistul, exagerând cu o singură lovitură, reușește să rezumă un aspect ridicol, o extravaganță morală; poți folosi deformarea ca pe un fel de metaforă (portretele lui Louis Philippe în bust). În timp ce qiÆ portretul indică asemănarea, portretul burlesc sau exagerat caută să traducă o echivalență. În timp ce portretul luptă împotriva timpului în căutarea unui soi de nemurire pentru modelul său, portretul, pe de altă parte, este atașat timpului. Și totuși, portretul burlesc este în mod normal mai adevărat decât portretul obișnuit (ex. portretele exagerate ale lui Tiepolo, Bernin și, mai aproape de noi, André Gill, Manet în Le Diogene, Leonetto Capiello în desen și în sculptură...). Anumite portrete burlesc sunt pur prietenoase și trădează complicitatea dintre desenator și model; Ele scot în evidență grația anumitor fețe cunoscute. (În această categorie se încadrează portretele exagerate pe care Picasso le-a făcut prietenului său Apollinaire ca academic, ca ceainic etc.) Din punct de vedere pur formal, portretul burlesc este interesant datorită simplificării liniei, stilizarea desenului, originalitatea stilului.
Anumite pastișe se dovedesc a fi portrete exagerate împotriva formelor de artă pe care caută în mod deliberat să le ridiculizeze.
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Eu - Care are o mare avere
Acest sens interesează estetica sociologică. Averea permite cheltuieli importante care pot fi plasate în domeniul artei: achiziționarea de tablouri, prezența regulată la teatre și concerte... Ea determină, din diverse motive, constituirea unui anume public.
II - De preț mare și aspect magnific
Se califică înainte de toate lucrările de arhitectură sau arte decorative; Se aplică aceluia al cărui material este prețios și lucrarea este foarte ornamentată.
> Somptuos.
III 	- Abundent în vreun bine (în sens propriu și figurat)
Se spune, în general, că o operă, sau chiar un artist, este bogat în... când posedă acest bun în mare cantitate (bogat în idei, bogat în imagini, bogat în diverse motive...). Absolut, o limbă, limba unui scriitor, este bogată atunci când conține un număr mare de cuvinte capabile să ofere o mare varietate de nuanțe; o rimă este bogată după numărul de foneme pe care cade; O compoziție plastică este bogată dacă cuprinde numeroase elemente (figuri, forme de detaliu...) organizate între ele. AS
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RIDICOL
l - Sensul antic
Amuzant, amuzant. Acest termen are o utilizare foarte clar estetică pentru a desemna categoria estetică* care include pitorescul*, capriciosul, extravaganța plăcută care are ceva grotesc* în el. Ioy, această utilizare a termenului este un arhaism.
II 	- Sensul recent
Ușor de râs, dar mai ales monoton și de modă veche. Acest simț disprețuitor aparține mai ales limbajului obișnuit; putin se foloseste in estetica.
RIGID / RIGIDITATE. / Termeni peiorativi care descriu ceea ce îi lipsește flexibilitatea și rămâne încordat, drept sau dur din cauza unei dizabilități de mobilitate sau de adaptare. Rigiditatea este direct opusă grației*. În artele plastice, termenul sugerează că un desen nu este priceput sau nu este frustrat; de exemplu, lipsa de ușurință și multe mișcări inflexibile pentru a sugera viață sau mișcare. În artele spectacolului, mișcările rigide apar mai degrabă ca niște bullpenuri și dau impresia de a fi mecanice; dar rigiditatea poate fi intenționată dacă este o caracteristică a personajului diegetic interpretat (ca în cazul unui personaj care joacă un automat*). Л. S.
În arta dansului, contracția esențială în execuția mișcării coregrafice clasice duce uneori la acuzarea rigidității în această formă de dans. Dreptatea spatelui, fermitatea picioarelor si rigiditatea taliei la intoarcere, provin dintr-o poietica a verticalitatii.Deplasarile axei stilului neoclasic compenseaza rigiditatea datorata trecerii de la static la dinamic si crește potențialul său expresiv. M.Sm.
II - Termeni mai degrabă laudatori care indică vigoarea unui -lancé- care se dezvoltă direct până la capăt. Uneori aceste cuvinte sunt folosite în arta literară atunci când se apreciază, de exemplu, o formulă lapidară, un răspuns usturător, o epigramă*.
RIGUROS. De o precizie capabilă să satisfacă cele mai severe cerințe. Se aplică, mai ales, în estetică, la construcția unei opere de artă, la ajustarea exactă a părților sale sau la respectarea regulilor. Termenul este laudativ pentru tactul artistului și preocuparea lui pentru o treabă bine făcută. AS
5* Cerință.
RIMA
I - Id principiul estetic al poeziei rimate
Rima este repetarea unui ritm* lomada în sensul dispoziției formale regulate, care caracterizează discursul poetic. Ritmul bazat pe lungimea silabelor a fost înlocuit, în trecerea Antichității și în perioadele următoare, cu un ritm bazat pe numărul de silabe.
și repetarea regulată a acelorași foneme care cuprind acest număr de silabe. Dacă această repetare are loc la începutul versurilor sau a notelor de subsol, este vorba de poezie aliterativă, pe care o găsim în principal în limbile a căror intonație începe puternic și accentul tonic este adesea plasat la începutul cuvintelor ; dar acolo unde accentul tonic tinde să fie final, ca în franceză, repetarea fonemelor care dau ritm discursului este plasată logic la sfârşitul unităţilor ritmice (versuri sau hemistiche); aceasta dă naștere la poezie asonantată și apoi rimată.
Asonanța* se definește prin repetarea, la sfârșitul versului, a aceluiași timbru al vocalelor (canto, alto; amigo, mio, vino). Trece progresiv de la asonanță la rimă, pe măsură ce condițiile de asonanță devin mai solicitante. În fine, se găsește clar în cazul rimei dacă omofonia este cea a ultimei vocale accentuate și a tuturor elementelor care o urmează, iar în cazul în care versul se termină cu o vocală accentuată liberă, a acestei vocale și a consoanei. care îl precede; pe scurt, de la ultima vocală accentuată și consoana ei de susținere (libertate, prietenie; gest, cinstit; frumos, păr).
Un întreg sistem poetic a luat rima ca unul dintre elementele sale constitutive esențiale; Pentru aceasta, trebuie găsită în el o valoare estetică. Rima, s-a spus de secole, este o „armonie”; este în sensul că implică o comoditate între versuri care în felul acesta concurează la o relație justă între ele. „Muzica grațioasă care se încadrează într-un acord bun și perfect”, spune Du Bellay. Discursul poetic constă în ritm prin repetarea anumitor sunete, anulând astfel măsura prin această funcţie de clauză; dar spre deosebire de propoziţia de tipul dactil-spondeus a versurilor latine, este (după abandonarea lirei monorime) o propoziţie* care, fără încetare, variază în repetări: trece de la un vers la altul sau alţii, dar nu. pentru toti; Este, prin urmare, o alegere și proiectează organizarea versurilor între ele. Rima introduce astfel în poezie un joc de chemări și rezoluții; „Versul este astfel un mijloc de a interoga necunoscutul, îi face o propoziție, îi oferă o condiție de existență sonoră... alternată cu o propoziție și un răspuns” (Claudel, Poziții și propoziții, Reflecții și propoziții în versuri franceze) . Aceste apeluri cadențiale și aceste căderi rimate pe stabilități concludente evidențiază timbrul vocalei, articularea consoanelor în pasajele astfel evidențiate și face ca sunetul să conteze deosebit de bun gust. Există un fel de lăcomie senzuală în rima frumoasă, plină și justă, în cele din urmă, plasează cuvântul cu care începe într-o poziție puternică și îl prelungește prin rezonanța unei suspendări a vocii la linaiul versului, rima este un loc privilegiat de adaptare între fomie și gândire. Théodore de Banville, în Micul său tratat de poezie franceză, crede că poetul este cel pentru care sonoritatea și sensul par unificate.
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doi, în dubla necesitate a „cuvântului caracteristic”; în timp ce poetul rău rimează după ce a gândit în proză.
Această analiză estetică poate fi rezumată într-o definiție: rima este un principiu estetic care definește un anumit tip de poezie în care își formează propria armonie printr-un Joc de chemări și răspunsuri sonore care pot fi apreciate în timpul recitirii versurilor.
Totuși, dacă rima este începutul unei forme de poezie, trebuie menționat că acest principiu nu se exercită niciodată singur: rima este legată de un număr de silabe sau accente tonice (poezie germană sau engleză); ea nu există fără el, iar el poate exista fără ea. Versurile fără rimă se numesc versuri goale. S-a putut admite amestecul de versuri goale și versuri rimate (cf. teatrul lui Shakespeare); prezența rimei conferă apoi un lirism, sau o funcție mai specific poetică, în timp ce versul gol dă impresia de vorbire obișnuită.
II - Răspunsurile estetice ale rimei
7/ Rima părea un joc artificial celor care (de exemplu, în secolul al XVIII-lea) nu vedeau decât sensul în limbaj. Ritmul versului este urmărit apoi pe organizarea gramaticală și semantică (de unde interzicerea înjambmentului); versul este perceput mai presus de toate ca o formă pură, dură, de unde o lipsă de sensibilitate față de rimă; în același timp, are loc o purificare a limbajului, dusă până la sărăcire, care restrânge numărul de cuvinte care pot rima, ceea ce ne duce la rime prea previzibile. Revenirea la sensibilizarea dinaintea rimei semnalează interesul redescoperit pentru materia carnală sonoră.
2/ În schimb, când Verlaine pune la îndoială rima în Arte poética (rimata!), el condamnă căutarea meticuloasă a unei sonorități simple, golite de conotațiile sale poetice.
În ambele cazuri, discuția în jurul rimei nu se poate situa decât în sistemul unei poezii rimate; nu este posibil în alte sisteme și există, de altfel, multe alte principii poetice de bază în afara poeziei rimate (cum există, alături de geometria euclidiană, geometrii non-euclidiene). Astfel, poezia actuală s-a desprins de rimă și se dezvoltă pe scară largă în aceste alte moduri. Iar când Aragonul (La tima în 1940) vrea să stabilească, să pună capăt «poeziei verbale», noi feluri de rime înşirate de la un vers la altul (ceea ce uneori s-a numit mai târziu «rime aragonene»); Este, de fapt, nu despre rime, ci despre conjuncția unei asonanțe finale cu o aliterație inițială, de altfel, deja folosită în formele antice de poezie.
III 	- Estetica aranjarii rimelor
Aranjarea rimelor este cea care organizează replicile între ele și dă poemului rimat o formă întreagă. Rime piare care merg două câte două (aa bb cc dd...) și care formează, așadar, un discurs continuu, foarte ușor și, în același timp, omogen; este dispoziţia teatrului clasic sau a poeziei narative (de la romanul curtenesc la
forme epice moderne). Rimele îmbrățișătoare (abba) formează catrene închise, precum cele din sonet*. Rimele încrucișate (abab) formează versone mai deschise și în paralel cu ele însele, în timp ce cele din rimele îmbrățișătoare au o simetrie internă. Strofele sunt structurate prin aranjarea rimelor lor, dintre care anumite aranjamente sunt clasice (cum ar fi strofa odei: ababccdeed; începutul deschide ceea ce finalul amplifică și închide). O poezie construită pe câteva rime care se reîntâlnesc din strofă în strofă este un organism profund unit cu el însuși în complexitatea sa; astfel sunt sonetul, colindul*, pantumul*, balada* etc. A treia rima înlănţuieşte o serie de triplete în care, pentru fiecare, al treilea rând rimează cu primul, iar rima centrală este preluată de primul şi al treilea rând din tripletul următor; aceasta formează un fel de împletitură lipită și împletită; este dispoziţia adoptată de Dante în Divina Comedie.
În sfârșit, nu trebuie să subestimăm încercările de o adevărată intoxicare verbală a rimelor așa cum se regăsesc în așa-numitul stil marotic*, care este, înainte de toate, cel al Marilor Retori*. Aici se dezvoltă rima de jongla care face ca un vers să rimeze cu primul hemistich al celuilalt (Quand Neptunus puissant Dieu de la mer// Cessa d'armer caraaues etgalées), rima frăţească care preia începutul versului următor (Mets). voile au vent, cingle vers nous, Caron//Caron fattend), rima încoronată în care ultimul cuvânt al versului este o parte a cuvântului care îl precede (La blanche colombelle be lie...), rima întreruptă care face rima hemistichele , taie poezia în două la linia cezură și face cu ea, în jumătăți, două poezii de înțelesuri diferite; etc Voltaire a luat-o ironic în Zadig: «Par la les plus grands forfaits /J'ai un troubler la terre; -sur le trône affermi / le Roi sait tout dompter. -Dans la publique paix / l'Amour fait seul la guerre, -C'est le seul ennemi / qui soit à redouter»; ce oferă cu primele hemistiche: «Par les plus grands forfaits -Sur le trône affermi, -Dans la publique paix, -C'est le seul ennemi». Ar fi o greșeală să vedem aceste rafinamente doar ca o distragere a atenției; Rima face din poezie, în astfel de cazuri, un cosmos „simpatic cu sine” și țese un fel de vrăjire prin aceste repetiții aranjate matematic de Cuvântul creator. AS > Aliterație, încrucișat, eco [ш], îmbrățișat
(rime).
RÂSETE
I - Râsete, fapt fizic
Se definește prin contracția mușchilor faciali care ridică colțurile gurii, evidențiind obrajii etc., împreună cu o vocalizare cu expirații, smucituri convulsive care formează însuși râsul. Intens sau prelungit, râsul dă naștere la reacții secundare (congestie a feței, mișcări ale spatelui etc.).
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Mimica sau imitarea râsului este implicată în arte, în special în artele vizuale și artele spectacolului, și chiar în altele precum muzica (orchestra imită râsul într-un pasaj din Coppèlla). Dar râsul este de interes pentru estetică ca reacție pe care comicul și categoriile estetice din apropiere intenționează să o provoace. Nenumărați autori au încercat să definească sursele râsului; o idee despre varietatea sa poate fi dată prin clasificarea teoriilor râsului, numai în ceea ce privește artele.
II - Râsul devalorizării
Marea majoritate a analizelor fac din râs un comportament de depreciere: „jocul devalorizării”, „sectorul armoniei pierdute”, spune Charles Lalo (Estetica râsului, 1949). Cele mai tipice forme de artă de aici sunt caricatura, satira când intenționează. a ucide prin ridicol și o mare parte din teatrul comic.
1 	/ Devalorizare individuală
Deja Platon și Aristotel manifestau un oarecare dispreț față de obiectul râsului. Hobbes, în Tratatul despre natura umană și Leviathan, ridică o teorie a râsului. El vede râsul ca pe o explozie de mândrie, „un sentiment brusc de triumf născut din concepția bruscă a unei superiorități în noi înșine în comparație cu inferioritatea”. Aproximativ în aceeași perioadă, Descartes descrie o varietate de râs datorită percepției unui mic rău la o persoană despre care se credea că este demnă (Pasiunile sufletului). Lipps (Komik und humor, 1898) stârnește râsul din slăbirea a ceea ce se aștepta să fie plin de semnificație.
Aceste teorii ale râsului depreciativ au fost susținute de mulți autori, dar între ele trebuie făcut un loc aparte pentru cei care au făcut din râs o concepție teologică; ei văd în ea semnul unei mândrie cu adevărat diabolice; aceasta ar fi chiar o consecință a păcatului originar. Dacă părinții Bisericii, ca și Sfântul Vasile, au considerat râsul nedemn de un creștin, principalii acestor „age kistes” sunt Bossuet, Lamennais (Despre artă și frumos, 1841) și Baudelaire (Curiozități estetice. În esență). al râsului și în general al comicului în artele plastice, 1885).
Romanticii germani au făcut însă o teză metafizică a râsului ironic, căzând din infinit în nimic prin mijlocirea finitului . Se trece astfel de la ironie, după Schelling (ironia lui Dumnezeu care, obosit de a fi unul, naște în sine) la poziția lui Zeising (Aesthetische Forschungen, 1855: «Când Dumnezeul suprem ajunge la nimic, se produce o lume Și când imaginea lui, omul, nu găsește nimic, se produce râsul. Universul este râs, Dumnezeu râde"), 2 / Devalorizare socială
Hegel a văzut în râs o acţiune a negativului. El și Marx au situat comicul în dialectica istoriei. Pentru Hegel, râsul, prin dizolvare, neagă o epocă anterioară, devalorizarea începe să dea naștere unei noi etape a artei. Pentru Marx, comedia marchează ultima fază a unei fomie istorice.
delicios. De multe ori li s-a obiectat că marii autori de benzi desenate nu se află întotdeauna în vremuri de decadență (ca Luciano, invocat de Marx), ci de multe ori în perioada de glorie a unei civilizații, a unei literaturi.
Teoria râsului ca pedeapsă socială este tradițională. Acest lucru s-a întâmplat deja la Horațiu („castigat ridendo mores”) și la teoreticienii clasici ai comediei. Exemplul evident aici este cel al lui Molière. În rest, sunt exemple preluate mai ales din teatrul clasic de benzi desenate, precum și din vodevil (Labiche) din secolul al XIX-lea, pe care Bergson își bazează teoria râsului. Această teorie complexă combină trei explicații: socială, intelectuală și vitală. Pe plan social, Bergson vede în râs o reacție de apărare a vieții în comun, amenințată atunci când un individ încetează să se adapteze celorlalți și să le acorde atenție; Este, așadar, o reprimare a sociabilității. Fără simpatie pentru persoana de care râdem, cel care râde nu ar avea decât o reacție pur intelectuală (Bergson nu consideră aici alte emoții sau sentimente decât cele ale simpatiei; el cade în paradoxul de a face din râs un fenomen nu afectiv). ); Bergson concluzionează că obiectul comediei este un concept general, în timp ce arta, și tragedia în special, ar căuta întotdeauna individul. În fine, atenția către ceilalți, cerută de societate, ar fi posibilă doar în tensiunea și elasticitatea pe care Bergson le consideră caracteristice vieții; absența lui l-ar reduce pe om la automatisme pure și ceea ce este de râs ar fi atunci mecanicul atașat celor vii.
Teoria lui Bergson verifică multe fapte, dar este departe de a fi aplicată tuturor; I s-au făcut multe obiecții, dintre care le vom cita doar pe cele care se situează în mod specific în domeniul estetic. Unii autori l-au contrazis chiar a priori. În felul acesta, Balzac (Revue parisienne, 25 iulie 1840) atribuie tocmai reducerii celor vii la mecanic anumite eșecuri flagrante ale scriitorilor, precum Fenimore Cooper, care a încercat în zadar să facă oamenii să râdă. Pentru adevăratul geniu comic, pentru Balzac, este o apariție în care până și repetiția se reînnoiește constant în funcție de circumstanțe; repetarea mecanică semnalează o neputință la autor și provoacă, în loc de râs, fie iritare, fie plictiseală. În sprijinul poziției balzaciene, se poate sublinia că, în multe cazuri de repetări comice, nu tocmai faptul repetiției face să râdă, ci relația ei cu circumstanțele (cum ar fi Ce naiba mă duceam). a face în acest iad? din Fourberies lui Scapiti). De asemenea, s-a remarcat că anumite exemple date de Bergson, precum izvorul diavolului, sunt mai degrabă vii atașați de mecanic (căci această viață neașteptată dată obiectelor neînsuflețite este o mare sursă de umor, adesea folosită cu succes în teatru, film). și desene animate). În fine, societatea reprimă adesea prin râs ceea ce este nou, invenție, originalitate, tot ceea ce nu se conformează stereotipurilor și utilizărilor sale fixe.
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Această ultimă notă i-a determinat pe savanții în estetică să pună la îndoială identitatea admisă de autori anteriori între ridicol, ridicol și comic (Bergson folosește acești trei termeni în mod interschimbabil ca sinonime). Etienne Souriau, în „The Risible and the Comic” (1948), se opune ridicolului, anestezicului, și uneori chiar inestetic, și comicului, esteticului. De foarte multe ori ceea ce este de râs, adică ceea ce a stârnit de fapt un râs, nu are caracter comic; se întâmplă să fie chiar o simplă reacție de neînțelegere în fața unei forme de artă, a unei atitudini estetice, cu care nu era obișnuit. În plus, comicul este departe de a face mereu oamenii să râdă; există multe forme de umor cu care ne distrăm, dar de care nu râdem.
Ill - Râs Evadare
Râsul-surpriză este varietatea sa cea mai evidentă și acestuia i se atribuie reacția stângace a râsului la o nouă formă de artă. Alături de râsul în glumă, Descartes a pus un râs de surpriză fericită. Kant se află la intersecția teoriilor râs-surpriză și râs-devalorizare. El scrie în Critica judecății (Prima parte, Critica judecății estetice, § 54): „Râsul este afectarea care rezultă din negarea bruscă a unei așteptări crescute într-un grad înalt”. El precizează că nu este vorba despre „transformarea obiectului așteptat în opusul său”, că nu face oamenii să râdă și că poate fi o dezamăgire; se râde când așteptarea a presupus „ceva care ne poate face să sperăm”, că această apariție se dezumflă și dezvăluie că în realitate nu a fost nimic.
Râsul de ușurare este una dintre formele sale atunci când așteptarea era o preocupare. Într-un film de detectivi umoristic, o ușă se deschide încet și toate semnele sugerează că un criminal este pe cale să intre; camera se deplasează înainte și arată, într-o scufundare, intrarea unui pisoi. Efectul este irezistibil și camera urlă cu un râs cu adevărat kantian. Negarea, pe de altă parte, nu trebuie să fie bruscă; Bernard Shaw, în Leul lui Androcles, profită de un avantaj foarte curios în scena circului, datorită faptului că angoasa dusă până la apogeu nu poate fi prelungită la acest nivel înalt și propria ei durată o distruge; ceea ce creează trecerea abil și progresivă de la tulburător la comic.
Uneori am apreciat în râs ruptura unei angoase existențiale. În felul acesta, Chápiro (La Ilusión cómica, 1941) face din râs o expulzare a absurdului care „nu are drept de cetățenie în „conștiința noastră a realului”; acest proces de nerealizare eliberează sentimentul de angoasă, Chápiro leagă și râsul de religie, printr-o funcție comună de catharsis în jurul fricii de moarte: Pentru Mac Eastman (The sense of humor, 1921; Enloyment of Laughter, 1936) râsul se datorează unei stare de spirit care este distractivă, jucăușă și veselă în același timp, distracție opusă stării de seriozitate, cauzată de a lua viața în serios, care ar fi tipul de atitudine religioasă. Servește ca prevenire împotriva frustrărilor
Necesități, dezamăgiri, posibile angoase: este o „bumper”.
James Sully, în Essay on Laughter (1902), distinge trei factori: surpriza neobișnuitului, expansiunea după angoasă și fericirea jocului. Jocul de râs, care figura deja în Goethe și Kuno Fischer, este preluat și de Dugas (Psychology of Laughter, 1902): râsul marchează un punct de vedere ludic din care realul este tratat ca ireal și irealul ca real. În acest fel, emancipat de obligațiile realului, râsul este eliberat (cf. Renouvier și, de asemenea, Penjon Laughter and Freedom, 1893). Dar de ce stârnește euforia libertății râsete înaintea entuziasmului sau a oricărei alte reacții? Este necesar, deci, să presupunem o altă cauză, întrucât scăparea, ușurarea, deprecierea pot provoca, în egală măsură, și alte efecte diferite de râs.
IV - Râsetul coincidenței formale între esențe independente
În cazurile citate mai sus, râsul apare atunci când două ființe, fapte etc., de naturi separate și fără comunicare între ele, se întâlnesc într-o coincidență perfectă și gratuită a formelor lor. Un joc de cuvinte precum jocul de cuvinte unește sub același sunet formează două expresii verbale care au un conținut semantic absolut diferit. Cele mai bune gag-uri ale cinematografiei sau ale teatrului comic, sau ale circului, ne poartă într-un serial cauzal mișcat de logica sa internă care dezvăluie un fapt care rezultă din acesta și, totuși, pare a fi cu totul ciudat. Multe povești pline de umor sau desene animate joacă pe astfel de concordanțe (de exemplu, între zig-zag-urile iscusite ale unui schior de slalom sau un fugitiv croșetând pentru a-și evita urmăritorul). Efectele comice ale artelor nereprezentative sunt aici deosebit de clarificate: în general sfera comicului inspiră mai ales artele spectacolului, ale limbajului sau ale reprezentării plastice; dar, deși sunt foarte rare, există cazuri de comedie în arte precum muzica sau arhitectura; și aici concordanța a două realități ciudate produce în sine râs (ca, de exemplu, o casă care încearcă să ia forma exactă a unui obiect complet diferit, cum ar fi, de exemplu, un pantof; sau, în muzică, o melodie care face potrivirea unui ritm vesel și săritor cu timbrul profund și pompos al instrumentului care îl cântă; sau, în dans, mișcări sacadate, poziții spre interior perfect introduse într-un grup care, prin fire, necesită continuitate și poziție exterioară).
Râsul, în aceste cazuri, este uneori depreciativ, ca înaintea unei caricaturi care se potrivește perfect cu un personaj real și foarte obișnuit cu urâțenie anormală; dar sunt și râsete admirative la ceea ce dezvăluie aceste fuziuni neașteptate de ingeniozitate, de spirit, de stăpânire a unei situații. Criticând un exemplu din Bergson, Etienne Souriau scrie: «e fals că râdem de omul care cade. Nu râdem niciodată, pur și simplu, pentru că a
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om. Trebuie să fie ceva mai mult (...). De fapt, lăudăm mai mult decât dispreţuim, iar ceea ce lăudăm râzând este pitorescul spectaculos, gratuitul, neaşteptatul, ingeniozitatea gestuală». În societate, cine face oamenii să râdă este adesea cel pe care îl admirăm, care știm că este capabil să aducă grupul împreună.) într-o bucurie comună-, iată o altă funcție a râsului pe care nu o putem ignora.
V - Râsul colectiv
Teoriile anterioare au observat, mai presus de toate, relația persoanei(e) care râde cu ceea ce le face să râdă; dar Hobbes și Bergson au conturat o teorie a râsului ca reacție colectivă: râsul pentru ei are nevoie de un public, noi nu râdem singuri. (Este curios că Voltaire, în articolul Râsul în dicționarul filozofic, a luat partea împotriva lui Hobbes, fără a-l numi, ținând cont de cât de mult a folosit râsul de devalorizare ca artă; și de aici trage argumentul pentru existența râsul solitar .) În râsul colectiv, sociologia râsului a scos la iveală cazuri în care oamenii nu râd sau împotrivă, ci mai degrabă cu. În acest fel, râsul desamia: este cu când râdem. În plus, râsul poate avea funcția de a stabili un noi, prin comuniune cu Isi care râde; aceasta depășește simpla contagiune. James Sully descrie această formă drept „râs coral”; Dupréel, în „Fenomenul sociologic al râsului” (Revuephilosophique, 1928) distinge „râsul excluderii”, care aruncă afară din grup, și „râsul bun venit” care face pe cineva să intre în el. Pentru studentul la estetică, unul dintre cele mai evidente cazuri de râs concomitent este cel care unește publicul unui spectacol amuzant, unind și publicul cu actorii.
Victoroff, în Laughter and the Laughable, Introduction to the Psychosociology of Laughter (1952), demonstrează existența „râsului de aprobare” și, de asemenea, a stereotipurilor învățate social despre râs. Ceea ce te face să râzi într-o civilizație nu întotdeauna te face să râzi în alta; Victoroff observă că „cele zece porunci ale comedianului”, cu care Max Eastman vrea să arate sistematic diferența dintre o glumă bună și o glumă proastă, definesc exact umorul american. În contribuția sa la Laughter, a Human Phenomenon (volum colectiv, 1959), Victoroff dă o seamă despre cercetările sale statistice privind aprecierea diferitelor forme ale comedianului după modele sociale (aceste studii au avut scopul de a ghida alegerea emisiunilor radio). ); maximul de concordanţă se situează în «comicul extravagant».
VI - Râsete de admirație
Dacă este adevărat că există o perfecțiune a extravaganței, se întâmplă și să apară râsul la ceea ce nu pare extravagant, dar perfect în frumusețea lui. Cele mai pure forme ale sale au fost observate la copii, dar si la adulti. Îl putem evoca aici pe Spinoza, care distinge explicit irrisio și risus. Imsio este ridicol, râsul devalorizării; risus este „bucurie pură”, trecere la o mare perfecțiune, care ne face să participăm la natura divină. Nu este o bucurie de descoperit?
crearea unei valori mai mari unde a fost calibrată una mai mică? Acum, găsim aceste cazuri în râsul admirativ.
VII - Râsul de vitalitate fericită
Mereu în linia lui Spinoza, trec la o mai mare perfecțiune în bucuria de a considera puterea lui să se producă, în cele din urmă găsim râs fără obiect exterior, născut din activitatea și dinamismul vieții. Este, de exemplu, râsul copilului care aleargă, se minune că se simte atât de ușor și atât de puternic și râde de alergare. Acum, aceste două râsete, un râs de admirație, un râs de vitalitate fericită, au fost puțin studiate. Există cu siguranță un decalaj aici în lucrarea despre râs și, mai ales, în lucrarea despre estetică; și, prin urmare, o cale deschisă pentru munca viitoare. Poate că acest fapt se datorează faptului că aceste râsete sunt greu de provocat voluntar și prin artă. Coborarea este mult mai ușoară. Pentru ca arta să poată provoca acest râs ușor și dulce de extaz fericit, nu ar fi nevoie să aibă ceva divin? AS
>- Bufon, Caricatură, Fantomă, Grotesc,
Umor, Neobișnuit, Joc, Spiritual, Tensiune.
RITMAT / RITM. I - Dă un anumit ritm, simt ceva organizat după cutare sau cutare ritm. Se spune, de exemplu, că un vers alexandrin poate avea un ritm de 7 plus 7 sau 8 plus 6, că un decasilab poate avea un ritm de 5 plus 5 sau 4 plus 6 sau 6 plus 4, în funcție de unde se află cezura* este localizat.
II - Unde ritmul este puternic marcat. Se spune mai ales în modul de interpretare a unui fragment muzical sau de recitare de versuri. Uneori este și o indicație dată interpretului: «bine ritmat». AS
RITMIC. Adjectiv, ritm*.
I - Relativ la ritm, care se referă la faptele de ritm. Acesta este sensul folosit în mod normal în estetică.
II ■ În care ritmul este faptul esenţial. Acest sens este mai tipic pentru limbajul obișnuit decât pentru vocabularul estetic.
Ill - Având un ritm regulat, sau chiar somnoros. Acesta este un sens impropriu, deși destul de folosit, mai ales în limbajul comun. Estetica o folosește cu greu. AS
RITM
I - Estetica generala
Cuvântul provine din grecescul rhytmos, primitiv „mod de a curge” (rbein, a curge). Platon a făcut din el un termen estetic în Banchetul, 187 î.Hr., unde ritmul.) ia naștere ca o opoziție, în spatele unei armonii, între rapid și lent în muzică și poezie; el a definit-o în Legi (665 a) drept „ordine în mişcare”. Aristotel a extins-o mai întâi la proză, apoi a conceput ideea de ritmuri în spațiu, unde ritmurile naturale reglează divin lumea. Noțiunea estetică „și acest concept s-a constituit atunci. Ritmul este, potrivit compozitorului Vincent de Indy, „ordinea și proporția în spațiu și timp” (Cours de composition
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musicale, 1903-1909), iar această aranjare echilibrată într-un cadru spațiu-timp este valabilă pentru toate formele artistice. Ritmul determină ordinea liniilor, formelor, culorilor, mișcărilor și sunetelor.
Astfel, Henri Delacroix scria (Psychologie de l'art) că «ritmul estetic ne arată organizarea timpului, spaţiului şi cantităţii printr-o conştiinţă activă care construieşte în inimă seturi organizate, din care marchează diferenţele. Ritmul este, așadar, un sistem de timpi sau spații unite după o ordine». Aceasta poate fi comparată cu celebra definiție a picturii propusă de Maurice Denis (o suprafață plană acoperită cu culori asamblate într-o anumită ordine).
I - Muzica
Potrivit mărturiilor foarte vechi (cu câteva milenii înainte de Hristos), percuția a însoțit dansul și cântecele. De asemenea, se știe că oamenii preistorici foloseau harpa (reprezentată clar în frescele peșterilor Negev din Israel). Ritmul exprimă succesiunea sunetelor în timpul muzical, «face din motiv o unitate, o individualitate: este ceea ce dă valoare și importanță succesiunii sunetelor; este firul pe care se înșiră perle de diferite culori și de diferite forme și grosimi” (Henri Delacroix, op. cit.). Relațiile ritmice nu sunt doar de durată, sunt și relații „de intensitate și claritate”, adaugă Vincent de Indy.
Marea lege a limbajului muzical este ritmul sunetelor, care stabilește claritatea și ordinea în succesiunea lor care, fără lege, ar fi haos. De remarcat că ritmul este asociat cu urechea, deoarece, pentru a fi percepută, perioada ritmică nu trebuie să depășească niciodată limitele imaginilor auditive: atât viteza, cât și încetineala acesteia trebuie limitate. Pentru ca desenul unui element ritmic să apară clar, este foarte important ca acesta să fie interpretat la un tempo adecvat. Unii virtuozi care nu ating viteza potrivită distrug complet ritmul muncii pe care o execută. Nerespectarea ritmului ascunde sensul frazei muzicale. Greșeala de ritm – sau absența acestuia – face fraza muzicală neinteligibilă.
De fapt, psihologia percepției ritmului este foarte complexă, a făcut obiectul unor multiple studii moderne (vezi lucrările lui Paul Fraisse și mai ales Psychologie du rythme, 1974).
Pe de altă parte, este necesar să se separe în mod clar noțiunea de ritm de noțiunile vecine și diferite cărora este asociată de obicei, precum tempo, agogic* și busolă, de care trebuie diferențiată brusc.
1/ Ritm și accent
Accentul, care este un efect de forță și intensitate, este unul dintre fundamentele ritmului muzical. Muzica își extrage tot caracterul și personalitatea din accentul ritmic. Importanța stresului în ritmul muzical este deosebit de evidentă.
dente în muzica descriptivă sau populară, care exprimă sentimente prin variațiile sale ile accentuare. Diviziunea ritmică se bazează pe diferitele valori de intensitate care dau muzicii culoarea și „climatul”. Accentuarea -mai mult sau mai puțin pronunțată- combinată cu schimbările de mișcare -mai mult sau mai puțin rapide- și sunetul -mai mult sau mai puțin puternic- creează astfel o „paletă” muzicală, suprapunându-și desenul pe cel al melodiei. Într-o lucrare, a nu interpreta accentele sau a le schimba înseamnă a trăda gândul autorului ei. Păstrarea accentului ritmic al muzicii este esențială pentru a „readuce” o lucrare la adevărul ei. A nu-i respecta ritmul înseamnă a-i denatura sensul.
2/ Ritm și bătaie
Încă din antichitate știm că cântatul este un aspect esențial al muzicii și „în cânt, ritmul este totul” (spusese Platon). Cântecul, împreună cu poezia care vorbește imaginației, este asociat cu ritmul care „se lipește de ureche și ajută la reținerea poeziei” (F. Liszt, Les Bohemes et leur musique în Hongrie). Când cântarea devine o cântare simplă, ritmul său nu este încă supus nici unei măsuri. Ascultă, spune Sfântul Augustin, bătăile inimii sau, după spusele lui Guy de Arezzo, respirația, asemănătoare cu cea a unui cal care urcă un deal, ajunge în vârf și apoi coboară. Esența ritmului rezidă în „acest curs al vocii, această ondulație sonoră pe care o simțim în noi înșine... această succesiune de note inegale, acolo ritmul apare în noțiunea sa esențială și primordială” (Dom Mocquereau, Le nombre musical grégorien).
Muzica polifonică care a urmat cântecul simplu a fost mai întâi în esență ritmică, iar compozitorul nu a simțit nevoia să supună ritmul frazei sale ritmului. Nu a intervenit până în secolul al XVI-lea și este important să o distingem clar de ritm și să nu-l confundam cu acesta, așa cum a făcut Jean Jaques Rousseau. Busola este „modul de împărțire și subdivizare a timpului muzical, opunând o ordine periodică libertății de ritm” (R. de Candé, Diccionarie de la musique). Ritmul este natural și se bazează pe relațiile de intensitate și durată a sunetelor, ritmul este o diviziune artificială. Confuzia lor a avut „consecințe deplorabile” pentru muzică (V. de Indy) și sărăcește ritmul, care este forțat de cerințele restrictive ale busolei. Ritmul nu este aritmetic, ci „un echilibru subtil în care durata, intensitatea, înălțimea și timbrul contribuie în părți egale” (Louis Laloy, Comoedia, aprilie 1914). Coincidența ritmului și a măsurii nu este niciodată necesară, ritmul „conține timpul fără a se supune acestuia” (René Dumesnil, Le rythme musical). Ritmul depinde de ureche când ritmul este o imagine grafică pe care urechea o poate întrerupe după bunul plac. Unele lucrări muzicale pot fi și sub ascultarea totală a ritmului (cfr. L. Laloy) precum Sarbatoarea primăverii, de Igor Stravisnsky. Alții amestecă ritmurile, fără să-și facă griji cu privire la suprapunerea barelor. În Balul lui Don Giovanni, Mozart, spre teroarea lui
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muzicienii care urmează să o interpreteze, intercalează un cadril, un vals și un menuet...
Rețineți faptul că dirijorul nu este doar un indicator de ritm. Îl marchează cu bastonul, dar cu mâna stângă și cu tot corpul introduce ritmul în ritm, îl organizează, marchează accentele și determină intensitatea, îi avertizează pe cei care trebuie să intervină și exprimă ritmul ritmului cu ajutorul lui. atitudine.text muzical.
Jazz-ul*, care a influențat profund muzica secolului XX, se bazează pe ritmuri variate. Manifestă o puternică atracție pentru ritmul binar -tobe, bas, etc - și pentru ritmul sincopat, în care se stabilește unul nou împotriva ritmului ritmului original. Combinația dintre sincopa și bas creează o varietate infinită de ritmuri. LF
Ili 	- Dansul
Ritmul coregrafic urmează ritmul muzical, sau, mai exact, cele două coincid, întrucât dansul are propriul ritm.
Organizarea în timp a mișcării de dans începe cu ritmul binar: alternarea bătăilor puternice și slabe. Ritmul ternar este la fel de elementar, deoarece permite o accentuare alternativă la dreapta și la stânga. În dansurile primitive sau populare, beat-ul era de obicei marcat prin ștampilarea solului cu picioarele sau prin bătăi din palme. Astfel, există o relație între ritmul dansului ca dispoziție organizată în spațiu și structura corpului uman, cu simetriile și asimetriile sale. Dansul clasic pur este slab adaptat la nipturile ritmice, iar unele compoziții muzicale, precum Sarbatoarea primăverii, nu și-au putut găsi o expresie coregrafică coerentă până în a doua jumătate a secolului XX, datorită tehnicii clasicei contemporane. Unii coregrafi, precum George Balanchine, caută o echivalență ritmică precisă și riguroasă între muzică și dans, „un pas la fiecare notă”, ca să spunem așa. Alții, precum Serge Lifar, potrivesc fraza melodică cu coordonarea coregrafică. Astăzi, coregrafi precum Merce Cunningham preferă să-i disocieze pe cei doi, punându-și în scenă baletul în mod deliberat împotriva ritmului sau în afara ritmului.
Ritmul contribuie la expresivitatea dansului. Aceiași pași efectuati mai mult sau mai puțin rapid, într-o manieră ordonată sau anarhică, legate sau separate, sugerează sentimente sau idei diferite.
Arta dansatorului -și a dansatorului- constă, în ceea ce privește ritmul, în a da un aer personal interpretării lor prin mici variații în timp, anticipând sau amânând.
Ritmul dansului, independent de muzica care îl susține, a fost evidențiat de Serge Lifar în cadrul cercetărilor sale pentru crearea baletului Icareen 1935, în care coregrafia a precedat compoziția muzicală. Mai târziu vor fi create balete fără muzică, precum La Création, de David Linchine, în 1948, în care ritmul dansului lipsește orice suport sonor. GP
IV 	- Literatura
Ritmurile literare se bazează pe distribuția temporală a diferitelor aspecte ale sunetelor. Aristotel a făcut ca ritmul să se bazeze pe ascensiunile și coborârile vocii (în timp ce metrica le aranjează în mod regulat pe cele lungi și scurte). Latinii numeau ritm sau cantitate orice organizare regulată, atât a duratei, cât și a accentelor. Toate acestea sunt valabile pentru poezie și oratorie.
În Evul Mediu, conceptul de ritm apare ca o noțiune eminamente poetică. Teoreticienii medievali (Everard germanul, Juan de Garlande etc.), în ciuda unui vocabular variabil, ajung la o concluzie foarte clară: ritmul sau cantitatea este un „tratament” și o „modulație” a elementelor sonore ale muzicii. putem distinge diverse clase: aranjarea silabelor accentuate și neaccentuate, cea a silabelor lungi și scurte, organizarea în grupuri a unui număr dat de silabe și cea a consimilis vox, adică revenirea aceleiași sonorități. în acest ultim caz, limbajul vulgar creează cuvântul rimef, dublet de ritm, desemnând, în acest fel, unul dintre tipuri prin intermediul denumirii genului; încă în secolul al XVI-lea unii autori francezi scriau în acest sens „la rhytme”. "). Aceste tipuri diferite de ritm se pot influența reciproc; astfel, un accent accentuat poate prelungi o silabă. Și fiecare tip prezintă două variante: una în care acțiunile sonore sunt dispuse în grupuri egale (părți similare) și alta în care modulațiile ritmice variază lungimea grupurilor inegale (părți neasemănătoare).
Epoca modernă reintroduce ideea de ritmuri de proză. Dar dorința de a potrivi faptele ritmice ale limbilor moderne cu teoriile Antichității face dificilă reflecția asupra perioadei clasice. Epoca contemporană reînnoiește studiul ritmurilor cu metodele sale: nu dorește să legifereze normativ bazat pe principii, ci mai degrabă să extragă formele din observarea faptelor. Pentru aceasta se folosesc experimentarea și adnotarea, după analiza faptelor sonore. Folosind astfel de metode, Pius Servien, de exemplu, distinge ritmurile de intensitate, ritmurile de timbru și ritmurile aritmetice (după numărul de silabe). Numeroase lucrări despre ritmuri poetice au permis unui număr mare de autori să arate combinațiile și interferențele dintre ele. S-a putut verifica că, în versurile cu același număr de silabe supuse ritmului, accentele tonice determină picioarele (bătaia puternică pe prima silabă a piciorului). Aceste picioare nu sunt strict izocrone, întrucât fraza care prelungește timpul fiecărei silabe nu permite măsurarea exactă a două scurte cu una lungă; silabele accentuate sunt lungi. În plus, trebuie să se țină cont de anacruza, așa se numește primele silabe neaccentuate care încep un vers, înainte ca un accent tonic să nu înceapă un picior. Unirea tuturor acestor forme formează ceea ce Etienne Souriau numește „arabescul desenului care urmărește unda ritmică” și „profilurile acestor arabescuri sunt cele care constituie
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au faptul estetic esenţial- (La correspondance des arts).
Dar ritmul nu este doar tipic poeziei. Ritmurile pot fi găsite în proză, determinate de distribuția accentelor tonice în propoziții și modulate de lungimea neuniformă a silabelor și de ridicarea și căderea vocii. Pius Servien, care a studiat în special ritmurile „prozei lirice” -adică acelei „din care ritmurile sunt parte integrantă”, spre deosebire de „proza științifică”, în care contează doar sensul-, distinge „ritmurile cântecului” , unde seria cantităților de silabe dintre accente dau aceeași sau multipli de aceleași cantități, iar cazurile de proză Escape și fără niciun risc de versuri goale, care, dimpotrivă, evită astfel de multipli (cf. Lyrisme et structures). sonores și Les rythmes comme introduction physique à l'esthétique).
Astfel, ritmurile, precum melodia sau ago-gicul, se regăsesc în egală măsură în muzică și în literatură, deși cu un material sonor care nu este identic. Aceasta justifică într-un mod obiectiv ceea ce poeții simt intuitiv. „Armonia internă” a versului (cum spunea Lamartine) depinde de ritm ca ordine și cantitate. Victor Hugo spunea în William Shakespeare: „Numărul se dezvăluie artei prin ritm, care este bătăile inimii infinitului. În ritm, legea ordinii, îl simți pe Dumnezeu».
AS
Г - Arhitectură
În timp ce ritmul muzical sau literar este înscris în timp, ritmul în arhitectură, care este și un tip de muzică, este înscris în spațiu.
Fațada unei clădiri sau a unui monument nu este doar un zid gol: deschiderile, ușile și ferestrele îi taie dezvoltarea după o ordine și o proporție care sunt accentele sale particulare și îi creează ritmul . Într-o colonadă, distanța dintre coloane punctează spațiul acesteia, iar succesiunea lor este ritmul care o unifică. Capitelurile, cornișele ușilor, acroterele de pe acoperișuri, curbele și contracurbe, sunt ca niște accente care rup monotonia și dau viață clădirii. Dacă „raportul de aur” imuabil al pitagoreenilor, care prezidează planul atâtor monumente, este busola ei, decorul și podoaba îi sunt ritmul. Seri іо și Palladio, marii arhitecți italieni ai Renașterii, sunt maeștri de necontestat ai ritmului în arhitectură. Totuși, se ocupă și de plan, iar arhitectura barocă oferă numeroase exemple de clădiri în care formele se împletesc cu fantezia vie și ritmată (putem cita planurile lui Bernin -mort înainte de naștere- pentru Luvru și de LeVau al Institutului Franței). ).
Cu toate acestea, nu se poate spune că arhitectura, arta volumelor în spațiu, există total în afara timpului. „Există clădiri instantanee?” întreabă Paul Souriau în Esthéti-
que du move. «Vedeți interiorul și exteriorul unei catedrale în același timp, impulsul săgeților și cântecul coloanelor? Nu există oare o evoluție melodică -nu doar prin contemplare succesivă, ci prin plimbarea pe care o face spectatorul- a diverselor aspecte estetice pe care ni le oferă clădirea pe părți și într-o anumită ordine?...». Nu este vorba de altceva, ci de ritmul interior al clădirii perceput de cel care o privește. Se formează astfel un ritm pentru fiecare persoană care îl contemplă, alcătuit din progresia emoției sale înaintea lucrării și melodia ei interioară.
17 - Sculptură
Ritmul este și mai evident în cazul unei statui, în care determină echilibrul, atitudinea, gestul și toată viața ei interioară. Ritmul statuii, care este un gest în spațiu, depinde și de o dezvoltare temporală: ne face să ne întoarcem pentru a percepe toate aspectele și interpretările posibile.
VII • Pictură
În pictură, ritmul intervine puternic în concepția internă a unui tablou și a compoziției sale. Diagonalele și orizontale, curbele și volumele, umbra și lumina iau parte la el. A studia o pictură înseamnă a face evident ritmul intern al operei, mișcarea ei, atingerile sale intense, liniile sale de forță, ordinea în timp și proporția în spațiu.
În concluzie, s-ar putea spune că artele spațiale și artele temporale, senzațiile vizuale și senzațiile auditive, au în comun conceptul de ritm. Analogia legilor construcțiilor ritmice este cea care dă naștere afinităților lor (cf. Etienne Souriau, Art et esthétique, 1935). «Emoția creatoare își are originea dincolo de inteligență... nu se aseamănă subiectiv la toți artiștii, iar toate artele diferă doar prin modul lor de exteriorizare a ritmului. Mărimile în care ritmul poate fi înscris sunt date în spațiu sau în timp, iar omul, pentru a-și crea simbolurile, folosește ambele posibilități» (Jacques Roussille, Au commencement était le rythme). 	LF
J* Accent, Accent, Agogic, Alternanță,
Articulare/Articulare, Aritmie, Binar, Cadenta, Numaratoare, Masura, Ternar.
RIT
I - Acte, gesturi particulare fixate de tradiție pentru a celebra un cult sau o ceremonie
Ritul este întotdeauna formalizarea unui gest, a unui act; Ea aparține așadar, ipso facto, domeniului estetic, cel al formelor. Îndeplinirea lui , în funcție de scopul urmărit și de contextul cultural, poate acoperi un număr infinit de aspecte. Ritul are un caracter repetitiv și comunicativ. Include în general un act central elementar care poate fi văzut însoțit de un ceremonial mai mult sau mai puțin dezvoltat pentru a-l solemniza.
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7 	/ Rituri religioase
Prin oficializarea actului arhetipal care îl susține, funcția ritului religios este de a dezvălui sensul supranatural și de a extinde forțele spirituale asupra membrilor comunității care îl celebrează. Cele mai importante sacralizează etapele principale ale vieții - nașterea, căsătoria, ascensiunea la o funcție sacră, înmormântările-, altele sunt legate de riturile anotimpurilor, meseriilor, evenimentelor ocazionale. Ritul religios nu este o reprezentare, ci este considerat ca fiind eficient în sine, motiv pentru care recurge nu la imitație, ci la o figurație simbolică, simbolurile fiind considerate ca semnele materiale ale realităților invizibile. Riturile pot lua forme estetice foarte diferite. De exemplu, liturghia răsăriteană a Liturghiei insistă pe splendoare, dorind să fie anticiparea liturghiei cerești, în timp ce în liturghia romană subziste o tendință mai intelectuală.
2 	/ Riturile magice
Ele reprezintă adesea evenimentul care trebuie provocat (magie imitativă). În riturile de blestem, este modelată o efigie care seamănă cu victima. Locurile magice sunt delimitate cu ajutorul liniilor geometrice (cercuri, stele cu un anumit număr de lame...). Riturile sunt adesea însoțite de incantații, de cântece.
3 	/ Riturile profane
Uneori, ceremoniile civile se numesc astfel: așezarea primei pietre a unei clădiri civile, inaugurarea unui monument... Mai corect ar fi să vorbim de rituri profanate, întrucât inițial erau acte sacre, rituri de întemeiere, consacrare. Eficacitatea acestor rituri este psihologică: exaltarea unor valori, comemorarea unor evenimente istorice sau sociale. Registrul estetic al acestor manifestări este mai restrâns decât cel al ritualurilor religioase sau magice.
II 	- Prin extensie: ceea ce se face dupa un oruen traditional sau variabil
Orice acțiune care tinde să fie repetată și standardizată în desfășurarea ei este uneori numită ritual (exemplu: „riturile de curtoazie”). Tendința la ritualizare pare a fi o trăsătură, dacă nu răspândită, cel puțin generală. Informalizarea actelor poate , prin intermediul unei stilizări ceremoniale, îi conferă o valoare estetică 	.
> Sărbătorire/Sărbătoare, Ceremonie, Imn,
Religios.
ROBUST. Puternic, solid, rezistent la teste. Se aplică unei opere de artă, unui stil, unui proces care denotă vigoare în concepție, constituire fermă, execuție de bună calitate tehnică și chiar o anumită rigoare în preocuparea pentru munca bine făcută, deși nu în meticulozitatea detalii, nici în delicatețea prea rafinată. Théophile Gautier a ajuns chiar până acolo încât a descris arta însăși ca fiind robustă, în măsura în care este cea mai durabilă producție a unei civilizații și cea mai capabilă să reziste timpului. 	AS
> Solid.
ROCOCO. S-ar putea spune că stilul rococc) este o devalorizare a stilului grutesc, din care a apărut. Mai grea, mai grea, pierzand harul si masura, are loc mai ales in a doua jumatate a secolului al XVIII-lea, in Spania, Italia si mai ales in Germania (la Dresda si Munchen).
Figurat vorbind, termenul rococo capătă un alt sens. Evocă învechitul și învechitul, dar nu lipsit de un anumit farmec bazat pe lucruri din trecut. LF
ROȘU. Culoare situată la sfârșitul spectrului solar, pe partea celor mai lungi lungimi de undă (aproximativ 0,62 m).
Roșul are o poziție deosebită printre culori, privilegiată în unele aspecte. Este o culoare vie, strălucitoare, caldă, stimulatoare și cea pe care cei mai mici copii o individualizează înainte. Studiile privind numele culorilor în cele mai diverse limbi arată că aceasta este recunoscută aproape peste tot ca o culoare specială (atunci când celelalte zone ale spectrului au adesea nume care desemnează extensii de culoare mai largi: de exemplu, frecvent, întreaga zonă de albastru și verde). În limbile indo-europene, este singura culoare la care o origine comună indo-europeană poate fi recunoscută pentru un nume care se referă la o culoare ca atare, și nu în termeni de luminozitate sau ca referință la un obiect colorat. Prin urmare, roșul pare să fie perceput ca specific mult mai mult decât restul culorilor.
Mai mult, roșul este culoarea focului și a sângelui, ambele de interes fundamental pentru om și, de foarte multe ori, asimilate vieții. În mod similar, există simboluri universal dezvoltate pentru roșu, care au jucat un rol important în literatură și arte. Roșul este culoarea vieții, a puterii, a funcției de război, a bucuriei, a ceea ce se ridică ignorând gravitația, a ardorii care arde, a iubirii divine, a spiritualității, a frumuseții... dar și a pasiunilor, a morții și chiar a diavol.
Pe de altă parte, motivele utilizării roșului au găsit două circumstanțe practice deosebit de favorabile pentru utilizarea lui în domeniul artistic. În primul rând, există pigmenți minerali roșii folosiți pe scară largă care sunt ușor de pulverizat și amestecat cu o componentă adaptabilă care le permite să-și păstreze culoarea frumoasă. Astfel, cele mai vechi tehnici picturale (arte preistorice) sau cele mai simple ar putea folosi din abundenta rosul. La aceasta se adauga o alta facilitate: rosul nu isi schimba niciodata aspectul sub lumina artificiala, permite pictura pe timp de noapte; de unde rolul său în scenele de noapte. AS
ROMAN DE DRAGOSTE
I ■ Sensul antic
Cuvântul romance (roman în franceză) înseamnă, etimologic, scris în limba romanică, adică în limba vulgară și nu în latină învățată. EL
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Se aplică, deci, oricărei opere narative, într-o anumită măsură, scrisă în limba populară pentru lectură. Lucrări istorice și ficțiune, lucrări în versuri și lucrări în proză, toate aceste varietăți sunt grupate în noțiunea mai generală de romantism. Noțiunea corespunde însă înfățișării medievale a unui nou gen literar, instaurat pe la mijlocul secolului al XII-lea.
Romantismul este la început opus scrierilor savante în latină; se adresează, așadar, unui public de mediu social înalt, deși mai larg decât publicul specializat al clerului (autorul Roman de Tbébes, pe la 1150, spune în mod expres). Cu toate acestea, a beneficiat de o tradiție literară savantă anterioară: narratio fic-tionis latină, epopeea, romanele bizantine. În general, cititorul de romane este interesat mai ales de aventurile personajelor și de forma literară a operei, care în general este foarte atentă, în scrierea ei sau în compunerea ei; Aceste trei aspecte sunt, deci, destul de caracteristice genului de roman.
Romanul este scris pentru a fi citit - și asta se opune, deci, genurilor făcute pentru a fi recitate sau cântate (cum ar fi cântecul epic) și literatura de transmitere orală - de către analfabeții din propriul lor mediu social elevat. Apariția romanului merge mână în mână cu răspândirea lecturii și formarea unui mare public cultivat care citește din pură plăcere. Se știe că Evul Mediu a descoperit lectura tăcută, doar cu ochii. În Antichitate, se citea doar prin articularea materială, cu o voce mai mult sau mai puțin tare, a cuvintelor descifrate. Moda romanului este, așadar, legată și de un nou mod de contact între public și operă, un contact mai personal, mai intim și mai intelectualizat. De asemenea, mai usor: poti citi lucrarea cu viteza dorita, te poti intoarce daca vrei. Lucrarea destinată a fi citită poate fi atunci mai lungă, mai greoaie și mai complexă decât opera doar ascultată.
Romanul profită de acest lucru și se opune, așadar, în cele din urmă unor genuri scurte precum nuvela, fabula sau ghinionul. Evident, limita nu este trasată, stabilirea lucrărilor de lungime medie o continuitate; dar se poate distinge o tendinţă de rememorare şi o altă tendinţă de amplitudine. Anumite romane medievale sunt adevărate romane fluviale, precum așa-numita versiune Vulgata a lui Merlin-Lancelot-Graal sau Tristan în proză. Această lungime permite procedee literare precum împletirea, unde autorul urmărește alternativ mai multe personaje sau, mai precis, mai multe puncte de vedere*; estetica romanului găsește în el mari resurse.
Toate aceste caracteristici subzistă după Evul Mediu în conceptul de roman, deși timpurile moderne au adăugat altele care urmează să restrângă extinderea termenului.
II ■ Sensul modern
Formează o specie în genul sensului I, cele două diferențe specifice fiind că
proza și ficțiunea determină acest nou sens.
Moda romanului în proză se dezvoltase deja spre sfârșitul secolului al XII-lea, mai ales după marele succes al prozei Tristan. Dar din epoca modernă clasică, proza devine o caracteristică a genului. Huet, în secolul al XVII-lea, scrie în Scrisoarea către M. de Segrais despre originea romanelor: «Înainte, sub denumirea de Romane, se înțelegea nu numai ce se scria în proză, ci mai frecvent ce se scria în proză. în versuri (...). Deși astăzi a predominat folosirea opusă, iar ceea ce numim propriu-zis Romane sunt povești fictive de aventuri amoroase, scrise în proză cu artă, pentru plăcerea și instruirea cititorilor (...). Ele trebuie să fie scrise în proză pentru a se conforma uzului acestui secol”. Dar de ce i-a impus secolul o asemenea utilizare? Poate că există în el o soluție ușoară pentru scriitorii care sunt adesea prea abundenți și îndelung. Oricum, romanele devin mai familiare; Huet, comparându-le cu epopeea, spune că „Romanele sunt mai simple, mai puțin înalte, mai puțin figurative în invenție și expresie”. Este un gen cu care cititorul se simte la același nivel, în timp ce se simte mai evlavios în jurul lucrării în versuri.
Totuși, perioada clasică a fluctuat în opinia sa: proza îi sporește sau nu caracterul de „gen nobil” în roman? Nu ar trebui să aibă romanul un stil aparte, „tonul” sau „stilul roman”, care exclude expresiile vulgare și admite un anumit lirism? Se confruntă două poziții. Pe de o parte, un curent realist admite un roman care descrie viața reală și obișnuită, făcând chiar uz de trivialități (Romanul comic, de Scarron, Romanul burghez, de Furetiére, romanele picaresce sau Moll Flanders în care Defoe transportă într-un nivelul literar al producţiei poveştile de tâlhari sau vânzători ambulanţi). Față de aceasta, alții văd în roman echivalentul în proză al epicului și al tragediei, aceste trei genuri formând un fel de triptic; adevăratul roman ar trebui să aibă atunci doar personaje grozave pentru eroii săi, iar pentru stilul său, nimic mai mult decât stilul elevat (ca în Le Grand Cyrus sau La Princesse de Cleves). În numele acestei concepții, au fost criticate Manon Lescaut de la Abbe Prévost sau Viața lui Marianne de Marivaux. Lenglet du Fresnoy, unul dintre cei care susțin această teză, a văzut chiar și în stil o diferență între poveste și roman: a spus despre Contesa de Montfort: „Poate că nu este altceva de reproșat în această lucrare decât tonul excesiv de istoric. cu care se îndepărtează de roman».
Cealaltă caracteristică a romanului în timpurile moderne este că se opune istoriei, fiind o operă de imaginație. Acest personaj pare esential intr-un moment in care spiritul stiintific ia amploare, cand gandirea clasica este captivata de adevar. Asta nu înseamnă că fictivul, minunatul sau imposibilul sunt disprețuite. Descartes însuși a apreciat romanele cavalerești, în plus a considerat
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ca acțiune, și nu ca pasiune a sufletului, faptul de a-ți imagina un palat fermecat sau o himeră (Pasiunile sufletului, articolul XXC). Totuși, ceea ce el respinge este confuzia, eroarea care ne face să luăm ceea ce este fictiv pentru ceea ce este real. Din acest motiv, estetica romanului este, în mare măsură, cea a raporturilor adevăratului cu imaginarul.
Distincția dintre cele două dă naștere romanului istoric, în care cele două elemente se îmbină fără a fi confundate; genul a avut suficient succes încât în 1747 Lenglet du Fresnoy a putut să adune și să publice o întreagă colecție de acest tip de roman. Totuși, genul a avut adversari; Diderot l-a declarat „un gen prost”, în care „falsifică istoria cu ficțiunea și ficțiunea cu istoria”. Secolul al XVIII-lea se joacă foarte des cu această ambiguitate: romanul format dintr-o corespondență conferă ficțiunii o mai mare înfățișare de realitate; amintirile false sunt admise ca istorie ficționalizată.
Însuși Diderot, în „Lauda lui Richardson”, ar fi dorit un alt cuvânt, altul decât roman, pentru a desemna un gen moral și virtuos; Într-adevăr, ideea că un roman poate doar să vorbească despre dragoste și să incite la dragoste era comună. Cu toate acestea, anumiți educatori au văzut, dimpotrivă, în lectura de romane, o bună formare pentru tineret (aproape gândea Huet, care fusese sub-preceptor al Delfinului, fiul lui Ludovic al XIV-lea). Pe de altă parte, concepția romanului ca fiind centrată pe sentimentul iubirii urma să cedeze în curând loc unei idei mai ample, în același timp în care conceptul de roman era restrâns. Într-adevăr, a abandonat minunatul, care era considerat mai tipic al poveștii. De aici rezultă o concepție finală a romanului.
III 	- Sensul contemporan
Acest sens, folosit și astăzi, s-a format pe la mijlocul secolului хѵш și corespunde genului pe măsură ce s-a extins și a crescut în secolele al XIX-lea și al XX-lea. Trecerea din timpurile moderne la cele contemporane este marcată de dezvoltarea enormă a acestui gen, care iese în prim-plan. Publicul său se extinde considerabil datorită unei noi difuzări a lecturii, care se face în toate clasele sociale; beneficiază, pe de altă parte, de noile forme de contact cu publicul larg: săli de lectură și biblioteci de împrumut și publicarea de romane în seriale. S-a subliniat, pe de altă parte, că răspândirea romanului între secolele al VIII-lea și al XIX-lea corespunde unei sosiri masive a femeilor-autor; romanul chiar a ajuns să pară uneori un gen în primul rând feminin.
Deci care este romanul? Analizând funcția sa, ideea de ficțiune apare la început esențială. Indicația „roman” este folosită chiar și în subtitrare, atunci când doriți să acomodați ficțiunea în pictura de ființe reale, de exemplu, pentru a evita încălcarea vieții private (în prezent, cuvântul „poveste” tinde să înlocuiască „roman” atunci când se joacă cu o ambiguitate între ceea ce este real și ceea ce este fictiv.Totuși, aceste fapte imaginate sunt expuse ca și cum ar fi
reale și situate în cadrul spațiului geografic și al timpului istoric. Aceasta este uneori foarte precisă („În 1792, burghezia din Issoudun s-a bucurat de serviciile unui medic pe nume Rouget...”: începutul lui La Rabouilleuse), uneori, ca să spunem așa, prin preteriție; fără indicații explicite, se presupune că romanul are loc în momentul în care este scris. În plus, evenimentele sunt numărate și romanul aparține așadar în mod esențial genului narativ *. Naratorul se ascunde însă uneori în spatele dialogurilor*, ceea ce aduce romanul mai aproape, pe intervale, de genul dramatic. Or, printr-o narațiune la persoana a treia, naratorul nu mai apare ca intermediar, ci își asumă punctul de vedere al personajului diegetic pe care îl înlocuiește (se întâmplă chiar ca romanul, pentru o ficțiune la puterea a doua, să fie semnat cu numele personajului, luat ca sinonim de către romancier: Doélle, Ellery Queen, Noémi Holleméchette...). În anumite forme recente, romanul prezintă chiar gândirea unui personaj în stare brută prin intermediul unui limbaj interior oferit așa cum este; acest lucru a devenit obișnuit, iar unii romancieri actuali par să creadă că este suficient să renunți la punctuația și literele majuscule pentru a realiza o psihologie a internalităților. De asemenea, autorul poate da învârtiri gânditoare în jurul universului lucrării explicând, analizând, comentând. Întreruperea narațiunii prin fraze didactice este frecventă la Victor Hugo și la Herman Melville. Dar, în general, modul care domină romanul este povestea. Este posibil, deci, să rezumați ceea ce este romanul definindu-l ca o poveste fictivă, ale cărei evenimente și personaje sunt prezentate ca reale și scufundate în universul real.
Cu toate acestea, pe această bază comună, genul a arătat o mare aptitudine pentru polimorfism. S-au constituit numeroase varietăți: roman sentimental, roman de aventură, roman istoric, roman de obiceiuri, roman thriller sau de groază, roman de învățare, roman psihologic, roman popular sau serial, roman polițist *, roman science fiction *.. Fiecare dintre aceste varietăți. are propriile cerințe și s-a putut vorbi de „legi ale genului”. Nu este vorba de convenții arbitrare, ci de nevoi interne ale categoriei estetice alese de autor și exigențe logice ale companiei. În acest fel, un roman istoric nu poate fi plasat decât în cadrul unei perioade definite, compatibile evenimentele imaginare cu ceea ce se știe din această perioadă; sau altfel, un roman misterios nu poate păstra această atmosferă misterioasă* decât prin respectarea strictă a unui punct de vedere astfel încât faptele remarcabile să fie parțial întrezărite, lăsând necunoscut la început ceea ce este esențial. Deși la aceasta se adaugă uneori convenții sau obiceiuri^ ridicate în dogme, sau chiar sloganuri date de editori pentru a armoniza romanul cu spiritul colecției în care este publicat, sau pentru a-l face mai comercial.
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din ideea pe care o au editorii despre dorinţele cititorilor. Pe de altă parte, constituirea unor genuri definite nu paralizează flexibilitatea genului roman, deoarece pot fi întotdeauna inventate mai multe genuri. În plus, genurile sunt adesea foarte cumulative între ele, dacă autorul integrează mai multe sisteme formale de cerințe în același subiect (cum ar fi Balzac în Maître Cornelius sau George Sand în Lélia).
Înflorirea romanului a atras reflecții, de aceea există o abundență de teorii despre roman. După relația dintre activitatea creatoare și activitatea reflexivă, se pot distinge, la început, teoriile care sunt susținute de romane scrise de alții, și teoriile romancierilor-teoreticieni, alternând sau împletind speculația și practica; aceștia din urmă participă la teoria propriilor romane, precum Zola în romanul experimental sau Maupassant în prefața lui Pierre și John: totuși, gândirea lor are adesea o sferă mai generală, în care experiența lor trăită cu invenția și scrierea. oferă un element de informaţie de neînlocuit. În felul acesta, se pot distinge teorii descriptive, care confirmă, analizează, dar nu prescriu, și teoriile normative, care legiferează ceea ce ar trebui să fie romanul (aici există pericolul de a stabili în mod arbitrar gusturile particulare ale romanului ca absolute) .autor, sau că un romancier își întreprinde propria glorificare). În funcție de lungime, se poate face o distincție între teoriile despre genurile particulare ale romanului (așa se extind teoriile despre science fiction, care decurg din succesul acestui gen) sau cele care se bazează pe roman în general. . (Cu toate acestea, anumiți autori consideră doar un singur tip ca general sau se limitează la romanul care este la modă la momentul respectiv.) În sfârșit, în funcție de obiectul lor, există teorii care se bazează pe esențe (esența romanului, ca atunci când discutând dacă se datorează însăși esenței romanului că personajele sunt conduse de evenimente, așa cum credea Brunetière, sau dacă poate fi admis contrariul, sau esența unei varietăți); există și teorii care se interesează de modurile de creație și de motivațiile romancierilor, de psihologia lor și chiar de psihanaliza lor; cei care studiază romanul în sine, ca obiect (teorii structuraliste); cele care se preocupă de relațiile romanului cu alți factori, de exemplu sociali (Escarpit investighează care sunt mijloacele favorabile pentru „incubarea” scriitorilor).
Unele dintre aceste „teorii ale romanului” necesită o elaborare suplimentară.
La sfârșitul secolului хѵш, în Germania, romanul a devenit obiectul unei discuții filozofice în care teoria literară este inspirată și astăzi. În reflecția sa asupra genurilor literare, Friedrich Schlegel face din romanul -considerat până acum un gen semi-artistic- genul modern prin excelență: „poezia universală progresivă” care cuprinde toate celelalte genuri și rămâne prin definiție neterminată,
deschis. Conceptul de roman este aici strâns legat de cel de romantism, a cărui subiectivitate transformă structura tradițional obiectivă a epopeei. Această idee va fi dezvoltată de Georg Lukács în Teoria romanului (1916) și de Walter Benajamin în cartea sa despre Conceptul criticii arie în romantismul german (1919). Potrivit acestui curent, romanul redescoperă obiectivitatea epică grație autoreflecției ironice a subiectivității care se împarte între erou și narator și prin înțeleapta sa compoziție, care încearcă să ne facă să uităm că nu face decât anumite fragmente de realitate semnificative. : cele care sunt legate de idealul eroului. Ceea ce deosebește fundamental universul epopeei de cel al romanului este faptul că realitatea epocii epice este întotdeauna semnificativă, poetică în sine, fără a necesita intervenția scriitorului, în timp ce universul modern este cel al romanului. , așa cum spune și Hegel în Estetica sa despre roman. Mai profund, sobrietatea prozei este cea care definește modernitatea formei romane, flexibilitatea infinită a limbajului care tinde să echilibreze între trivialitatea universului prozaic și sublimul exaltat al personajului căruia i se opune.
Deja Schelling în Filosofia artei (1802-1805), care face o primă ipoteză a esteticii idealismului german, distinge în literatura de ficțiune, cu o rigoare fără îndoială excesivă, două lucrări canonice pe care le plasează alături de perfecțiunea lui Homer și a lui Dante. : Don Quijote și Wilhelm Meister. La acestea se va adăuga Lukács Educația sentimentală, precum și Tolstoi și Dostoievski, urmărind evoluția istorico-filozofică până la sfârșitul secolului al XIX-lea, așa cum va relua mai târziu René Girard (Minciuna romantică și adevărul fictiv, 1961). Potrivit acestei tipologii istorice, «romanul educativ» al lui Goethe (la R. Girard romanul Stendhalian) se situează în urma a două epoci ale romanului, cea a «idealismului abstract» și cea a «romantismului deziluzirii», caracterizată respectiv de prin îngustimea sau bogăția fizică a eroului în comparație cu universul social, sau prin trecerea progresivă de la medierea externă a lui Cervantes (exterioritatea idealului urmărit în raport cu lumea eroului) la medierea internă a lui Dostoievski regula invidiei, urii, resentimentelor). Romanul lui Goethe constituie sinteza a două tipuri de inadaptare a personajului la lume, în măsura în care eroul și structurile sociale sunt suficient de maleabile, suficient de deschise către „ideal” pentru a permite o adaptare reciprocă. Aceste tipuri de roman nu sunt altceva decât tendințe, deși tipul predominant al unei epoci acționează indirect asupra celorlalte tipuri de romane și le transformă structura. În teoria sa ulterioară a romanului realist și a romanului istoric, Lukács va acorda o importanță preponderentă lui Walter Scott și Balzac, nu din cauza superiorității lor literare, ci datorită realismului lor istoric, mărturie fidelă a unei societăți. Este parțial din opoziție cu această teorie a realismului legată de o politică culturală obscenată.
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mătica, deci noul roman va respinge violent modelul balzacian.
Odată cu Dostoievski -Lukács, Bakhtine și Girard sunt de acord asupra acestui punct- literatura romanelor ajunge la un moment istoric crucial. Schimbarea relațiilor dintre narator și personaje și dintre personajele în sine - în același timp o exacerbare a nebuniei și a izolării ficționale și cu privire la o nouă transparență și o comunitate redescoperită - corespunde unei transformări a limbajului romanului în sensul a unei dramatizări dialogice, o ruptură cu stilul monologic al narațiunii. Paralel cu această nouă atenție pentru limbaj, teoria romanului a dat naștere, încă din anii 1960, fundamentelor sociologice și psihanalitice ale întrebării romanului: inadaptarea constitutivă a oricărei căutări a autenticității și a absolutului în societatea comercială (L Goldmann) și „romanul de familie” (în sensul freudian) care stă la baza propriilor dezvoltări literare (M. Robert), Idiotul familiei, de Jean-Paul Sartre, care este sinteza acestor două abordări teoretice.
Romanul secolului XX nu are încă o schematizare general acceptată; Henry James, Proust, Thomas Mann, Joyce, Kafka, Musil, Broch, Malraux, Céline și alții concurează constant pentru rolul de personaj cheie într-o eră foarte bogată și foarte diversă. Alături de periodizarea lui L. Goldmann (Pentru o sociologie a romanului, 1964): roman individualist -până la Flaubert; roman de tranziție- de la Dostoievski la existențialism; roman al disparitiei personajului; sunt analizele mai nuanţate ale lui M. Zéraffa (Persoană şi caracter, 1969) care distinge diverse faze în perioada «tranziţiei»: căutarea totalităţii prin prezentarea cât mai exhaustivă a «curentului de conştiinţă», a monologul interior al personajelor, în Proust, Joyce și Mann, pierderea lui în Musil și Kafka, angajamentul de a o salva în Malraux sau în Hemingway, eșecul acestor încercări care duce prin Céline la existențialism și resemnarea noului roman, ascuns în spatele „răcealității jucăușe” a eforturilor sale de a reconstitui conștiința și memoria eșuate.
Mai mult ca oricând, romanul actual pare să scape de orice clasificare, de orice reglementare reținută. Alături de toate formele clasice, care se încadrează în categoria premiilor literare și a lecturilor distractive de calitate mai mare sau mai mică, există întotdeauna încercări de roman care, după ce a ajuns la ezoterismul extrem la Joyce, la Beckett, în Noveau Roman, în investigațiile lingvistice și psihanalitice, sunt orientate spre căutarea unei mitologii moderne prin analiza celor mai extreme, subiective și cotidiene experiențe de sexualitate, boală, moarte și puteri. Această înclinație, însă, este hotărât fragmentară și nu caută totalitatea decât prin caracter, în cadrul a ceea ce este posibil.
nevralgic, din experienţa raportată. În măsura în care este vorba doar de prezentarea unei totalități sociale, granițele se mișcă între ficțional în sens tradițional și formele povestirii unor ambiții mai limitate. Totuși, ceea ce deosebește genul ficțional de alte forme de narațiune este tendința către o mai mare universalitate și pătrunderea unei experiențe mult mai ample decât a unui eveniment semnificativ, angajamentul față de o viață, indiferent de durata experienței.
Toată această definiție a romanului -în care una dintre caracteristici este de pus în permanență la îndoială fiecare nouă operă care apare- se aplică în primul rând romanului occidental. Nu trebuie uitat însă că forme analoge există în numeroase culturi non-europene și că romanul se dezvoltă în ele pe măsură ce individul se diferențiază și se opune colectivităților cândva compacte. RR
>■ Ficțiune, proză.
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I - Nume masculin
Scurtă poezie spaniolă, cu caracter istoric sau fictiv, în versuri de șapte, opt sau nouă silabe, ale căror versuri pare sunt asonanțe. Cele mai vechi, anonime, datează din secolele al XV-lea și al XVI-lea. Romanceros, cărțile de dragoste, constituie o importantă tradiție literară care a avut o influență asupra literaturii franceze (Leyenda del Cid, de la Corneille la Leconte de lisie și Heredia).
II 	- Nume masculin sau feminin
Romantismul spaniol, baladele engleze sau scoțiene, o anumită imagine a disprețurilor medievale, contemplate prin genul trubadur și teoria poeziei primitive, au constituit pentru preromantism și începutul romantismului un amalgam destul de confuz care oferă conceptul sincretic. romantism: este un scurt poem lirico-narativ, uneori cântat, foarte frecvent strofic, definit mai ales prin atmosfera sa fictivă și impresia de apartenență la un trecut îndepărtat aureolat de legendă. Acest sens a dispărut odată cu o mai bună cunoaștere a istoriei literare: s-au distins romantismul, romaza, balada, cântecul, poeziile medievale autentice. AS > Cantilena-Epic-liric, Trubadur.
III 	- Nume de femeie
O arie cantata, acompaniata de un instrument (pian, chitara...) aparuta in cursul secolului al XVIII-lea si care s-a bucurat de mare succes in saloanele franceze pana bine in secolul al XIX-lea. Romantismul a fost adesea disprețuit din cauza formei sale de strofă (versuri diferite pe aceeași muzică), a excesului frecvent de sentimentalism și a calității proaste a multora dintre compozitorii săi; numele lui este uneori folosit în scopuri peiorative. Cu toate acestea, Berlioz și Gounod au scris romanțe frumoase; marele student al esteticii muzicii, Roland Manuel, a vrut ca toate melodiile frumoase să poată fi numite romanțe
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Franceză: termenul ar fi servit atunci ca echivalent al liedului* german. HEI
> Cântec.
ROMAN ICO (arhitectura). Stilul arhitectural tipic Occidentului creștin care se dezvoltă din anul o mie până în secol \u aproximativ. Prima utilizare a cuvântului în acest sens a apărut în decembrie 1818, într-o scrisoare a unui arheolog normand, C. Duhérissier de Gerville, pentru care „...arhitectura (a anumitor biserici Nonnanda), grea și grosolană, este opusul. romanum denaturat... de strămoșii noștri nepoliticoși»; aceeași judecată a fost dată și asupra limbii romane care „strică” limba latină. Englezul H. Walpole vorbește deja despre întregul țesut roman» într-o scrisoare din 1769.
În Occidentul divizat după moartea lui Carol cel Mare și invaziile normande, arabe și maghiare, structurile politice, religioase și economice sunt restaurate în cursul secolului al X-lea și se îndepărtează de vechile supraviețuiri. Ordinele religioase - Cluny mai presus de toate - joacă un rol determinant în formarea unui cadru construit pentru slujire și înălțare a credinței. Arhitectura romanică este, înainte de toate, religioasă: biserici din oraș pentru credincioși și pentru a câștiga prestigiu; abatii din inima domeniilor monahale. Planul bazilicii antice evoluează. Extinderea absidei, datorită adăugării unui deambulatoriu și a absidelor și dezvoltării brațelor de transept, care răspunde unui nou program liturgic: permiterea cultului moaștelor și înmulțirea altarelor. În acest fel, se întărește planul cu cruce latină care simbolizează crucea Calvarului și însuși răstignit. În abatii, planul, atât geometric, cât și organic, este o imagine a ordinii (Fontenay, 1119).
Acoperirea cu piatră a navelor este cea mai mare inovație a constructorilor romanici. Bolti de butoi, bolti in cruce, bolti in crosta, bolti in ogiva, cupole pe tuburi sau pendentive marturisesc o experimentare intensiva care contribuie constant la imbunatatirea constructiei si revigorarea stilului. Bolile participă, prin formă și material, la unitatea substanțială a clădirii. Pătratul crucii transept simbolizează pământul în cele patru elemente ale sale dominate de cupolă; În bolta sa sferică, imagine a perfecțiunii și a totalității și, prin urmare, a lui Dumnezeu în reședința sa cerească, domul este identificat cu cerul.
În general, geometria elementară a volumetriei exterioare este clar articulată într-o compoziție piramidală care culminează în est, de exemplu, cu un turn intern (Saint-Paul, Issoire) sau cu o clopotniță (San Clemente de Tahul, Spania) . Doar câteva deschideri, contraforturi, cornișe, arcade, lezene și o sculptură lustruită, oferă ritm acestor pereți, puternici generatori ai unui spațiu arhitectural, în scopul masei predominante, atât în exterior, cât și în interior. Partea monumentală a intrării,
Susținut adesea de două turnuri gemene, este îmbogățit de o decorație sculpturală, ornamentală sau etajată, pe porticul central (Sainte-Foy, Conques) sau pe întreaga fațadă (Notre Dame-la-Grande, Poitiers). Programul iconografic -Judecata de Apoi etc.- se desfășoară și în capitelurile naosului și a deambulatorului. În acest fel, sculptura monumentală este riguros înscrisă în contextul ei arhitectural considerat ca spațiu orientat (fațada și timpanul porticului) sau ca o construcție puternic articulată (capitale). În principiu, ea evidențiază măreția și frumusețea actului de construire oferit în omagiu lui Dumnezeu, arhitectul suprem.
Această sculptură are și o valoare dublă ca atare. Contribuie la edificarea creștinului; alegerea locațiilor și temelor sale este semnificativă în acest sens. Au valoare și ca imagini sculptate, ca stil. Dacă alcătuirea scenelor mari sculptate pe timpanele porticurilor se bazează atât pe ierarhia impusă de Scripturi asupra personajelor reprezentate, cât și pe supunerea unui cadru arhitectural (Biserica Beaulieu, Corrèze), capitelurile, pe interiorul o siluetă moștenită în ansamblu de la corint, ei asociază omul cu un bestiar obișnuit și fantastic, unul și celălalt, legat adesea de aceeași vegetație stilizată, până la semnul (colateral de Saint-Benoît-sur-Loire). Sensul elipsei în narațiune și cel al prescurgerii în forme și lanțuri favorizează un ritm organic, de preferință asimetric, care face din fiecare piatră un minune; o imagine a minunatului la limita negrăitului, în care candoarea și cruzimea se unesc, într-un plastic contrastant, umbre și lumină.
Pe lângă diferențele de expresie tipice fiecărei tehnici de reprezentare, aceleași caractere religioase și stilistice se regăsesc din nou în frescele pictate pe pereți și în bolțile numeroaselor nave și abside. La acest entuziasm pentru o decorație monumentală, magnifică și exemplară, Bernard de Clairvaux, care a intrat în ordinul cistercian în 1112, a răspuns interzicând decorarea clădirilor monahale. Această căutare a absolutului în puritate privește doar clădirile de ascultare cisterciană, astfel încât se poate concluziona că biserica romanică concepută, construită și împodobită ca o reprezentare a universului îmbinând vizibilul și invizibilul, este, așadar, mijlocul care unește omul și Dumnezeu în intimitatea sacrului prin jocul simbolurilor repus neobosit. GL
> 	- Dom, gotic, focos.
ROMÂN
/ 	- Sensul geografic: situat în Roma
Sau în imediata vecinătate. Un palat roman, o grădină romană, sunt așa datorită amplasării lor, dar, în plus, prezența lor este legată de circumstanțe istorice, iar semnificația geografică merge întotdeauna mult, deoarece
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prin situaţia în spaţiu, aparţinând civilizaţiei Italiei.
II - Sensul istoric: aparține Romei antice
Un drum roman, un trofeu roman, poate fi situat departe de Roma; Numirea lor romană indică atât perioada lor, cât și utilizarea tehnicilor de fabricație sau construcție din această perioadă, precum și caracteristicile stilului lor.
III 	- Sensul morfologic: în maniera Romei antice
Este roman, deci, ceea ce seamănă prin forma cu ceea ce se făcea în Roma antică, sau cu imaginea sa mai mult sau mai puțin mitică. La fel ca îmbrăcămintea romană a statuilor din secolul al XVII-lea. Referirea la Roma și la două funcții clar estetice este apreciată atunci când: 7) o perioadă istorică reală este transferată într-un fel de atemporalitate; și 2) prin conferirea de noblețe și măreție. Romanizarea aparenței este, așadar, pe scurt, un procedeu de apoteoză.
IV 	- Sensul paradigmatic: demn de Roma antică
Roma este luată aici ca un fel de prototip a ceea ce este ferm, măreț și auster (căci dacă sensul III se referă mai ales la Imperiul Roman, sensul Az se referă mai degrabă la o imagine tradițională a Republicii Romane). Se spune, deci, că un stil lapidar, un gest stoic frumos, o arhitectură simplă și sobră etc., sunt romane. AS
ROMANTIC / ROMANTICISM. Romanticul a dobândit foarte curând sensul de pitoresc* - desemnează natura liberă și sălbatică în care omul se poate retrage și tocmai în acest sens Rousseau descrie malurile lacului Bienne ca fiind romantice. Se aplică și grădinilor englezești, cărărilor întortocheate care invită la visare, la plimbări solitare, spre deosebire de grădinile franceze din Le Nôtre, la marile poteci rectilinii care duc la inteligență, fără a lăsa nimic de ghicit. viaţa Curţii sau a înaltei societăţi (.vezi Grădina). Pe de altă parte, în Anglia, unde tradiția romanelor vechi a rămas cea mai vie, este evocat cu bucurie un cadru medieval. În Germania, cuvântul romantisch, după modelul romantic, este aplicat lumii cavalerești din Evul Mediu și literaturii care o reprezintă. Din 1760, istoricii literelor au opus romanticul și goticul clasicismului secolului хѵш. La începutul secolului al XIX-lea, la rândul lor, frații Schlegel și, sub influența lor, doamna. de Staël, se opun literaturii clasice, înțeleasă ca cea a Antichității greco-romane și a imitatorilor ei, și literaturii romantice, înțelegând cuvântul dincolo de cultul Evului Mediu, și literatura „indigenă”, națională și modernă.
Cuvântul romantism a apărut mai târziu. Era numele dat unui anumit grup de scriitori germani. Sub numele de romanticism sau școală romantică (Die
Romantik, die romantische Schule), este înțeles ca un set de idei și nume care fac parte din marea perioadă clasică a lui Goethe și Schiller și apar între 1795 și 1816.
În Franța, cuvântul a intrat în uz în secolul al XIX-lea; desemnează, din 1824, un anumit grup de scriitori și o doctrină literară explicită. Perioada 1815-1830 este cea a teoriilor și discuțiilor, în care apar lucrări din ce în ce mai îmbibate de noul spirit; S-au format cercuri precum Societatea Literelor Bune, sau Salonul Arsenal al lui Charles Nodier, care era frecventat, printre cele mai notorii, de Victor Hugo sau Sainte-Beuve. Ideile sale sunt exprimate în presa pe care au înființat-o: Conservatorul literar, de frații Hugo (1819), Muza franceză, El Globo (1824). În cea de-a doua perioadă, dezbaterile au încetat practic și lucrările au abundat în cele mai diverse domenii; dacă ne gândim doar la mișcarea care a purtat de fapt acest nume, romantismul francez merge până în 1850. Deși poate fi încadrat, în îndelungata sa supraviețuire, până la sfârșitul celui de-al Doilea Imperiu și chiar puțin mai departe. Dacă nu în formă, atunci în fond, romantismul francez acoperă aproximativ un secol.
Istoricii literaturii au fost cei care au plasat în rândurile romantismului a. Scriitorii englezi și operele lor, care, totuși, provin dintr-un teren departe de romantismul francez, recunoscându-și, de fapt, afinitatea spirituală și literară cu scriitorii germani și, mai târziu, cu scriitorii francezi. În mod paradoxal, s-a convenit să numim preromantici* scriitorii germani sau francezi contemporani cu romanticii englezi timpurii care, la fel ca ei, nu au format grupuri sau nu au teoretizat despre o nouă literatură.
Pe de altă parte, termenul de romantism, inițial un termen literar, a fost aplicat tuturor artelor. De fapt, în Franța, „revoluția picturală” a precedat revoluția literară. După cum spune Louis Réau, „acest manifest al unei noi estetici”, care a fost Le Radeau de la Méduse, de Géricault, în 1819, și „care a opus „idealul frumos” „frumuseței expresive” fără să se retragă de groază, trebuie să fi avut aceeaşi repercusiune ca şi Prefaţa lui Cromwell din 1827». Acest manifest a fost, pentru Delacroix, „o revelație ofilită”. Muzica a fost prima care a adoptat treptat caracteristicile fundamentale ale acestei mișcări, dar a creat mari corespondențe estetice cu celelalte arte, topind geniul romantic într-un creuzet vast. Unirea celor trei arte este simbolică pentru alegerea de către Théophile Gautier a reprezentanților lor cei mai semnificativi: „Delacroix, spune el, formează împreună cu Victor Hugo și Berlioz Trinitatea artei romantice”.
I - În căutarea unei definiţii
1 	/ Semnificație istorică și semnificație estetică
Putem observa, din cele spuse mai sus, că, de-a lungul evoluției sale, cuvântul romantic (precum clasic? și baroc*) a căpătat două sensuri, unul estetic și celălalt istoric. dintr-un punct
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Din punct de vedere estetic, romantismul este o tendință generală în litere și arte. Din punct de vedere istoric, este o mișcare datată și este totodată momentul în care această mișcare a înflorit. Epoca ar fi putut cunoaște și alte tendințe, chiar dacă acestea ar fi avut o importanță mai mică, iar tendința a putut fi redescoperită și în alte epoci (nu a fost oare posibil să o evocăm cu drepturi depline – este titlul unei lucrări de E? Deschanel, 5 volume, 1882- 1886- Romantismul clasicilor^). Cu toate acestea, tendința a găsit condiții deosebit de favorabile la momentul respectiv; Adesea (de la Hegel la Taine, prin Musset) relația romantismului cu profundele transformări sociale și politice care au conturat secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, cu Revoluția și Imperiul, cu posibilități de acțiune de deschidere sau de închidere, cu schimbări în rolul de individul vis-a-vis de societate. Dar acest teren deosebit de favorabil pentru romantism nu trebuie confundat cu însăși mișcarea romantică. În plus, a fost dezvoltat la date mai mult sau mai puțin timpurii în funcție de țări și în funcție de arte.
În sensul istoric, este necesar să evidențiem existența unui romantism care interesează istoria filosofiei și în special istoria esteticii. Numele de romantism filozofic sau filozofie romantică au fost date unui grup istoric de filozofi germani de la sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea, precum și doctrinei lor. Aceasta se caracterizează printr-o reacție împotriva spiritului Aufklärung („luminile”); se traduce printr-o depreciere a regulilor convenționale estetic-judecate, în apologia spontaneității, intuiției, pasiunii, aspirației către infinit. Principalii săi reprezentanți sunt Fitche și Schelling, la care se poate adăuga Hegel, precum și Herder. Influența lui Fichte, considerat marele teoretician al Școlii, asupra lui Friedrich Schlegel, cel mai mare critic al ei, a fost foarte mare, ca și pe linia poeților romantici, în special Jean-Paul, Novalis, Tieck și Hoffmann.
Totuși, ceea ce va fi studiat aici este romantismul ca noțiune estetică, luând de preferință exemple din perioada istorică în care romantismul s-a întrupat ca tendință în mod privilegiat. LMM/AS 2/ Unitatea romantismului în multiplicitatea sa
Poate părea dificil de definit romantismul din cauza multiplicității aparițiilor sale. Deja mișcarea romantică, la conștientizarea de sine, s-a confruntat cu această dificultate, fără a putea, totuși, să evite problema fundamentală: ce este romantismul?
O expunere amuzantă a unei asemenea investigații o găsim în prima Scrisoare a lui Dupuis și Cotonet, de Alfred de Musset (1836). Acești doi burghezi de provincie caută o definiție prin diverse aventuri în general comice (dintre care una, se poate remarca pasajul, este copiată textual din recentele publicate și încă puțin cunoscutele Memorii lui Saint-Simon). Pe la 1824 „era vorba de
al pitorescului*, al grotescului?, al peisajului introdus în poezie, al istoriei dramatizate, al dramei istorice, al artei pure, al ritmului rupt, al tragicului amestecat în comic și al Evului Mediu reînviat». După 1826 „am crezut timp de doi ani că romantismul... se aplica doar teatrului și că se distingea de clasicism pentru că a făcut fără unități”. În 1828, într-o „prefață ilustră pe care o devorăm”, se spune „că romantismul nu era altceva decât alianța dintre nebun și serios, grotesc și teribil, bufon și oribil, cu alte cuvinte, dacă ei. preferă așa, de comedie și tragedie. Am crezut asta... timp de un an.” Imediat «am crezut, până în 1830, că romantismul este imitația germanilor și am adăugat englezii prin recomandările pe care ni le-au dat... Din 1830 până în 1831, am crezut că romantismul este genul istoric... Din 1831 până în Anul următor... ne-am gândit că este genul intim despre care s-a vorbit mult. Totuși, în ciuda muncii pe care am depus-o, nu am putut descoperi niciodată care este genul intim... Din 1832 până în 1834, am crezut că romantismul constă în a nu se bărbieri, în a purta veste cu poale largi, foarte amidonate. În anul următor, am crezut că refuză să stăm de pază. Anul următor nu am crezut nimic”. Au consultat apoi un tânăr care, pretinzând că cunoaște parizieni și literatura, le-a declarat: romantismul este indefinibil. «Este steaua plângătoare, vântul care bate, lovitura inspirată, extazul languid, cisterna de deasupra palmierii... rochia albă a sălciilor... infinitul și înstelatul... beat... cel diametral, cel piramidal... cel turbulent» etc. Apoi, reduși de propriile forțe, constată în cele din urmă că romantismul, sau operațiunea de traducere a oricărui text în stil romantic, „este foarte simplă: doar adăugați un număr mare de adjective”.
Dacă am mers puțin prea departe când cităm acest text, este pentru că sub forma sa plină de umor se află fabula care conține mai mult decât o învățătură. Conține un repertoriu bun de teme, genuri, categorii estetice — și chiar comportamente — care sunt afectate de romantism ca mișcare. Totuși, un concept (aici, noțiunea estetică de romantism) nu poate fi definit prin enumerarea unor cazuri particulare care se aprofundează. Această imposibilitate nu permite, însă, să se încheie cu imposibilitatea definirii noțiunii. Mai mult, nu trebuie confundată o definiție, adică ansamblul personajelor a căror întâlnire alcătuiește înțelegerea conceptului, ca o fornitilă uscată, în mai multe cuvinte. Romantismul este o stare globală a spiritului care inspiră toate aceste cazuri particulare; singura definiţie posibilă a romantismului este analiza acestei stări de spirit.
AS
II - Caracteristici generale care constituie romantismul
Romantismul, ca concept estetic, pare a fi constituit de întâlnirea principalului
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următoarele principii fundamentale: aspiraţia la absenţă, evaluarea absentului, evaluarea individului, dualitatea de bază a Unului şi intensitatea calitativă se îmbină în două ansambluri complexe în care fiecare capătă proporţional o importanţă variabilă; totuși, esența romantismului este în combinația lor.
1 	/ Aspirația către absență este percepută înainte de toate ca un mod de sensibilitate romantică. Afectivitatea romantică este caracterizată ca o mișcare către, ca neliniște însăși în sensul etimologic al termenului, adică absența liniștii și a plenitudinei depline. Este o nemulțumire, o orientare spre ceea ce există hic et nunc. Această mișcare spre absent poate îmbrăca un număr mare de forme, dintre care le vom cita doar pe cele principale.
к/ Nevoia de evaziune, care are mai multe posibilități:
a/ Evadarea în timp a luat mai ales forma unei întoarceri în trecut, altfel transfigurat, pentru a-l face mai viu sau mai expresiv. Obiectul privilegiat este Evul Mediu catolic și feudal, cel al cavalerismului, al cruciadelor și al catedralelor (mărit, împotriva judecății clasice a „întunericului”). În Anglia, pseudo-Ossianul lui Macpherson reînvie Caledonia tulbure, Walter Scott publică Songs of the Anglo-Scottish Frontier. În Franța, poveștile lui Nodier și Taylor, Călătorii pitorești prin Franța Antică, urmate de Poveștile lui Augustin Thierry din Epoca Merovingiană și Istoria Franței a lui Michelet, mai romantice decât multe romane. În Germania, poveștile lui Armin și Brentano, după frații Grimm (Hausmärchen) le umbră pe cele ale lui Scott sau Nodier. Germanii reabilita goticul, considerat atunci ca o creație a geniului germanic; căci nu toate țările revendică Evul Mediu, ci propriul lor trecut medieval (vezi mai jos).
b/ Evadarea în spațiu duce la exotism și călătorii. O modalitate de a te detașa de realitatea prezentă este să pleci să explorezi o lume nouă în climă, religie, obiceiuri: Lumea Nouă (Chateaubriand), Spania, Grecia și „Orientul”, adică lumea musulmană din Sud. Africa.Nordul și Orientul Apropiat. Acest gust, care exista deja, a fost întărit considerabil în secolul al XIX-lea în virtutea a trei mari evenimente politice: campania lui Bonaparte în Egipt, războiul de independență al Greciei și cucerirea Algeriei. De aici și rolul său deosebit în literatura romantică internațională (Goethe, The Western-Oriental Divan, 1814-1816; Chateaubriand, The Adventures of the Last Abencerraje, 1826; Hugo, The Orientals, 1829, etc.) și pictură (Delacroix, Chassearia or. ..).
В / Aspirația către infinit și sentimentalul religios. Deși este adevărat că romantismul își făcea plăcere durerii și sentimentului morții, meditația asupra neantului destinului uman nu exclude aspirația către un dincolo, către necunoscut, către infinit. „Soarta omului”
Omul, spune Schelley, nu poate fi atât de neplăcut chiar dacă ar fi venit pe lume doar pentru a muri. Deși este adevărat că acest sentiment religios semnalează uneori, ca în Geniul creștinismului, o trezire a credinței într-o religie recunoscută, este și adevărat că, foarte frecvent, reflectă deismul Marii Ființe sau panteismul unui mistic. Natura.. Acest gen de religie răspunde acelei intuiții profunde că ființa umană și natura intră în simpatie cu atât mai ușor cu cât în realitate sunt doar una. Sentimentul cel mai des întâlnit este că numai Dumnezeu sau divinul poate oferi o soluție la ghicitoria vieții.
C/ Romantismul politic și social nu este străin de romantismul religios: inițial realist, catolic, conservator, a avut religia din trecut, un fel de paradis pierdut; apoi socialist, umanitar, înflăcărat de marile cauze ale libertăţii şi umanităţii universale, are încredere în viitor şi în religia Progresului. În ambele cazuri, aspirația unui ideal social se îmbină cu o evaziune în timp.
Ѣ / Aspirația exercitată în vid, în stare pură, întrucât nu are obiect precis, a oferit două forme caracteristice de romantism: mal du siècle și melancolie. Se pare că căutarea universală a secolului al XVIII-lea a fost aceea a fericirii, chiar dacă s-a dovedit dezamăgitoare. Descoperim aici ceea ce Maupertuis (16981759) numea deja mal de vivre ale cărui simptome sunt foarte diverse: splina sau plictiseala, care devine melancolică atunci când paralizează și atrage după sine o letargie a tuturor abilităților sufletului, o „vocație a nenorocirii”. O regăsim în Saint-Preux de La Nouvelle Heloise (1761), în Werther (1774), în René de Chateaubriand (1802), în Childe Harold de Byron (1812-1818). Este o durere într-un fel fără obiect pentru că viața nu are obiect. Acest „mal du siècle” este la René o criză de sentimente, în Oberman de Senancour (1804) o criză de inteligență, în Adolphe (1816) de Benjamin Constant o criză de voință; totuși, trăsătura comună este golul sufletului și nemulțumirea. Această aspirație melancolică, vagă (Sehnsucht, dor) către un ideal prost definit este cea mai răspândită formă de romantism personal. A fost comparat cu längtanul poeților suedezi, „dor de o inimă care moare pentru că nu poate numi ceea ce iubește”.
2 	/ Evaluarea individului este o promovare a «ipseității» singularului ireductibil; Opoziţia dintre acest aspect al romantismului şi interesul clasicismului în general a fost adesea evidenţiată. Tot aici, de asemenea, se pot cita numeroase forme importante ale acestui element constitutiv.
A '' Individualizarea personală este uneori sporită de sentimentul de singurătate. Poeții romantici au avut deseori tendința să se dezvăluie despre viețile lor sentimentale și despre aventurile intime ale inimii lor. Sufletul romantic încurajează ocazional un erou la individualism.
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Nes forțat, uneori mare domn, deseori cu venituri mici sau de naștere necunoscută, izolat în societate, mândru de unicitatea lui (Manfred lui Byron, Karl Moor al lui Schiller, Uernani, Ruy Blas, Antony al lui Dumas... ); mai rar este un erou delicat, o victimă a societăţii (Vigny's Chatterton).
Alături de eroul romantic trebuie amintit artistul romantic. Romantismul afirmă excelența geniului, mereu original și unic, peste talent. Poetul, figura ideală a lumii literare, apare ca un exilat care suferă de disprețul sau neînțelegerea societății moderne. Muzicianul romantic este singur.
El este chiar pentru că nu mai este funcționar al Curții sau al Capelei. Nu are conturi de dat sau obligații; Compune liber, fără ca lucrările lui să aibă o destinație anume. În domeniul interpretului, tipul de muzician romantic este virtuozul. Existența acestor virtuozi (Paganini, sau, la pian, Chopin, Liszt, Kalakbrenner, Moscheles) nu a reușit să-i influențeze pe compozitorii (deseori înșiși virtuoși) care au scris muzică virtuoză în acea vreme. Cu o muzică care a devenit mai autonomă (nu mai e vorba de muzică la comandă și nu mai mergi la un concert cu invitație, ci mai degrabă plătind un bilet), muzicienii compun lucrări în care se exprimă personal. Cumva își forțează sentimentele asupra publicului adunat să le audă (ceea ce este, la momentul respectiv, absolut nou). În acest fel, compozitorul se dăruiește publicului care acceptă sau respinge ceea ce i se propune. Este vremea geniului solitar și chinuit. „Muzica mea, spune Schubert, este produsul inteligenței mele și durerii mele”. Diversitatea publicului și importanța lor nediferențiată, asalturile criticii, îl conduc pe compozitor la o superbă indiferență. „Nici măcar nu încerc să fiu înțeles de toată lumea”, spune Schumann. Esențial este să fii original; muzicienii şi virtuozii nu au dat greş în acest scop.
Dar împreună cu originalitatea individului nu trebuie să uităm pe cea a colectivităţilor.
В / Individualitatea și ireductibilitatea entităților colective au fost adesea combinate cu o evaziune a trecutului sub forma unei întoarceri la surse pentru a revaloriza spiritul oamenilor. Geniul național a fost exaltat, legendele, cu preferință pentru perioada medievală, stilul gotic, orașul ridicat pe un promontoriu stâncos și adesea în ruine. Această întoarcere la origini a dat naștere, în muzică, școli naționale: Școala Rusă cu Grupul celor Cinci, Școala Boema cu Smetana etc.; se încearcă redescoperirea rădăcinilor dând formă muzicală legendelor, evenimentelor istorice, marilor evenimente naționale, concretizate în poezii simfonice sau opere.
С/ Căutarea culorii locale* este, într-un alt sens, o formă de ireductibilitate a originalului. Romantismul nu este interesat ca clasicismul în om în general, în ceea ce este comun tuturor timpurilor și tuturor țărilor. Este interesat de om în diversitatea sa istorică.
ca şi geografice, în diferitele lor obiceiuri, în varietatea vieţii lor materiale. Dacă primul sens estetic al romanticului, așa cum s-a menționat mai sus, a fost pitoresc, aici pitorescul este ceea ce caracterizează o țară, un timp, circumstanțe singulare în spațiu și timp (ceea ce întărește dorința de evaziune în spațiu și timp).
D/ Voința cuvântului propriu și evocator este și ea o formă a acestei tendințe în domeniul limbajului. Termenul cu sens abstract și general este căutat mai puțin decât termenul care oferă o nuanță anume, neasimilabil unui termen similar. Vidor Hugo este foarte interesant în analiza sa asupra nuanțelor limbajului de zi cu zi (vezi, de exemplu, în El Rhin ceea ce spune despre diferențele dintre -voices that order" ("des voix qui ordonnent") și "voices that boss around" („des voix qui jordonnent”). Împreună cu exotismul sau cu gustul pentru Evul Mediu sau cu o promovare a vocabularului tehnic, acest element de romantism a contribuit puternic la îmbogățirea, în literatură, a materialului lingvistic.
3 	/ Dualitatea relativă a Unului funcționează în romantism în sens opus clasicismului. Unitatea clasică primește și sintetizează multiplicitatea, o organizează pentru a constitui singura. Unitatea romantică se desfășoară și devine străină de sine. În modul clasic, multiplu devine unul; romantic, unul devine multiplu. În acest caz, pot fi citate multe forme; Să indicăm câteva.
к / Dualitatea internă a individului poate merge chiar până la sfâșierea sa internă. Doppelgänger-ul urmărit de Schubert și Schumann se desfășoară în Floresta și Eusebiu. Musset este fermecat de spectrul îmbrăcat în negru care i se părea ca un frate. Eroul romantic simte cu amărăciune contrastul dintre situația sa socială și propria sa valoare. Multe dintre personajele lui Hugo sunt construite pe o opoziție internă, de exemplu, între un corp deformat și un suflet frumos, un statut social scăzut și un suflet nobil. Singuraticul sfâșiat de singurătatea lui este îndrăgostit de ea. Cavalerul Stelei Duble al lui Théophile Gautier ajunge să lupte împotriva lui însuși.
В / Dualitatea internă a operei se arată în acele categorii estetice sau în acele genuri bazate pe asocierea contrariilor. Drama unește tragicul și grotescul; ironia romantică unește convingerea cu o detașare care nu ia în serios diegeza.
C/ Dualitatea internă a formei se regăsește în respingerea formelor tradiționale însoțită, însă, de o întoarcere la izvoare; se vede și în sinteza unui vocabular grandios și excesiv cu termeni familiari sau, în pictură, în compoziții care sunt deopotrivă viguros centrate și tind să se separe de ele însele.
4/ Intensitatea afectivă este, în sfârșit, un caracter esențial al romantismului care exaltă sensibilitatea.
Cel mai clar exemplu este poate dragostea romantică, care nu poate fi decât unică și eternă.
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nu, rezistent la toate obstacolele și chiar la moarte. Uneori tandră și visătoare, alteori vehementă și pasională, această iubire ridicată la absolut este considerată nu ca un impuls senzual, ci ca un principiu divin, ale cărui drepturi esențiale prevalează în fața tradițiilor sociale și chiar a legilor civile (cum sunt susținute de eroine). din Indiana sau Lélia). În concepția femeii iubite există și două tendințe opuse și extreme. Una este cea a femeii înger, descendentă a Beatrizei și a Laurei. Celălalt este cel al demonului feminin, al femeii fatale, de care pasiunea îl leagă pe eroul, spre nenorocirea lui, printr-o soartă implacabilă. Este urcarea în paradis sau coborârea în iad.
Evenimentele teribile, stilul exclamativ („Masacrul și dizgrația!”) sunt un aspect binecunoscut al intensității romantice; dar nu trebuie să ne gândim că această intensitate este întotdeauna îndreptată spre exterior.
Într-adevăr, un loc grozav trebuie acordat, în romantism, acestei intensități introvertite care este o adâncire în interior. Mai mult, în aspirația spre intim, spre „floarea albastră”, în pictura scenelor simple și familiare, romantismul a plasat nu mai puțină intensitate în profunzime decât intensitatea extravertită de grandilocvență sau frenezie.
III 	- Categoriile estetice romantice
Starea complexă a sufletului care constituie romantismul a dat naștere a numeroase categorii estetice; în plus, romantismul apare ca o mișcare care dă naștere și înflorește atât de multe categorii încât unitatea sa fundamentală este greu de distins. Majoritatea acestor categorii estetice sunt definite și analizate în ordine alfabetică; cu toate acestea, nu se poate explica ce este romantismul fără a oferi pe scurt o idee despre acesta.
Aspirația spre absent domină în visătorul poetic* care dezvăluie prin real un dincolo de grație și de transcendență adesea eterică. Este, așadar, aproape de nostalgia melancolică care face acest lucru dincolo, și poate ceea ce este în afara acestei lumi, adevărata noastră patrie. l-ai mister? este prezentă și în absență, deși misterul romantic se alătură uneori altor categorii estetice, dramatice, fantastice sau uneori umoristice. Fantastul* este, în același timp, aspirație către o altă lume și dualitate și contrast; Este populat de ființe provenind frecvent din tradiții populare (evaziune în trecutul legendar): spiriduși, zâne, elfi, gnomi, silfide, dragoni, fantome inumane sau semi-umane care scapă de legile naturii reale. Magia* este mai ușoară și mai grațioasă și dă naștere la vrăjiri naive. Totuşi, înstrăinarea imaginarului se alătură uneori cavalerismului care caută această înstrăinare într-un trecut mai mult al Evului Mediu decât cu adevărat medieval, şi care apare uneori în dramatic; cavaleresc este mai ferm, dinamic și contrastat decât trubadurul, mai atenuat,
mai grațios (și uneori chiar ușor prim) care subliniază mai puțin culoarea locală (putern accentuată în «stilul castilian» cavaleresc), Exoticul* ciudat prin îndepărtarea în spațiu (care se poate combina cu îndepărtarea în timp, ca în evocările preadamiți, ai unui Orient original și primitiv și a unor regiuni pe cât de îndepărtate pe cât de fabuloase); totuși, exotismul aspiră și la celălalt prin imaginea unor țări mai colorate, mai splendide decât cadrul nostru de viață cotidiană. Natura fecioară este cadrul sălbaticului?; dar odată cu romantismul a căpătat două forme diferite, una dominând o aspirație spre pace, cealaltă în care domină dinamismul contrastului și dualității, precum și intensitatea. În refugiul naturii, departe de orașe, pădurile și câmpurile oferă singurătatea propice reveriei și meditației pașnice; totuși, o sensibilitate exacerbată preferă locurile grandioase și sălbatice, furtuna în ocean, amețeala munților înalți. Locurile părăsite, peșterile, ruinele, ne fac să respingem ziua și lumina, înlocuindu-le cu noaptea*, categorie extrem de romantică, propice dezlănțuirii sentimentelor intime; dar există și o atracție pentru umbră, partea întunecată a ființelor și lucrurilor, care se ocupă fie de noaptea rea (ca în Freischtityz a lui Weber), fie de noaptea divină care inspiră Imnul nopții, din Novalis. Nocturnul tulburător poate duce la lumea Sabatului sau a mormintelor și duce la macabru*, uneori legat de fantastic. Străinătatea împreună cu aprecierea originalului și unicului duc la ciudatul*, evidențiat de Baudelaire și arătat în Hugo ca ființe anormale, deformate și înfiorătoare. Totuși, deformarea, din latura comică, oferă grotescul*, apreciat adesea doar pentru formele sale nebunești și capricioase, apropiate de pitoresc, deși împletit și cu tragicul sau fatal în decoruri în care domină opoziția și dualitatea. Astfel de ansambluri se regăsesc în dramaticul* și melodramaticul* construit pe opoziții puternice; în timp ce pitorescul* accentuează mai degrabă elementul de originalitate ireductibilă. La dramatic și melodramatic se adaugă și freneticul (care și-a dat chiar numele unei ramuri a romantismului istoric). Dimpotrivă, contrastul care joacă lejer și unește distracția și grația într-o fantezie grațioasă dă naștere categoriei umoristice*, specific romantice.
Dacă esența una și profundă a romantismului a preluat atât de multe modalități diferite dintr-o bogăție extremă de categorii estetice, este și adevărat că le-a multiplicat prin diferitele arte.
IV 	- Romantismul în diferitele arte
1 	/ Unirea artelor
Romantismul, ca mișcare istorică, a fost foarte sensibil la rudenia dintre arte; Mai mult, romantismul ca noțiune estetică a fost
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uneori înțeles ca cuprinzând, pe lângă caracteristicile generale indicate mai sus, doctrina corespondențelor între sensuri și dintre arte.
Relațiile dintre arte pot lua pur și simplu forma unor relații personale între artiști. Pictori și oameni de litere s-au întâlnit în aceleași saloane și au întreținut relații dese și cordiale; uniunea dintre pictori și muzicieni nu este mai puțin strânsă (unul dintre cele mai bune exemple este prietenia dintre Delacroix și Chopin). Atelierele au dat naștere celor mai entuziaști combatanți ai bătăliei de la Hernani.
O altă formă de relație este inspirația trasă de o artă din alta. Caricaturiștii ilustrează lucrările scriitorilor, iar pictorii atrag, de asemenea, subiectele picturilor lor din opere literare. Muzicienii pun poezii în muzică. Minciuna” face o unire intimă între muzică și poezie, voce și instrument (Schubert, Schumann, Wolff...); căutarea unei fuziuni între arte a condus la poemul simfonic*.
În cele din urmă, artiștii au practicat diverse arte. Sunt scriitori de caricaturi precum Victor Hugo, scriitori pictori precum Delacroix și Fromentin, compozitori care scriu librete pentru operele lor etc. Adesea este interesant să relaționăm influența reciprocă cu exercitarea unei alte arte.
LF/L.-M./AS
2 	/ Distincția artelor
Modul în care fiecare an a reușit să aducă în lucrări inspirația romantică comună depinde, în primul rând, de tehnicile și materialele neapărat diferite de la o artă la alta. În plus, fiecare artă poate crea genuri^ și există genuri specific romantice. Fără a ne întoarce la caracteristicile romantismului, pe care fiecare artă le poate împărtăși celorlalte, este necesar să se indice care sunt aceste genuri propriu-zis romantice și în ce fel propria ei natură ar fi putut oferi mijloace pentru romantism.
A / Romantismul în literatură
a/ La origini, romantismul a fost marcat istoric de respingerea traditiei greco-romane; el nu admite că anticii au atins perfecţiunea în fiecare gen şi că doar imitarea lor permite modernilor să se apropie de ei. Izvoarele romantice sunt legende și tradiții germanice, gaelice și scandinave (deseori slab distinse, de altfel, vezi Ossiànico), literatura medievală (cunoscută frecvent doar la mâna a doua sau a treia), tradițiile și folclorul popular*, Biblia și poezia orientală.
b/ În temele sale, romantismul adaugă, celor pe care le împrumută din izvoarele sale, cele care o caracterizează viața modernă așa cum este (romantismul este cel care a creat cuvântul modernitate*). Poezia sa, mai ales lirică* și elegiacă*, este formată din trăiri personale, emoții, vise, dar și gânduri înalte. Majoritatea romanticilor sunt pasionati de Dumnezeu, Providenta, Creatie, destin si scopurile omului, problema
răul, iubirea de umanitate, progresul social și moral. Ființa personală este uneori prezentată ca fiind transportată de forțe imperioase, ca fiind introdusă în fluxul vieții cosmice. Visul* este și o experiență privilegiată care îi dezvăluie omului originile și armonia sa, desfășurarea spectacolelor de vis este atât izvor, cât și origine a creației poetice.
Literatura romantică, mai ales în roman și în teatru, a folosit frecvent teme istorice; dar în cadrul acestui gen, atât de abundent reprezentat, se dă curs unei anumite fantezii (de multe ori pentru a alinia povestea cu preocupările contemporane). Romanul romantic se remarcă, mai ales, prin varietatea extremă a temelor sale; Ele pot fi indicate ca frecvente: romanul personal, romanul de aventuri, romanul exotic, romanul broșat, romanul umanitar și social. De remarcat că romanul admite, ca și nuvela*, intervenția supranaturalului, fantasticului, minunatului.
с/În genurile sale, romantismul, care consideră genurile clasice artificiale (în special teatrul care se bazează pe regula celor trei unități) și nu admite ierarhia genurilor, a creat un nou gen, drama romantică. Victor Hugo face apel la Shakespeare pentru a defini principiile esențiale ale acestei drame romantice în celebra Prefață la Cromwell (1827): -Shakespeare este drama; iar drama care cimentează grotescul și sublimul, teribilul și bufoneria, tragedia și comedia, pe aceeași suflare, drama este caracteristica celei de-a treia epoci a poeziei, a literaturii actuale... Poezia timpului nostru este, atunci , drama; caracteristica dramei este realul; rezultatele reale din îmbinarea a două tipuri de natură, sublimul și grotesc, care se intersectează în dramă, parcă s-ar intersecta în viață și în creație... „Tot ce este în natură este în artă”. Vigny ajustează ritmul, indicând că nu este vorba despre imitarea lui Shakespeare, ci despre a fi ca el, original. Drama romantica* isi misca actiunea prin spatiul diegetic si prezinta succesiv decoruri diferite; Pe de altă parte, el acordă o mare importanță decorațiunilor. Un gen paralel cultivat de romantism este melodrama*.
d/ În forma ei, literatura romantică a încercat să încalce convențiile și regulile („Arta, proclamată Globul în 1824, trebuie să fie liberă, și liberă în cel mai nelimitat mod”), Dar, de fapt, formele poetice au fost mai degrabă înmuiate. decât transformat cu adevărat; versul romantic se supune acelorași principii prozodice fundamentale ca și versurile clasice. Ceea ce a adus romantismul ca noutate a fost folosirea unor ritmuri intermediare între cele de proză și cele de vers, care au dat naștere genului poemului în proză (Aloysius Bertrand, Gaspar de la Nuit).
Principala caracteristică a stilului romantic constă în bogăția registrelor lingvistice. Romantismul interzice stilul nobil și elevat și stilul mitologic, precum și convenția
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a unui vocabular poetic deosebit. Limba literară romantică culege termenii nobili și uneori chiar grandilocvenți, precum și termenii arhaici (în special cei din secolul al XVI-lea și începutul secolului al XVII-lea) apreciindu-i pentru sonoritatea și valoarea lor; se deschide spre limbajul popular, spre limba cu adevărat rurală și chiar spre limbaje speciale (termeni tehnici, argo...).
В/ Romantismul în artele plastice
Pentru a picta
În domeniul artelor plastice cu caracter romantic se afirmă primatul picturii asupra celorlalte arte: arhitectură, sculptură și arte decorative. Această preponderență se datorează faptului că, deși pictura are doar două dimensiuni și trebuie să folosească artificiul pentru a simula profunzimea, ea se pretează deosebit de bine la exprimarea mișcării, a viselor, a misterului și a personalității artistului.
a/ Dintre genuri, două se pretează în special romantismului:
Marea pictură evocă marile evenimente istorice sau actuale, sau teme preluate din literatură (Delacroix: Barca lui Dante, Masacurile Scio, Intrarea cruciaților în Constantinopol, Moartea lui Sardanapal...).
Peisajul este acum pictat de la sine; devine intim sau patetic; romanticii se străduiesc să evidenţieze aspectele schimbătoare. Astfel, Corot preferă autorul și amurgul, mai bogat în nuanțe și propice reveriei; materialitatea lucrurilor dispare, formele se estompează în ceață, natura este fluidă și schimbătoare. La Barbizon a fost creată o întreagă școală de pictori peisagi, în care cel mai de seamă, Théodore Rousseau, un adorator al naturii, pretindea că aude „vocea copacilor” și că descoperă „pasiunile” din ei. Turner se bucură de izbucnirile naturii, de iluminări misterioase; în cele mai recente picturi ale sale formele se dizolvă în lumină, iar viziunea devine un miraj. Peisajul romantic este, de asemenea, frecvent un peisaj montan, cu relief abrupt. În plus, nu trebuie să uităm de existența peisajului pur fantastic.
ß / În tehnica sa, romantismul are două mari caracteristici: importanța dobândită de culoare și dinamismul formelor. „Inamicul oricărei picturi, scrie Delacroix, este gri. Trebuie să alungi culorile pământii. Meritul principal al unui tablou este să fie o sărbătoare pentru ochi». Modul de tratare a culorilor îl interesează pe romantic; Delacroix remarcă modul în care Constable juxtapune pe pânză diverse nuanțe de aceeași culoare, în special verde, care sunt însuflețite prin topirea în fața ochiului privitorului, în loc să le amestece pe paletă. Culorile se remarcă prin aproximările lor cu complementele lor. Și, spre deosebire de clasicism, care pleacă de la un desen transferat pe pătratul pânzei pentru a aranja apoi culorile pe acesta, atacul romantic direct pentru esența efectului. Delacroix spune că lucrează „întotdeauna schițând”. Cu toate acestea, deși este adevărat că „nu-i place pictura rezonabilă”, adaugă totuși: „Arta este
beție ordonată”. Iar ordinea este marcată de fermitatea compoziției. Pe de altă parte, există scene de compoziție deosebit de romantice, mai ales datorită dinamismului lor; Musset, în textul citat mai sus, a enumerat astfel, în acest sens, diagonala, piramida, învolburarea (mișcare în spirală sau dublă spirală împrumutată de la Rubens).
b/ Desenul animat
În logica romantismului, care face loc urâtului și grotescului, caricatura caută caracterul. În maniera sculptorilor romani, trăsăturile esențiale ale personajelor sunt evidențiate pentru a le face expresive. Astfel, Daumier ridică caricatura la nivelul unei arte superioare; Balzac spunea despre el: „îndrăzneala asta îl are pe Michelangelo sub piele”.
c/ Arte grafice
Desenul, gravura (în lemn, cupru, apă tare), litografia, sunt foarte des legate prin romantism de arta cărții. Au servit atât romantismului poetic sau melancolic (și găsim aici genul special de Keepsake), cât și vigoarea și contrastele alb-negru. Astfel, Delacroix, datorită admirației pentru Goethe, își ilustrează Faust, iar Victor Hugo schiță orașele renane. Dar unul dintre cei mai mari reprezentanți ai ilustrației romantice este Gustav Doré, care amestecă fantasticul cu familiarul, umoristicul cu dramaticul (Don Quijote, El Infierno, de Dante, Orlando furioso, de Ariosto...).
d/Sculptura
Pentru anumiți romantici, sculptura părea de natură clasică; pe de altă parte, a fost împiedicată dintr-un alt motiv mai prozaic: este scump, necesită comisioane oficiale sau patroni. Acest lucru o supune prea mult gusturilor publicului larg; Romantismul a cultivat și sculptura „trobadur”; dar sculptura este romantică în aerul înflăcărat și epic al părții superioare a reliefului Arcului de Triumf, La départ des volontaires din 1792, de François Rude, autor și el al statuii lui Ney în care Rodin admira mișcarea și dezvoltarea timpului în spațiu. Barye, în ciuda rezistenței publicului, a adus genul animal, pe atunci considerat inferior, la nivelul sculpturii mai mari; aici până și romantismul rupe ierarhia clasică a genurilor și oferă un dinamism puternic unei arte a imobilității. L.-MM/AS e/La anjuitecture
În domeniul arhitecturii, caracteristicile generale ale romantismului duc la situații paradoxale. Evadarea prin atracția pentru trecut și aprecierea Evului Mediu au determinat mișcarea romantică, atât de pasionată de inovație și libertate, să devină un restaurator de monumente medievale, care a salvat multe dintre ele (hârtie importantă a lui Lassus și Viollet-le-). Duc), dar l-a determinat și să devină imitatorul lor, ceea ce a dus la conformism non-inventiv și obligații convenționale (când construirea unui
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biserica ar trebui să fie în stil gotic). Această reevaluare a goticului și studiul aprofundat al acestui stil au arătat logica sa internă și rolul funcțional al dispozițiilor sale cele mai caracteristice; toate acestea au făcut posibil ca romantismul arhitectural să devină apărătorul romantismului funcționalist, în timp ce romantismul apare în general ca apologia pasiunilor împotriva rațiunii. În fine, romantismul în favoarea artei de dragul artei și atât de neîncrezător în industrie, a descoperit în arhitectură resursele cadrului metalic și analogia funcțională a ramelor metalice cu transeptul focosului; A putut, datorită nervurilor mari cu ferestre cu rame de fier, să dea o formă hotărâtă modernistă esteticii marilor catedrale gotice. Toate acestea s-au dezvoltat mult mai mult în perioada al doilea Imperiu și în a doua jumătate a secolului al XIX-lea decât în perioada numită istoric romantic; Totuși, poate fi considerat romantism, în arhitectură, într-un mod tipic, castelul Pierrefonds, refăcut de Viollet-le-Duc sau castelele delirante ale lui Luis 11 al Bavariei și, în sens opus, opera lui Baltard și Dutert. .
С/ Romantismul în muzică
Varietatea imensă a realizărilor romantismului apare în muzică ca și în celelalte arte; Alfred Einsteins scrie (Romantismul muzical): „Romantismul visează la ritmul unei serii de stiluri”. Dualitatea și chiar contradicția internă care conturează una dintre trăsăturile fundamentale ale romantismului implică antinomie și tensiune. După cum a demonstrat Alfred Einstein, muzicianul romantic respinge tradiția, dar revine la origini și se stabilește în atitudini pasionale, excesive și teatrale, deși simulează intimitatea. Romantismul se refugiază cu plăcere în ezoterism, dar dorește să găsească oamenii pentru care pretinde a fi purtătorul de cuvânt. În ciuda acestei varietăți și deși diferențele sunt numeroase între un Schumann și un Brahms, un Berlioz și un Chopin, toate sunt profund romantice.
a / Genurile romantice
Deși este adevărat că romantismul a preluat un anumit număr de genuri deja existente (Sonata*, Simfonia*), este și adevărat că cel mai frecvent le-a conferit acestor genuri noi caracteristici. Schubert, Brahms sau Brückner compun simfonii fluviale. În plus, în muzică ca și în celelalte arte, există genuri (cuvânt rar folosit în acest sens în muzică, unde se spune mai degrabă forme, deși îl folosim aici prin analogie cu celelalte arte) care au o fizionomie deosebit de romantică. . Așa sunt nocturnele, umoristicele, anumite dansuri precum valea sau mazurcrf, liée? și poemul simfonic? b / Caracteristicile specifice muzicii romantice a / Importanța «materiei sonore», a căutărilor de timbre, a unei orchestrații colorate și bogat polifonice (vezi Berlioz și Tratatul său de instrumentare), o mare importanță s-a acordat muzicii instrumentale : «Când se vorbește despre muzică ca pe o artă autonomă, nu este niciodată
ar trebui să gândească mai mult decât muzica instrumentală... este singura care exprimă puritatea absolută a oglinzii, adevărata esență a artei» (ETA Hoffmann). Pe de altă parte, instrumentele au fost modernizate (în special instrumentele de alamă). Pianul are acum resurse mari; în plus, romantismul este din punct de vedere istoric o epocă burgheză în care este la modă să ai un pian acasă.
ß / O „irize colorate”. Este obișnuit, datorită folosirii cromatismului -de multe ori în gradații crescătoare sau descrescătoare- ca tonalitatea să fie prelungită (alungire, în schimb, predată de Anton Reicha, profesorul lui Liszt, care nu va fi uitat). Această utilizare a cromatismului este adesea însoțită de ornamente și apoggiaturi, înflorituri etc. (Weber, Schumann) care produc efecte noi îndrăznețe.
Această culoare muzicală este și, în mare măsură, o funcție a înmulțirii modulațiilor (la Liszt, de exemplu, a intervalelor ciudate, a disonanțelor care înlocuiesc cadența finală și revenirea la tonic. Totuși, varietatea modurilor utilizate îmbogățește „armonica colorată”. Una dintre consecințele acestei reveniri la origini a fost, de fapt, renașterea unor scale și moduri vechi și uitate (moduri bisericești, muzică națională, în special la ruși). , a creat noi game care corespundeau la „trasee melodice, seturi de acorduri disonante devenite banale” (J. Alain, La armonía).
și/În ritm, abandonarea «carrurei», acea tăietură ritmică obișnuită apreciată în epoca clasică, pentru ritmurile ciudate, schimbând profund echilibrul și climatul muzical al operei. În acest scop, Berlioz scrie, vorbind despre Oberonul lui Weber: „Weber admite libertatea absolută a formelor ritmice. Nicio altă persoană nu scăpase vreodată ca el din ceea ce numim „carrure” și a cărui utilizare exclusivă și limitată la aglomerările de numere pare, contribuie atât de crud nu numai la nașterea monotoniei, ci la producerea insipidității... La Oberon, există sunt câteva pasaje în care țesătura melodică este rimată cinci câte cinci... Weber nu se consideră obligat să stabilească cu orice preț și pretutindeni simetria; de foarte multe ori propoziţia impară nu are pantă» (H. Berlioz, A travers chants).
Ъ / Utilizarea „temei dirijorale“, cadru al poemului simfonic (cf. Sinfonia fantastica, de Berlioz, sau Freischütz, de Weber, precum și exploatarea pe care o face Liszt). Va deveni leit motiv al lui Wagner.
г/Utilizarea estetică a amplitudinii. Dubla tendinta spre colosal si enorm, si invers fata de intim, deja subliniata, se regaseste in muzica. Orchestrele sunt considerabile, sălile de concerte din ce în ce mai mari (detractorii romantismului îi acuză că caută „zgomotul”). În alt sens, melodiile foarte scurte, piese scurte pentru pian (cum ar fi ale lui Schumann) atrag mult farmec din reducerea dimensiunilor. L.E/AS
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D / Romantismul în dans
Distincția dintre romantism ca eră și romantism ca estetică este deosebit de remarcabilă în dans, unde termenul „romantic” desemnează nu o epocă, ci mai degrabă un ethos. Baletele pur romantice sunt puține la număr, chiar și în perioada numită istoric romantic. Momentul actiunii sale este Evul Mediu, locul, o tara rece si frumoasa, mai degraba nordica; sunt fantome albe Două acte, unul real, celălalt fantastic. Un astfel de aspect a contrastat cu temele mitologice, locațiile mediteraneene, plin foc, anterior în vigoare. A introdus moale, vis, vaporos. Dansatorul încetează să mai fie femeie (chiar dacă era o zeiță) pentru a deveni o ființă imaterială, transparentă, ceea ce a făcut posibilă folosirea tuturor pașilor care aminteau de fulgerare (sărituri, ridicări de picioare etc.) creați în perioada de antrenament. (1800-1832).
Perioada Baletului Romantic merge din 1832 (La Silfide, muzică de Schneitzhoeffer, coregrafie de Philippe Taglioni) până în 1866 (La Fuente, muzică de Leo Delibes și Minkous, coregrafie de Arthur Saint-Léon). Cel mai cunoscut dintre toate baletele este Giselle (1841, muzică de Adolphe Adam, coregrafie de Coralli și Jules Perrot). Un anumit număr de balete pot fi legate de acest gen, deși nu prezintă toate caracteristicile acestuia (majoritatea baletelor perioadei romantice nu sunt romantice). Aceste balete au stârnit entuziasmul unor scriitori precum Théophile Gautier, deoarece corespundeau gustului și esteticii romantismului în general. În ciuda numărului mic de lucrări pure, romantismul a avut un mare impact asupra baletului și a lăsat o impresie profundă.
De asemenea, găsim aici o utilizare a termenilor „clasic” și „romantic” diferită de cea a tuturor celorlalte arte, și specifică dansului. Expresia tehnică a romantismului este un dans care a primit în acest moment rafinamente decisive și a constituit un ansamblu organic de poziții și mișcări supuse regulilor, transformate în tradiționale și apoi predate la școală: este ceea ce se numește dans clasic. În dans, cuvintele „romantic” și „clasic” se aplică aceluiași lucru, în ciuda faptului că acesta din urmă are un sens mai larg. GP >■ Byronic, Frenzy/Frenzy, History [i, 2],
Idealism, Iluminism, Lakista, Blestemat, Preromantism, Preromantic, Vis [tu], Total (artă).
Sculptura Ronde-Bosse (Ill)
RONDÓ / RONDEL. Aceste două cuvinte, de aceeași origine, desemnează diverse forme poetice și muzicale care se supun aceluiași principiu. Rondelo rondó al poeziei medievale are mai multe forme, cele mai frecvente au o structură foarte simplă, ABaAabAB (numită și letrilla și reluată sub această denumire în secolul al XIX-lea), și una mai complexă, ABha abAB abbaA (care este forma
favoritul lui Carlos de Orleans). Rondo-ul perioadei clasice pare să derivă din acesta din urmă datorită scrierii incomplete a versurilor abținute; sunt 13 versuri peste 2 rime, plus doua repetari in afara rimelor, deoarece dupa o strofa de 5 versuri vine una de 3 versuri si alta de 5, la finalul caruia se adauga o repetare a primelor cuvinte ale primului vers, dar cu un înțeles ușor diferit. Atunci când un rondo muzical este însoțit de o parte inițială repetată mai târziu (în general la mijloc și la sfârșitul fragmentului) încadrând aceste repetări prin cuplete care variază tema cu tonuri similare, este de îndată ce un fragment independent (cum ar fi Cactusul lui Daquin). ) , uneori o parte dintr-o sonată* sau o simfonie*. Scris inițial rondeau (în franceză), numele acestei forme muzicale a fost scris rondó (așa cum a ajuns până la noi în spaniolă) încă din secolul al XVIII-lea, deoarece ei și-au imaginat că termenul de muzică ar putea fi doar de origine italiană.
Se poate observa că în toate aceste varietăți principiul general este același: revenirea la motivul inițial, revenind de două ori după pasajele preluate din acea temă fundamentală. Acest lucru dă o compoziție foarte echilibrată, densă, una și variată, oarecum vrăjitoare pentru revenirea sa obstinată la același motiv, și spirituală pentru jocul său pe diferitele aspecte ale temei mereu reîncepută.
AS
ÎMBRĂCĂMINTE. Acest cuvânt este un termen estetic numai în sensul de țesătură înfășurată lejer în jurul unui corp, formând pliuri și, uneori, prin extensie, desemnează o rochie sau tunică lejeră, fluidă, care produce un efect similar. (Draperia se opune, deci, rochiilor, decupate și cusute cu o formă tridimensională care o imită pe cea a corpului.) Himația grecească, toga romană, erau aranjate ca draperii. Hainele, adesea reprezentate în sculptura greacă, s-au bucurat de un mare prestigiu în pictura și sculptura clasică; Reprezentarea personajelor în îmbrăcămintea antică, chiar dacă nu erau greci sau romani, ci contemporane sau figuri alegorice, le-a dat un fel de atemporalitate dincolo de limitele istoriei. A reprezenta bine îmbrăcămintea era considerat un talent esențial pentru un artist. Dar indiferent de cultul vechiului, piesele vestimentare au un interes estetic de la sine: liniile lor, curbele, volumele lor, rezultă din combinarea formelor corpului înfășurate în veșminte și a celor dobândite de o țesătură susținută la niște. puncte.și lăsat la sine între acele puncte (forma cea mai simplă în acest caz este curba numită lanț, pe care țesătura o dobândește atunci când este susținută în două puncte); aceste efecte care variază de la nobil la grațios meritau să fie studiate de un artist.
ROZ. / - Floarea tufei de trandafiri. Trandafirul, datorita frumusetii sale mari si a duratei sale scurte in majoritatea cazurilor, a fost folosit frecvent de
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artele, mai ales prin poezie, ca comparație sau ca simbol.
II - Adjectiv: de culoarea florii respective, adică de un roșu pal amestecat cu alb. Este si culoarea unei pielii nepigmentate care permite sangelui care o iriga sa fie transparent, din care provine rolul acestei culori in pictura portretelor si nudurilor. Aceste două asocieri - cu floarea și cu carnea - marchează adesea utilizarea estetică a rozului în artele plastice și în poezie.
Ill - Prin analogie cu forma florii, denumire dată ornamentelor de formă circulară, orificiilor mari rotunde, vitraliilor cu compoziție radială, situate pe fațada principală sau pe părțile laterale ale transeptului gotic. catedrale. Această hașurare luminoasă și strălucitoare participă la numeroasele simbolisme ale cercului și ale luminii, poate chiar să apară, în mod poetic, ca o transpunere a florii efemere într-o existență care este imaginea cea mai pură a eternității. Heredia (Vitraliul) se opune gloriilor trecătoare ale lumii, perenității artei: Trandafirul din vitraliul mereu deschis. AS > Cerc, vitraliu.
Trandafiri (apa de —) -- Apa (II)
RUBATE. Tempo-ul tubato este în muzică -și, prin analogie, în toată arta care are o dimensiune de succesiune temporală- o viteză de execuție care se schimbă în cursul aceleiași mișcări: crește de îndată ce scade. Sunt stiluri care nu o suportă, în timp ce altele au nevoie. Excesul de rubato sub pretextul interpretării -cu simțire-, „cu suflet”, duce cu ușurință la vulgaritate. AS
BLOND. I - Cuvântul blond desemnează o colorare deschisă a sistemului de păr, păr și barbă, variind de la un galben pai, care la anumite rase nordice se apropie de alb, mai ales sub influența aerului liber, până la acel ton fierbinte foarte apropiat de roșu numit blond venetian. Faptul de a avea un sistem de par de acest ton nu este lipsit de incidente estetice pentru o fiinta umana. În principiu, este legată de temperament și de anumite armonii psihologice și este legată în special de culoarea tenului. Pe de altă parte, are incidențe în ceea ce privește estetica vieții de zi cu zi, în special la îmbrăcăminte și decorațiuni interioare. Fiecare femeie știe că anumite culori se potrivesc mai bine blondelor, iar altele se potrivesc brunetelor. Acest lucru nu este lipsit de importanță în arta portretului. În ceea ce privește pictura, vom sublinia și că în compozițiile cu mai multe personaje în care pictorul este liber să atribuie culoarea părului după bunul plac, această atribuire nu este lipsită de importanță în compoziția de ansamblu, care poate fi afectată. .pentru distributia parului blond, roscat sau brunet. În final, vom sublinia că există tradiții iconografice referitoare la acest subiect. De exemplu, este o tradiție în pictură să reprezinte un Adam întunecat și o Eva blondă. Louis Réau în iconografia sa creștină
na Voma II, p. 34) subliniază acest fapt spunând că, pe de altă parte, este o chestiune de ideal personal pentru pictori. El observă că îngerii sunt aproape întotdeauna reprezentați blonzi, „asociind ideea de frumusețe cu părul auriu”, și își amintește că în engleză fair înseamnă atât frumos, cât și blond.
De remarcat că în diferitele arte există o simbolistică a blondului care evocă binele și purul (de exemplu, angelicul), spre deosebire de întuneric și negrul care evocă perversul, diabolicul. Această simbologie se reflectă foarte bine în arte.
II - Prin analogie și aproape metaforic, cuvântul blond are anumite întrebuințări tehnice în arte. De exemplu, în arta tipăririi, cunoscătorii spun de obicei despre un imprimeu că este „blondă”, ceea ce înseamnă că nuanțele sale deschise sau închise nu se ciocnesc în contrast puternic. Acest lucru poate da acestui cuvânt, în unele cazuri, o nuanță oarecum peiorativă.
Se mai spune, în tipografie, că o pagină este „blondă” atunci când este tipărită cu caractere slabe și liniile sunt larg separate.
În arta dantelei*, o dantelă de mătase se numește „blondă” a cărei caracteristică este că este realizată cu două fire: una, foarte fină, se folosește la realizarea unei plase pe care ies în evidență florile făcute cu un fir mai gros. Aceste șireturi sunt realizate în alb-negru. Mantila spaniolă este adesea făcută în „blonda” neagră. Cuvântul „blonda” se presupune că provine de la faptul că dantelă a fost făcută din mătase brută.
Uneori folosirea termenului este pur alegoric, mai ales în poezie, ca, de exemplu, când Fernand Gregh vorbește despre „mazurcile blonde ale lui Chopin”. ESTE
NEPOLITICOS
I - Sensul propriu
Califică un material nelustruit, a cărui suprafață prezintă multe rugozități. Rugozitatea materialului poate fi o componentă a stilului în artele plastice.
II 	- Sensul analogic
Asta creează o impresie de duritate grosieră*, de lucru prost lustruit. Termenul poate fi peiorativ când se vorbește despre versuri grosolane, sau despre un pictor care pictează cu o pensulă grosolană. Dar grosolănia poate crea și impresia de vigoare grosieră*, de energie fără rafinament, dar care dă claritate marilor linii ale lucrării. În acest caz, cuvântul nu este deloc derogatoriu. AS
III 	- Sensul figurat
Ceea ce face o impresie neplăcută din cauza lipsei de măsură. Sau că elaborarea lui este dificilă și dureroasă. AS
NEPOLITICOS
I - Set de sunete diverse fără periodicitate regulată
Deși zgomotul este adesea opus muzicii, a fost întotdeauna o parte integrantă a artei sonore. tobe și altele
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instrumentele ritmice emiteau sunete fără o înălțime definită, iar bătăitul picioarelor și al mâinilor, clinchetul de zdrăngănete, clopoței, brățări, clopoței de tot felul care însoțesc multe feluri de muzică nu sunt altceva decât zgomot; Același lucru se poate spune despre șuierăturile, strigătele și alte rostiri vocale ale anumitor coruri, în special ale celor din Bali. Dar, în toate aceste cazuri, era vorba de zgomote selectate sau ritmice. Între 1909 și 1912, sub imboldul mișcării futuriste, au avut loc primele încercări de orchestre formate exclusiv din zgomot. Au folosit ustensile fără nicio legătură cu muzica, cum ar fi cratițe și obiecte similare. Marinetti și-a imaginat chiar și instrumente de comandă electrice numite „Buzzers, shockers, whistlers, resonators, stridentors, puffers”, strămoși îndepărtați ai muzicii concrete ale căror nume pitorești sunt foarte expresive.
Dacă aceste experiențe păreau fără viitor, este adevărat că încetul cu încetul se trezește la mulți compozitori interesul pentru vastul domeniu al zgomotelor. În primul rând, se manifestă prin importanța tot mai mare acordată instrumentelor de percuție, care încetează să mai aibă un rol secundar pentru a revendica, în anumite lucrări, exclusivitatea (Integrales de Varèse, 1926, pentru 35 de instrumente de percuție), rolul de solist (Sonata pentru pian). și percuție de Bartok). John Cage a extins domeniul zgomotului în muzică cu Metallic Construction, o lucrare în care folosește tot felul de obiecte, inclusiv foi din șasiu auto vechi, cutii de fier etc. Conducându-și căutarea în aceeași direcție, Cage a folosit și piane „pregătite”, adică piane ale căror corzi le-a introdus dopuri, bucăți de lemn, bucăți de cauciuc și alte elemente care transformau clasicul instrument cu ciocan într-un fel de tobe cu neobișnuit. tonuri de apel. Totuși, în diversele sale eseuri, a fost întotdeauna vorba despre zgomote ritmice, chiar dacă ritmul se îndepărta din ce în ce mai mult de metrica tradițională.
Doar cu așa-zisa muzică concretă și cu tratamentele electroacustice ale sunetelor, fără nicio distincție de origine sau natură, zgomotul și-a făcut intrarea definitivă în domeniul muzical.
Din punct de vedere estetic, contribuția sectorului integral de zgomot pare a fi de o bogăție considerabilă, dar tocmai pentru această bogăție prezintă anumite riscuri. Bogăție de netăgăduit pe care niciun instrument sau set de instrumente nu i-ar putea egala. Pe de altă parte, muzicienii au avut întotdeauna o ureche sensibilă la farmecul zgomotelor, a căror imitație muzicală exprima naiv nostalgia, imitații muzicale ale zgomotelor naturale -vânt, furtună- sau umane -lupte- și chiar Honegger's Pacific 231, care plătește. un omagiu adus cuiburilor civilizaţiei industriale.
Astăzi, zgomot din fabrici sau din mulțime, conversații și strigăte, întregul univers sonor oferă farmecul murmurelor sau hohotelor sale, zvonurilor, șoaptelor, bâzâielilor, exploziilor și tunetelor, precum și toate accentele sale.
voci umane – râsete, plângeri, gemete sau țipete – toate acestea pot fi, grație tratamentului electro-acustic, transformate din nou, îmbogățite, de nerecunoscut, reduse la un nou material sonor, sau dimpotrivă accentuate într-un sens expresiv mai acut. Dar utilizarea unui astfel de material îi prezintă compozitorului mai mult de o problemă estetică, iar uneori însăși funcția muzicii poate fi implicată prin manipularea acestor noi surse sonore.
Forța expresivă a acestor sonorități, puterea lor vrăjitoare, acțiunea lor directă asupra sensibilității, într-un cuvânt, magia lor, acționează de fapt asupra ascultătorului într-un mod diferit decât structurile sonore constituite dintr-o fugă, o sonată, o simfonie. Poți să accepți această acțiune directă, să te întristezi sau să te bucuri de ea, este important să o verifici. În lucrări precum cea mai recentă a lui Stockhausen, în care aceleași zgomote din cameră, inclusiv aplauze, proteste sau râsete, sunt folosite în dezvoltarea operei, această dorință de a distinge din ce în ce mai puțin universul de munca ascultătorului. În cele din urmă, nu ne îndreptăm spre dizolvarea operei muzicale în expresie sonoră directă? Muzica este astfel înscrisă în curentul general al timpului nostru - teatrul care tinde să se contopească în acțiune, opera plastică în obiectul natural sau producția utilitarică.
Se poate observa că introducerea controlului total al zgomotului în arta muzicală a constituit o adevărată bombă a efectelor întârziate în chiar centrul artei sonore. Suntem în centrul exploziei și ar putea dura câțiva ani pentru a estima efectele.
În literatură, zgomotul poate fi descris, dar intervine direct sub formă de onomatopee* și armonie imitativă*.
II - Sunet toriu care se opune sunetului util oricare ar fi acesta, muzică sau versuri și, în teoria informației, tot ceea ce confundă interferarea cu informațiile utile. În acest ultim sens, zgomotul poate fi constituit dintr-un element non-sonor. Astfel, într-un mesaj scris, erorile de tipar, calitatea proastă a caracterelor care reduc lizibilitatea, sunt asimilate zgomotului. Sensul II nu se referă la estetică decât din punct de vedere al expresiei tehnice. Astfel, zgomotul de fond de pe un disc sau rezonanța excesivă dintr-o încăpere cu acustica defectuoasă împiedică o bună auz a unei opere teatrale sau muzicale. Prin urmare, zgomotul în sensul 7 are o importanță considerabilă în estetică. MS /С.
> Auz, cacofonie, ureche, serial (muzică),
Sunet.
RUINA. Ruina, din latinescul ruină, și-a păstrat cele două sensuri: prăbușire și moloz rezultat din ea; atât în sens propriu cât și figurat. Este considerat termen estetic doar atunci când se referă la rămășițele unei clădiri parțial distruse.
Fetele regale au fost o sursă de inspirație artistică încă din antichitate, mai ales ca
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semne ale trecerii timpului și caracterului efemer al puterilor pământești (Lucain, Pbarsale, Cezar pe ruinele Troiei), iar uneori ca semne ale mâniei divine (ruinele Turnului Babel sau Ierusalimului). Ideea că ruinele în sine pot deveni un obiect estetic este mai modernă, iar poezia despre mine a fost practicată mai ales în timpul secolelor zgomotoase și al XIX-lea. Au fost imaginate și ruine fictive ale clădirilor reale, precum cele reprezentate de Hubert Robert în La grande galerie du Louvre en mines (René Huygre a scris despre asta în Dialogue avec le visible: -pictorii care sunt exaltați de sentimentul vieții ajung pentru idolatrând ruinele care amintesc valoarea orelor.Uneori, ca în cazul lui Hubert Roben, le face plăcere să anticipeze distrugerea pe care timpul o provoacă»). Cât despre mina pur fictivă -rămășițele unei clădiri care a existat doar în universul unei opere-, o putem găsi în literatură și în artele plastice. Ca fragment de geometrie pură, este foarte frecventă în cadrul intoxicării perspectivei tipice secolelor al XV-lea și al XVI-lea. Un mare număr de autori și-au imaginat clădiri și orașe în ruine pe care nu le-au pictat niciodată intacte, iar această evocare a unei lumi imaginate doar ca dispărută, este prezentă atât în Înaltul Ev Mediu (episodul Prințului întristat în Beowulf anglo-saxon), iar în vremurile moderne (temă foarte frecventă în science fiction). Trebuie să amintim însă și minele false, ruine false care împodobesc niște parcuri autentice. Jaques Guillerme le numește „caz de tratare poetică a timpului” (în Recherches Poietiques del Grupo de Investigaciones Estéticas del CÑRS (1976). Ei creează, retrospectiv, un trecut iluzoriu sau, cel puțin, fictiv, „un trecut dintr-un roman). în rătăcirea imaginației ucronice.” Dar se vede o contradicție între existența sa materială efectivă și esența sa ficțională, în timp ce ruina ireală reprezentată în pictură sau literatură posedă dublul halou estetic al unei duble absențe, propunând în raport cu o diegeză imaginară* un trecut dispărut.
Ruina a contribuit la numeroase categorii estetice: fantasticul* -deja la Saint-Amant, dar mai ales în cele romantice-, pitoresc*, poetic* -ambele menționate în mod explicit de Diderot când vorbește despre Hubert Robert-, pateticul* , chiar eroicul*, epicul* -Victor Hugo-, nostalgicul -atât de apreciat de romantici, cf. Aux mines de Monfort-l Aman retí the Odes et Ballades-, la neobișnuit și ciudat atunci când vă imaginați orice clădire extraordinară în ruine -de la Breughel la Gustave Doré-
Estetica ruinei se referă în principal la forma minei în sine, o morfologie complexă a unei arhitecturi modificate de agenți naturali precum vremea; la raportul dintre forma minei și cea a clădirii inițiale —o mină poate presupune, de exemplu, un fel de diagramă purificată prin dispariția elementelor în exces-; la contrastul dintre lateral
om de ruină și natură opusă omului -linii ale peisajului, vegetație invazivă și chiar animale sălbatice, ca în Isaia 13, 21-22 sau 34, 11-15-; și, în sfârșit, la opoziția dintre singurătatea și abandonul ruinei și activitatea umană existentă la origini. 	AS
> 	Arheologie, Arhitectură, Fabrică.
RUSTIC
I - Literatura
Rusticul este, în primul rând, un gen* definit prin tematica sa: viața la țară, obiceiurile țăranilor, modul lor de a gândi și de a simți. Dar tema nu este suficientă pentru a o defini, trebuie să vorbim și despre o atmosferă. Balzac, în Les Paysans, analizează în detaliu ceea ce se vede dintr-o privire exterioară, ostilă; Nu este făcut din rustic, ceea ce atrage după sine o anumită simpatie față de gândurile rurale din interior (același punct de vedere intern separă rusticul de lucrurile de peisaj, în care țăranii apar ca obiecte amuzante de spectacol). Rusticul rural are o anumită bunătate și valorile simplității. Dar, deși țăranii lui sunt uneori idealizați, ei păstrează întotdeauna o parte reală. Acest lucru îl separă de pastorele și bucolice, care pot fi himerice sau convenționale. Există și un rustic mai aspru, care exprimă valorile solide ale înrădăcinii, uneori tăcerii sau secretului (Henri Pourrat, Maurice Genevoix). Rusticul contine un element de autenticitate. De remarcat, pe de altă parte, că numeroși maeștri ai rusticului - George Sand sau Eugene Le Roy în romane, Brizeux sau François Fabié în poezie - au trăit în mediul rural și au păstrat amintiri din copilărie. Se poate ca acest fapt să fie asociat cu un dublu aspect al rusticului: domeniul este cunoscut, familiar, dar văzut de la distanță care îi face să se simtă mai bine specificul; rusticul este în mare parte un gen pentru locuitorii orașului. Unii autori își plasează lucrările la granița dintre rustic și sălbatic (André Theuriet, Le chemin des bois. Le sang des Finoel) -, rusticul pune accent pe om și sălbatic, pe natura însăși. În stilul său, rusticul împrumută uneori savoarea expresiilor țărănești, are un gust pentru pământ.
> 	Wild, Bucolic, Pastorela, «Paysannerie», Regionalismi).
Lì - Arte decorative și arhitectură
În producția de ceramică și faianță, mobilier, lemn, construcții etc., rusticul se referă la tehnicile meșteșugărești care sunt fie folosite, fie doar imitate. Formele sunt mai mult rotunjite decât elegante, dar fără aspect de greutate, armonioase datorită echilibrului și adaptării lor la funcția lor. Datorită utilizării lemnului masiv, se simte construit pentru a rezista. Evocă soliditatea tradițiilor stabile. Pentru decorarea sa, este adesea folosită flora locală. Ceea ce limbajul comun numește, referindu-se la mobilier, „stil rustic”, aparține
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Țăranul Ludovic al XV-lea, sau chiar Ludovic al XIV-lea sau Ludovic al XIII-lea, stiluri care se răspândiseră și în mediul rural. Cât despre folosirea rusticului pentru a desemna o ordine arhitecturală derivată din toscan, este un subiect care ține mai mult de istoria artei decât de estetică.
> Naiv.
III - Tehnici de grădinărit și construcție: metodă de a provoca un aspect mistic ("rusticare")
Crearea aspectului rustic („rustiquer” în franceză) înseamnă sculptarea pietrelor în reliefuri neregulate pentru a le da un aspect aspru, aranjarea tencuielii, a tavanului.
ciment și lacuri în așa fel încât să obțină un aspect aspru care imită materialele naturale, realizează protuberanțe false sau imitații de lemn fără a se decoji cu ciment și, de asemenea, introduc pietre de forme ciudate în grădini sau clădiri. Pe scurt, „rusticatul” este o artă a mediului creat, în care se instaurează o natură artificială sau artificii naturale. Rusticul este aici ideea care inspiră aceste tehnici, spre ce tind și ce le face să ia măsuri, în ce se concretizează. Prin urmare, rusticul este chintesența acestei metode. AS
da
GUST / GUSTUS
I - Sensul propriu
Un gust este o impresie plăcută produsă de simțul gustului (și la care intervine și mirosul). Este gustos ceea ce are un gust plăcut, destul de intens, dar fără a fi excesiv. Simțul propriu este cu greu folosit în estetică, unde este folosit doar dacă gătitul este considerat artă.
II - Sensul figurativ
Sahorul unei opere de artă este propria sa calitate, etosul ei particular*, care îi conferă interes estetic și îi face să provoace plăcere. Aceeași metaforă o putem găsi și în vocabularul estetic al Indiei clasice: termenul „ra sa”, care în sensul său propriu înseamnă aromă, corespunde foarte strâns în sens figurat noțiunii de categorie estetică*. Adjectivul gustos nu presupune un anumit ethos, este folosit mai ales în domeniul literar: se spune că o operă, un pasaj dintr-o carte, o expresie sau un stil sunt gustoase, atunci când sunt înțelese în profunzime și provoacă o mare plăcere. datorita folosirii pe care o fac.fac limbajul, judicios si original in acelasi timp, neasteptat si foarte exact. AS
SACRU/SACRU
1 	- Sensul general
Sacrul* este o ordine de lucruri separată de lumea obișnuită profană* (pro-fanum, care se află în afara locului interzis, care este accesibil tuturor). Ceea ce aparține unui rit superior al existenței este sacru, respectat ca și cum ar poseda valoare absolută și ar avea putere supranaturală. Prin urmare, contactul cu sacrul se face cu respect și urmând rituri speciale. Pot fi oameni sacri, lucruri, fapte, locuri și momente. Nimeni nu se apropie de ele, nu le atinge sau nu participă la ele decât în anumite condiții și reguli. Cărțile sacre (Biblia, Coranul) sunt cele care conțin revelații de origine divină, principii fundamentale etc., pentru adepții unei religii.
II 	- Conceptul de artă sacră
Arta sacră este una care este integrată în exercitarea unui cult. Nu aspiră în primul rând să satisfacă nevoi estetice, să fascineze sau să miște; primul său obiectiv este funcția sa liturgică sau contribuția la un mod de viață consacrat. Astfel, nu trebuie confundată cu arta religioasă, un concept mai larg, care cuprinde tot ceea ce este inspirat, în conținutul sau în spiritul ei, de credințele unei religii.
Fiecare dintre ei, fiecare popor, are expresia sa specifică a sacrului și constituie
deci un teren imens și de neînlocuit pentru estetică. Dacă arta sacră tinde spre perfecțiune, este pentru că ceea ce contribuie la slujirea divinității trebuie să reflecte splendoarea ei. Arta sacră poate atinge cel mai înalt nivel estetic.
Noțiunea generală de artă sacră privește întreaga scară a artiștilor și meșterilor. În prezent, termenul este folosit în principal pentru a desemna crearea de obiecte care sunt folosite pentru o sărbătoare. Ca în toată producția funcțională, există, alături de capodopere, numeroase obiecte fără personalitate care repetă modele tradiționale. Cu toate acestea, respectarea regulilor unui canon evită la acestea, în general, lipsa de gust, și duce la menținerea unui nivel onorabil de calitate. Dar în comorile bisericilor se găsește și o creație artizanală abundentă care mărturisește priceperea, imaginația și sensibilitatea estetică a artiștilor care lucrează în cele mai diverse sectoare: confectionare și broderie, legătorie de cărți, orfevrărie, sculptură și dăltuire în cele mai variate. materiale, sticlărie etc.
Muzica sacră este cea care ia parte la o liturghie* sau care o însoțește. Cântul gregorian* este un exemplu perfect de astfel de muzică. Arhitectura sacră nu are doar scopul de a construi un lăcaș de cult, ci funcția sa este de a stabili un spațiu consacrat. Dansul sacru, absent din cultul creștin, are un rol considerabil în alte religii. Face parte din cultul desfășurat de către sărbători: oameni consacrați -preoți, preotese- sau care devin astfel participând la respectivul dans. Sunt de obicei dansuri statice, astfel încât pot stabili un spațiu sacru în jurul lor.
Această diversitate de manifestări a sacrului reprezintă, din punct de vedere estetic, o bogăție imensă, unificată prin funcția ei de a reuni celebranții și credincioșii cu planul transcendentului.
III 	- Artă sacră și imperative religioase
Arta sacră transferă în estetică problema libertății artistului, în ciuda obligațiilor și interdicțiilor care privesc atât conținutul, compoziția și tehnica. Arta sacră este prin natură supusă unor reguli stricte, determinate de tradiție și de autoritățile religioase. Iar starea de spirit în care forma religiei plasează sărbătoarea are o influență asupra artei în sine.
Astfel, în Evul Mediu, în Occidentul creștin, arta sacră încearcă să trezească reculegere, să calmeze patimile, să orienteze laudele către Dumnezeu, Fecioara sau Sfinții. In acelasi fel-
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ra, obiectele de cult amestec adesea sobrietatea formelor cu somptuozitatea materialelor. Aceasta se întâmplă din aceleași motive pentru care gesturile și mișcările liturgice sunt reduse la atitudini imobile - în picioare, în genunchi, prosternare - sau deplasări și mișcări lente și hieratice - procesiuni, înclinații ale trupului, gesturi de binecuvântare sau de adorație - acorduri cu măreția lui. sanctuar și goliciunea cântării. Dimpotrivă, în Biserica Romano-Catolică a Contrareformei și a artei baroce, lumea cerească este reprezentată pe pereții cupolelor, invadează sanctuarul cu o mișcare impetuoasă, de la vârtejele îngerilor până la rochiile ondulate, suluri și abundența unui decor care face apel la imaginație și sensibilitate. Sărbătoarea în sine se desfășoară întotdeauna cu sobrietate a gesturilor și atitudinilor, chiar dacă este adesea însoțită de muzică fastuoasă care nu este străină de operă. Marile motete și oratorie -cu coruri duble și orchestră- învăluie literalmente publicul într-o atmosferă orbitoare și somptuoasă (un triumf al Bisericii).
Dansurile sacre fac parte dintr-o inițiere: sunt strict fixate și este exclusă orice formă de exprimare excesiv individuală a participanților. Dar dansate de dansatorii mascați din Africa sau de toți locuitorii unui oraș, ele pot duce la intoxicare statică, la stăpânire de spirite (voodoo). În islam există dansul dervișilor învolburați, în timp ce în India, dansurile sacre precum Bharata-Ñatyam, lente și hieratice, constituie adevărate rugăciuni gestuale. În zilele noastre, granița care separă sacru de profan și totodată de religios tinde să dispară. Uneori, cultul este celebrat în încăperi sau chiar în garaje, vasele sacre sunt înlocuite cu ustensile normale de uz casnic, textele sacre sunt traduse în limbajul vulgar și chiar sunt modificate de către sărbători (deși situația variază în funcție de o religie care acordă sau nu valoare sacră pentru formularea în sine, pentru un limbaj specific sau doar pentru conținutul pe care se dorește să-l exprime). Este regretabil să vedem cum sunt sacrificate propriile lor spiritualități, pe care amestecul și confuzia ajung să le corupă. Sacrul este, prin natura sa, diferit.
IV 	- Artă, valoare sacră?
Într-un sens cu totul diferit de cel precedent, arta a fost uneori descrisă drept „sacră” -mai ales în secolul al XIX-lea-, pentru a spune că posedă o asemenea valoare, că este demnă de un asemenea respect, are o asemenea capacitate de a face omul accesează comuniunea cu un nivel transcendent, care poate fi ținut pentru ceva sacru. Nu este vorba, în acest caz, de a determina în ansamblul unei arte o formă aparte, „arta sacră”, definită prin raportul ei cu religia. În general, arta devine obiectul unei religii.
MS/C.
> Biblică, Liturghie, Religioasă, Rit.
SAGA
I - Sensul propriu
Saga este un gen literar cultivat în literatura scandinavă din secolul al X-lea până în secolul al XIII-lea. Este o poveste de aventură în proză care povestește evenimente istorice sau legendare, dar situate într-un trecut real. Este, pe scurt, un roman istoric „avant la lettre”. Elementele istorice și ficționale sunt combinate în proporții diferite. Saga admite și supranaturalul, dar nu trebuie să apară din necesitate.
II - Prin extensie
Autorii moderni au numit o saga o poveste fictivă foarte lungă*, sau o succesiune de romane care formează un fel de imagine de ansamblu care reflectă un mod de viață prin diferitele destine ale unui număr mare de personaje. De exemplu: Saga Gösta Berling, de Selma Lagerlord; Saga Forsyte a lui Galsworthy. 	AS
> Ciclul Л/, Legendă, Povestea.
PSALM / PSALMODIE, TaXpÔç, în greacă, însemna acțiunea de a cânta la un instrument cu coarde, \|/aXp®Sia, cântând însoțit de un instrument. Aceste cuvinte au trecut în latină bisericească, apoi în spaniolă, luând sensul cântărilor religioase ebraice, reluate în liturghia creștină, și modul de recitare a lor. Luați în considerare numai din punct de vedere estetic și indiferent de folosirea lor liturgică, mulți psalmi sunt lucrări foarte frumoase, iar traducerile lor (în latină, în spaniolă...) și punerea lor în muzică sunt de mare interes.
Termenul de psalmodie desemnează, referitor la recitarea psalmilor, un fel de cantilenă particulară cu o „intonație care duce la o notă pe care se execută aproape întregul vers, cu excepția slabei „meditații” a unei note din mijloc, până la „terminare” care o închide. Prin analogie, se numește psalmodie, în sens pur estetic, fie, în mod peiorativ, formă monotonă de a cânta sau rosti versuri, fie, în sens neutru, o dicție intermediară rimată între cuvânt și cântec. 	AS
>- Cantilena.
SALON
I - Arhitectura si artele decorative
Cuvântul datează din secolul al XVII-lea, din italianul salone. În acel secol este o încăpere somptuoasă care face parte dintr-un palat: are o arhitectură deosebită -situată în corpul central al clădirii, un număr mare de ferestre, mai înalte decât alte încăperi, tavan boltit-, iar decorul său maiestuos se integrează. cu arhitectura -picturi murale mari, tavane decorate, oglinzi...-. În secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, sufrageria a devenit o încăpere mare pentru viața socială -separată de intimitatea vieții private- sau pentru o viață decentă de familie. Răspândită astăzi, se deosebește de restul camerelor doar prin decor și mobilier.
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mai multa grija. Prin urmare, are un caracter estetic asociat cu funcția sa socială.
II - Sufrageria, loc pentru viața lumească
Termenul s-a mutat din încăpere în sine la oamenii care se adună în ea, de unde au apărut noi sensuri.
7 / Literatură
În secolele al XVIII-lea și al XIX-lea, saloanele urmează dormitoarele începutului de secol al XVII-lea, chambres des dames din Evul Mediu: întâlniri ale oamenilor culți care țin la curent cu evenimentele actuale din literatură, artă, politică... public de elită. se cultivă opinia și arta conversației, scriitorii își întâlnesc cititorii, prin care există o dublă influență a autorului asupra publicului și invers, și chiar reputațiile literare - și uneori alegerea către Academie-, AS
> Cenaclu.
2 / Dans
Dansurile de sală sunt destinate divertismentului, practicate mai întâi în cursul dansurilor private aproape întotdeauna. Termenul pare să-și fi avut originea în secolul al XIX-lea și se referă la dansuri „proprii” executate de societatea bună, fără vulgaritatea dansurilor publice; Ele fac parte din riturile sociale. Ele permit o anumită abordare, dar fără a ajunge la o proximitate exagerată (de unde și scandalul provocat de vals în aspectul său). Dansul de societate are o semnificație similară, dar indică un nivel social puțin mai scăzut.
În secolul al XX-lea, toate dansurile de sală sunt făcute de cupluri legate, iar termenul se aplică oricărui dans de sală, executat în privat sau în public. Termenul este mai puțin folosit în zilele noastre, nu este folosit pentru formele recente de dans cu parteneri separați -rock'n roll- sau cu dansatori independenți -jerk, kazatchok...-; sugerează ideea de ceva îmbătrânit. GP
III 	- Arte plastice: salonul, expoziţia
Expoziții de pictură au avut loc în secolul хѵш în Salonul Carré al Luvru. Salonul a venit să desemneze aici o expoziție publică, adesea organizată oficial și deschisă artiștilor în viață.
Unele saloane aveau un juriu care decidea asupra admiterii lucrărilor și a locului pe care urmau să-l ocupe („cimacio” fiind cel mai bun loc). Gustul îngust al unor jurați spre sfârșitul secolului; xtx, i-a determinat pe artiști să organizeze saloane fără juriu, în care pentru a expune era suficient să plătească o taxă pentru cheltuieli. În aceste locuri, expunerea nu a indicat, așadar, că s-a făcut vreo judecată cu privire la lucrare, se putea găsi atât cel mai bun, cât și cel mai rău. A fost un prilej de a se face cunoscuți pentru artiștii marginalizați sau cei despărțiți de gusturile momentului.
În Franța, relatările făcute de critici despre aceste saloane se mai numesc și Saloane. Salonul devine un gen literar și o operă de reflecție estetică. Cele mai cunoscute exemple
Sunt Saloanele de Diderot și Baudelaire, a căror influență a fost considerabilă. AS
> Expunere [и].
SALTIMBANC. În antichitate, cuvântul latin care corespundea cel mai bine cu mountebank era saltator, mai bun chiar decât morto. Este un dansator care execută în special dansuri burlesce sau grotești, cu excepția dansurilor de război sau religioase.
În consecință, mountebank a fost întotdeauna actorul, întotdeauna un profesionist, al tabladosului: dansator, mim, improvizator, fals, interpret, în pauze, spre deosebire de actorul de comedie serioasă. Acest cuvânt a fost folosit frecvent pentru a desemna comediantul Teatro de Feria sau Commedia.
Mountebank nu răspunde la un tip, o meserie sau un personaj, nici la un mod definit de a acționa, ci sugerează, în teatru sau în literatură, ideea unui personaj nomad care înfruntă viața fără seriozitate și o ia în timp ce joc. În zilele noastre personajul a căpătat, uneori, o nuanță poetică și a renunțat la caracterul vulgar al originii sale (Apollinaire... Synge: The mountebank of the western world). av
> Dansatoare.
JUMP / JETÉ BATTU. Aceste expresii nu au sens estetic decât în domeniul dansului. Cuvântul salt are două sensuri foarte diferite: în școala rusă este un fel de împletitură, în timp ce în școala franceză este un salt de pe un picior pe altul care poate fi decorat cu o baterie de choc.
Acest lucru în sine nu este nimic special. Cu toate acestea, expresia Jeté Battu este adesea folosită ca simbol al dansului clasic, poate pentru că ușurința este unul dintre elementele sale constitutive. Cei mai mulți dintre cei care folosesc acești termeni, se pare, nu le cunosc întotdeauna sensul tehnic exact.
SĂLBATIC. Din punct de vedere etimologic, trăiește în pădure, departe de aglomerările umane. De aici provin diverse semnificații, unele dintre ele estetice:
I - Spre deosebire de cultivat, în sensul său propriu, care a rămas în stare naturală și nu a fost transformat de om. La aceasta se adaugă ideea unei anumite intensități dinamice și grandoare. În acest sens, vorbim de un peisaj sălbatic, să recunoaștem o formă a sublimului* în sălbăticie*.
II - Prin opoziție cu cultivat, în sens figurat, califică o persoană fără instruire estetică sau literară și sensibilă doar la efectele brute și puternice, datorită faptului că gustul său needucat pentru cultură este incapabil să înțeleagă nuanțele și să aprecieze subtilul. sau delicatul. Sălbaticul se distinge de baharo* și vandal* prin faptul că primul este de neînțeles, dar nu distructiv. Se deosebește de grosercf prin lipsa generală de cultură a primului, deoarece beoțianul poate fi educat în alte chestiuni decât cele artistice, cum ar fi știința și tehnologia.
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III 	- Aplicat altor lucruri, termenul se opune atât civilizat, cât și armonios. Sălbaticul este nepoliticos* și lipsit de grație din punct de vedere estetic și nu are semnul distinctiv al bunului gust: acesta este stilul sălbatic.
IV - Clasa genului precedent. Sălbaticul adaugă la grosolănie, la abrupt și de asemenea la lipsit de formă, o mișcare violentă, un impuls fără reținere sau reguli: o muzică sălbatică, un dans sălbatic, sunt atât pentru violența mișcării, cât și pentru caracterul lor nefericit. *.
V - Simt apropiat de precedent, dar mai laudativ. Este sălbatic ceea ce are forță și mișcare, și scapă de legile stabilite în ceea ce aveau convențional și excesiv de limitat. Aici putem recunoaște câteva nuanțe de simț I: muzica sălbatică, dansul sălbatic, sunt în acest caz o frenezie* nelipsită de propriul ritm original, precum și de o anumită grandoare. AS > Brut, «Fauve».
SATANIC. Cel mai puternic dintre cele trei adjective cu un sens foarte asemănător: diabolic, demonic, saianic. Ele se disting prin nuanțe. Diabolicul dă o idee mai degrabă despre inteligența distorsionată, despre viclenie — o viclenie diabolică”- și se aplică în general ființelor umane. Demonic implică ideea stăpânirii de către diavol - în Evanghelie, vindecarea unui demonic. Satanic se referă la prințul forțelor răului, Satana -Acuzatorul, Dușmanul- și la imperiul său: este infernul, ultimul grad al răului. Satanismul este cultul lui Satan și include sărbători — masele negre — care folosesc simboluri care sunt inverse cu cele ale liturgiilor sacre, invocațiilor blasfeme, rituri obscene etc. Întrucât Satana este foarte pasionat de sărbători generoase, aceste practici privesc estetica. Dar poate exista o „artă satanică”? Există cunoștințe despre o compoziție muzicală de A. Scriabine intitulată Poemul Satanic. Dar dacă actului sau obiectului satanic i se dă o formă estetică, nu o exorciză arta? Valoarea estetică ca atare introduce, în cadrul răului absolut pe care satanismul se dovedește a fi, un anume „bine” care îi atenuează malignitatea. Sau îți crește capacitatea de seducție? Atracția satanicului poate veni dintr-o rebeliune metafizică, dintr-o anumită mândrie prometeică, din fascinația abisului. Unii creatori - Bosco, Baudelaire, Huysmans... - au simțit acest vertij. DOMNIȘOARĂ
>■ Baudelerjano, Demonic, Legiferino.
SATIRĂ / SATIRICĂ. Din latinescul saturat, o întâlnire de elemente diferite. Acest cuvânt desemna un grup de versuri care amestecau diferiți metri și, de asemenea, un fel de farsă cu un aer bufon. În cele din urmă, a ajuns să însemne un grup de versuri cu un singur metru care critică vicii, și astfel a trecut în spaniolă.
Strict vorbind, satira este o poezie de lungime medie -de câteva pagini-, de un metru, în general cu rime plate, care denunță ceva anormal și îl combate prin ridicol. Se deosebea de pamflet, care este în proză, de epigramă, care se reduce la câteva
versuri, genuri cântate, precum „serventès”, și comedia, care aparține genului teatral, în timp ce satira este narativă sau descriptivă. Cu toate acestea, unele tipuri de maxime sau propoziții, de asemenea strofice, pot fi legate de satira. Dit des béguines (Rutebeuf) este mai mult sau mai puțin o satiră, dar modelul pentru satiră este cel al lui Horace și Boileau.
Într-un sens mai larg, satira se numește orice text literar care are funcția de luptă prin batjocură. Astfel, despre Gulliver lui Swift considerat un roman, despre Comedie des Académistes de Saint-Evremond, o piesă, se spune că sunt satire.
Ca concept estetic, satira, într-un sens și în (Яго, este definită de funcția sa și de categoria sa estetică, satirica. Această categorie poate fi analizată astfel:
a / Este o categorie de luptă, care se ține mereu de obiectul ei pentru a o condamna.
b/ Se luptă cu nepăsare şi în special cu ridicol. La fel, dacă atacă ceva considerat odios, nu caută niciodată să-l arate ca fiind abominabil, ci mic și grotesc; Utilizați reducerea. Acest lucru îl aduce adesea mai aproape de comic.
с/Obiectul este observat în mod direct și satira îl denunță contemporanilor săi. Are, așadar, un caracter de actualitate, și atunci când se ocupă de natura umană în general. Prin urmare, este o operă dedicată, în care autorul ia partea împotriva ființelor timpului său.
Deși aceste caracteristici comune formează satira, aceasta are multe variante. În primul rând, datorită obiectului său, mai mult sau mai puțin general sau individualizat: satira împotriva unei persoane —care poate fi numită chiar și pe nume—, împotriva unui tip sau a unui grup de oameni, împotriva unui aspect al societății, al naturii umane, etc Apoi este cea mai importantă variantă din punct de vedere estetic: datorită procedurii sale. Următoarele pot fi citate drept principalele procedee ale satirei:
a/ Satira directă: care descrie sau introduce obiectul însuși în acțiune, pentru a evidenția ceea ce este defectuos și derizoriu.
b/ Satira ironică: care pune obiectul în sine în pilon, dar indirect, deghizând adesea atacul cu antifrază, în timp ce se preface că îl laudă. Montesquieu (Esprit des Lois, XV, V) îi satirizează pe susținătorii sclaviei negre, pretinzând că aduce argumente în favoarea lor.
c/Lzi satira prin analogie: care nu atacă direct obiectul său, ci altul care îi este imaginea. Personajele romane fictive pot reprezenta ființe, persoane sau tipuri reale. Multe descrieri ale țărilor imaginare sunt satire ale unei societăți reale (piese de teatru sau romane „în cod”),
d / Spune satira prin contrast: care arată ceva rău ridicând cu forță ceva bun în direcția opusă. De exemplu, o utopie poate fi satira unei situații reale ale cărei defecte sunt evidențiate de prima.
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În fine, varietățile de satiră pot avea nuanțe ale etosului lor mai mult sau mai puțin orientate spre poli inversi. În acest caz, satira poate fi împărțită în funcție de gradul de opoziție față de obiect: pe de o parte, satira virulentă și feroce, iar, pe de altă parte, satira care nu are intenții rele excesive, nu duce lipsă de o anumită bunătate, nici, paradoxal, a unui fel de simpatie pentru obiect; dar putem constata și că satira este mai degrabă amuzantă, tinde spre comedia autentică sau, pe de altă parte, spre spiritual. Le dix-huitième siècle a lui Gilbert este o satiră violentă în care cele mai bune pasaje sunt mai picante decât amuzante, iar versurile „gata de muşcat”, după cum spune el însuşi, nu reflectă nicio dorinţă bună faţă de obiectul lor, cum este şi cazul lui. unele satire de Quevedo. Le Monde où Гоп s'enuitede de Pailleron, o satira asupra snobismului intelectual și a Carolinelor -femeile care l-au încântat pe filozoful Caro - este, în același timp, o lucrare prietenoasă scăldat în apă de trandafiri și, deși se poate bate joc de „de bază”. „ cuplu -bleu” care este de acord cu ideile lui Schopenhauer, acești doi îndrăgostiți sunt, totuși, destul de drăguți, iar munca, foarte amuzantă. AS
>- Amar/Amar, Caustic, Epigramatic, Ironie, Muscat, Pamflet, Iambic.
SATIRIC. Drama satirică greacă era o operă de teatru cu hore compuse din satire și cu caracter buffo, parodic sau licențios; cu toate acestea, este legat de tragedie. Poeții tragici au prezentat grupuri de trei tragedii și o dramă satirică care a tratat aceeași temă.
În franceză, cuvântul „satyrique" era și o dublă ortografică a lui „Satirique*-. Pe lângă aceasta, și-a dat numele unei poezii libertine în toate sensurile termenului, inclusiv cele ireligioase. În zilele noastre, când se referă la acestea două aspecte, cuvântul este depreciat.
-* Dionisiac.
AGLOMERAT. Că ai absorbit cât mai mult din ceva și nu poți accepta mai mult. În estetică îi sunt date două utilizări:
I- 	Se spune despre o persoană sau un public care a atins pragul cantitativ a ceea ce este suportabil în raport cu un tip de artă, un gen sau un stil, și care respinge tot ceea ce s-ar putea aduce, datorită unui simplu efect de satietate.
II - În pictură, o culoare saturată este o culoare care, ca să spunem așa, a dat maximul de sine și nu poate deveni ea însăși mai mult decât este deja. Acest termen se referă la o culoare cât mai apropiată de o lungime de undă definită a spectrului solar (puritate, fără amestecarea altor lungimi de undă) și de o intensitate puternică, care nu poate fi întunecată sau luminată fără a o face mai puțin pură.(Introducerea unui alb sau negru. pigment sau diluarea acestuia, lăsând materialul de suprafață transparent, ar amesteca alte zone ale spectrului cu acesta). AS
SATURNIAN. Adică sub influența lui Saturn, considerat de astrologie ca un
planeta malefica. Poetul saturnal, destinat nenorocirii, înzestrat cu puternică afectivitate și imaginație, dar neputincios în fața realității, își trage inspirația din starea de rău interioară, din abandonarea soartei, din incapacitatea de a se adapta la acțiune. Ideea a fost popularizată în principal datorită Poèmes Saturniens a lui Verlaine, dar originea ei este mult mai devreme. Poate fi găsită, de exemplu, la Villon, dar pentru el discordia internă ar trebui rezolvată printr-un efort asupra lui însuși, care ar putea fi o sursă validă de poezie.
Importanța lui Saturn pentru teoria neoplatonică și artele renascentiste a fost scoasă la lumină de Giehlow, mai târziu de Panofsky și Saxl în studiul lor despre Melancolia lui Durerò. Saturn este, în acest caz, mai ales în Marsilio Ficino, vedeta geniului condamnat la contemplarea melancolică, dar înzestrat cu creativitate, în măsura în care scăpa de descurajare și nebunie. AS
Secțiunea de aur >• Raportul de aur
USCAT / USCAT. Într-un sens propriu, uscat este ceea ce are puțin sau deloc umiditate. Uscăciunea este starea a ceea ce este uscat. Estetica folosește acești termeni în sens figurat, prin analogie cu o legumă uscată, călită, inflexibilă, care a încetat să crească. Dry este definit ca ceea ce este scurt, redus la elementar, rigid și sărac, lipsit de netezime, grație sau amplitudine: un desen sec, un stil sec, un peisaj foarte uscat. Folosirea termenului presupune că cauza uscăciunii este o anumită sterilitate a invenției sau absența ductilității pentru a varia realizarea.Când concizia și, de asemenea, durata se datorează concentrației unui conținut substanțial într-o formă rezumată sau impulsul care lovește unghia pe cap fără detalii sau ocoliri, se folosesc alți termeni: concis, lapidar, clar etc., dar niciodată sec, care are un caracter peiorativ. AS
> Concizie, Concizie, Lapidar.
SECRET. Nedezvăluită, cunoscută doar de unii dintre cei din interior. Conceptul de secret poate fi uneori o noțiune estetică.
I - Unele proceduri de alcătuire sau realizare a operelor de artă pot fi secrete, rezervate anumitor persoane privilegiate. Uneori secretul se datorează interesului, vrei să te protejezi de concurență. Dar se poate datora și unei valori sacre atașate artei. Ar fi, deci, o profanare să dai acele cunoștințe vulgarului.
II - Uneori expresia „secretul artei” sau al unei arte este folosită pentru a spune că acțiunea, forța sau atractivitatea ei nu pot fi pe deplin explicate.
III - În sfârșit, o atmosferă de secret poate fi etosul* unei opere, și să-i dea profunzime prin mărirea a ceea ce este ascuns. AS
>• Iniţiere, Taină.
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SEDUCŢIE. În propriul sens, acțiunea de a se abate de la calea cea bună; prin urmare, în sens figurat, îndreptându-se spre rău sau eroare. Prin extensie, să atragă prin atractivitatea lor, fără să aibă neapărat ideea de a se conduce spre o viață periculoasă. Ca termen estetic, desemnează un farmec aparte, compus mai ales dintr-un anumit fel de grație, care cucerește publicul, îl târăște și i se alătură. AS
^ Atrăgător, farmec.
FUNDAL. Acest termen, folosit mai ales pentru cinema (în pictură se spune mai degrabă „fondul”), desemnează un fapt important pentru toate artele vizuale: este partea cea mai îndepărtată în profunzime (sau considerată ca atare) în raport cu punctul de vedere al privitorului.
Fundalul contribuie la atmosfera unei opere, chiar dacă privitorul nu este clar conștient de aceasta; nu este autonom, ci este o parte integrantă a întregului. Modul de tratare a ei participă la ceea ce se exprimă în spațiul diegetic (de exemplu, în pictură, în perspectivă aeriană) și la importanța relativă pe care se dorește să o acorde planurilor cele mai apropiate (un exemplu de estompare sau depășire deliberată). -focalizarea imaginii în cinema). , pentru a scoate în evidență ceea ce este în față).
Uneori se întâmplă ca (în pictură, în balet) fundalul să conţină motive, scene sau o acţiune care constituie o lume aparte; este ca un al doilea univers văzut prin primul. Din ea se pot extrage efecte estetice foarte interesante.
»• Aerian, Decorat, Perspectivă.
SIGILIU
I 	- Sensul propriu
7/ În sens propriu, un sigiliu este o mică ștampilă de metal sau piatră gravată care se aplică pe ceară moale pentru a produce o amprentă sau care se sprijină pe o bucată de hârtie după ce a acoperit suprafața cu cerneală sau lipici pentru a trasa. este un desen sau litere, în orice caz o imprimare caracteristică care servește drept semnătură. Artistul care proiectează o ștampilă se străduiește, în principiu, să creeze un semn care să fie atât simplu, cât și distinctiv. Uneori este o monogramă derivată din litere de scris, alteori este o stemă sau o emblemă. Estetica ștampilei diferă cu greu de cea a ștampilei. Chinezii (și japonezii, care îi imită în acest sens) au un stil special de scriere destinat în special ștampilelor care servesc drept semnături. În ea, caracterele grafiei ideografice chinezești sunt folosite pentru gravarea unei forme foarte diferite de cea implicată prin scrierea cu pensula.
2/ Sigiliul poate avea calități estetice, indiferent de imprimare, un obiect foarte personal, de multe ori a fost realizat cu materiale prețioase, de exemplu argint, și cu partea de imprimare gravată pe o bijuterie. Uneori este un inel. Numim un inel cu sigiliu un inel larg și gros în care este decorul
același metal ca și inelul: pe decor este gravată o stemă sau o monogramă, astfel încât acest inel să poată servi drept sigiliu.
II 	- Sensul figurativ
1 	/ Prin extensie și figurat, în arte, ceea ce caracterizează comportamentul artistului se numește ștampilă, de exemplu, stilul său, metodele sale preferate sau procedeele sale cele mai personale. Vom spune: acest scriitor, acest pictor, acest muzician, are o pecete, să spună că lucrările lor au calități (acest cuvânt are întotdeauna o conotație pozitivă) care sunt personale și care permit cu ușurință atribuirea operei lor. În fine, și totuși generalizând, vom spune: acest artist are ștampilă, să spună că are anumite calități și priceperea lui este de a se face ușor de recunoscut datorită unei originalități fericite.
2 	/ În cele din urmă, se spune că obiectele au o amprentă atunci când calitățile lor de originalitate, eleganță și sobrietate par să dea dovadă de un succes extrem care le apropie de operele de artă. ESTE
>- Chic, Original.al.
SEMANTICĂ. Substantiv și adjectiv de gen feminin. Neologism conceput de Bréal (1883) din grecescul OTmavTtKCûÇ, „care înseamnă”.
Inițial, termenul a fost introdus în lingvistică pentru a desemna faptele de semnificație și studiul lor. Mai târziu a fost folosit de logica matematică pentru a desemna interpretarea formulelor unui limbaj formal.
În estetică, termenul este folosit pentru a se referi la ansamblul efectelor de semnificație ale unei lucrări și studiul acesteia. Cu toate acestea, se ocupă de realități diferite în funcție de diferitele arte:
7 / În literatură, studiul semantic este înțeles, în sens strict, ca cercetare efectuată pe teme* și motivele* unei opere, a unui autor, a unui gen, a unei epoci, chiar a unei civilizații. Într-un sens mai vag, studiul semantic al unui text este adesea identificat cu interpretarea lui, adică cu sensul său pentru un receptor concret și în cadrul unei teorii interpretative date. Astfel, se admite că lucrarea, pe lângă ceea ce spune explicit, are un al doilea sens, a cărui natură depinde de școli interpretative: simbolică, filosofică, etică, ideologică, socială, psihologică, psihanalitică etc.
2/ În operele de artă non-verbale problemele sunt mai complexe. Desigur, este posibil să se studieze teme și motive în pictura figurativă. Dar în muzică, de exemplu, studiul semantic intern este mult mai riscant: în ciuda terminologiei similare, temele muzicale sunt mai degrabă formale decât fapte semantice. Totuși, este întotdeauna posibil să se considere reprezentarea plastică, stilul arhitectural sau structura muzicală ca purtători ai unui mesaj, fie el individual sau colectiv. Ca și în literatură, atunci trebuie să ne confruntăm cu o interpretare a lucrării în cadrul universului semantic al teoriei interpretative, mai degrabă decât cu un studiu semantic intern. JMS
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SEMI-CARACTER. termen de dans. O tehnică nouă elaborată în secolul al XIX-lea, a îmbinat dansul clasic cu elemente considerate caracteristice unei țări sau alteia, în virtutea rolului important pe care l-a avut exotismul* în balet de la origini.
Nu este vorba de a oferi spectatorului o cunoaștere reală a unui dans străin, ci de a-i permite să identifice țara în care se desfășoară acțiunea fără a-l priva de plăcerile de balet clasic pe care le are. Vor fi, deci, adaptări estetice, sau judecate ca atare, de exemplu „poloneza”, care duc la balet, la ritmul său puternic marcat în vârful traiectoriei, spre deosebire de dansul de origine. În toate țările Europei Centrale (România, Ungaria etc.) și în Rusia, dansatorii poartă cizme, dar respectă regula „en-dehors” (în afară). Acestea amestecă pași specifici, cum ar fi timpul de pornire, cu pașii clasici obișnuiți.
Acest gen special a fost utilizat pe scară largă la sfârșitul secolului al XIX-lea: Copelia (1870), Las dos palomas (1866), dar a început să se diminueze în secolul al XX-lea. Se preferă personajul care nu mai cuprinde elemente clasice, preferând chiar și dansurile folclorice. Publicul, mai bine informat de mass-media, respinge artificialul și convenționalul.
GP
SEMIMATIC
I - Sensul propriu (arte plastice)
În pictură, desen sau gravură, partea de valori intermediare dintre umbră și lumină se numește semi-nuanță; este un fel de nuanță deschisă, destul de nuanțată.
În pictură se vorbește și de o semi-nuanță a unei culori de tranziție care amestecă două culori diferite pentru o gradație continuă, evitând astfel juxtapunerea lor directă.
În fine, semi-nuanța este folosită, la singular, pentru o culoare de valoare medie și puțin saturată, iar la plural, semi-nuanțe, pentru culori asemănătoare între ele, semi-nuanțe în sens singular, formând un set delicat nuanţat.
II - Sensul figurativ (muzică și literatură)
Se spune că o lucrare este compusă în „semi-nuanțe” pentru a indica că posedă un etos de dulceață voalată, legată de o intensitate slabă, cu mai multă finețe decât forță; în literatură, acestea sunt adesea cuvinte care sugerează mai mult decât înseamnă în mod explicit.
Folosirea „semi-nuanței” este în general laudativă; indică faptul că artistul are o mare măiestrie în nuanțe, în mici diferențe, dovadă a marii sale sensibilități. AS
SEMIOTICA. Nume de gen feminin preluat din termenul grecesc От]цетгпкг|, „teoria semnelor”. Deși studiul semnelor se întoarce la primele speculații ale omului despre limbaj, trebuie să așteptăm până la apariția filozofului John Locke (1632-1704) pentru a găsi termenul semiotiké folosit cu sensul de
„doctrina semnelor”. Locke este astfel primul care a definit semiotica ca un program de studiu specific și care îi recunoaște importanța capitală pentru relația omului cu lumea (Eseu despre înțelegerea umană, Cartea IV, Capitolul XXI).
Programul lui Locke a fost preluat cu adevărat abia la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, după orientările unor oameni diferiți și parțial divergenți: o abordare filozofică cu Charles Sanders Pierce, logica cu Gottlob Frege, lingvistică cu Ferdinand de Saussure. și, în sfârșit, logistică cu Charles Morris. În evoluția sa ulterioară, semiotica nu a reușit niciodată să unifice cu adevărat aceste abordări diferite, astfel încât astăzi nu există o singură semiotică, ci mai degrabă diverse semiotici care sunt doar parțial compatibile.
Cu toate acestea, pot fi extrase trei principii de bază pe care diferitele școli le împărtășesc:
7/ Semiotica propune studiul semnelor într-un mod general, oricare ar fi suportul său material sau realizarea sa sensibilă (acustică, vizuală, gestuală sau altele).
2/ Semiotica nu studiază doar sistemele primare de semnificație -de exemplu, limba-, ci și așa-numitele sisteme secundare, care se construiesc luând cutare sau cutare sistem primar în întregime ca element cu sens (deci, literatura este un sistem secundar care se formează pe baza limbajului).
3 / Semiotica studiază semnele ca sisteme codificate, analizându-le atât sintaxa și semantica, dar și pragmatica.
JMS
SENSATION / SENSATIONAL. „A provoca senzație” înseamnă a provoca o impresie foarte vie, neașteptată și, de cele mai multe ori, colectivă. Evenimentele artistice sau literare au făcut furori: expoziții, spectacole de teatru, publicații de lucrări noi etc. Aceste evenimente ar fi putut fi revelații ale unor valori încă necunoscute, iar consecințele lor păreau durabile. Dar un efect deosebit este uitat curând când depinde prea mult de obiceiurile momentului, chiar șocant sau orbitor.
Senzaționalul este ceea ce provoacă sau poate provoca senzație. Termenul este măgulitor dacă califică o operă capabilă să umple de admirație, este peiorativ când sugerează că autorul sau artistul aspiră mai mult să fie remarcat decât să facă cu adevărat o operă de valoare. Între cele două, există un fel de intenție laudativă condescendentă și amuzantă, când senzaționalul, prin conținutul său, datorită unui suspans iscusit, trebuie să facă cititorul sau privitorul să vibreze și să tremure. AS
SENSIBILITATE / SENSIBILITATE. 7 - Sensibilitatea este proprietatea generală de a putea fi afectat de ceea ce ne înconjoară și de a reacționa la stimularea acesteia. Dar termenul reunește două ordine diferite de fapte: 1) Senzație, care face ca organele de simț să reacționeze și să ia
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știința prezenței lucrurilor; 2) Afectivitate, care te face să simți plăcere sau durere, emoții, sentimente etc. Este capacitatea de a te simți afectat de opere de artă și este numită în general „sensibilitate estetică”.
>- Emoție, simț/senzorial, sentiment^
Sugestie [ш].
II - Adjectivul «sensibil» se referă la cele două aspecte ale sensibilității, atât activ, cât și pasiv. Dar doar trei din cele patru combinații astfel stabilite prezintă interes pentru estetică: 1) Ceea ce provoacă senzații* este sensibil și poate fi perceput de simțuri. Astfel, se vorbește de o „lume sensibilă”, de „obiect sensibil” etc. Opera de artă este un obiect sensibil pentru că este primită prin simțuri. 2) Ceea ce are capacitatea de a experimenta senzații este și el sensibil: ochiul este sensibil la lumină, urechea, la vibrațiile sonore... 3) În sfârșit, cineva care are o sensibilitate ușor de alterat este sensibil. De exemplu, o persoană este mai mult sau mai puțin sensibilă la muzică, poezie, pictură, un gen sau un stil. Nu că are capacitatea de a percepe și mai mult prin simțuri, ci că este interesată de ceva, are impresii emoționale sau sentimente foarte frecvente sau intense cu ceva.
În fața unui număr atât de mare de simțuri, esteticianul trebuie să aibă grijă de eventualele intruziuni ale unuia în celălalt și de confuzii ușoare, care pot duce la opinii nefondate.
Există un ultim sens atât de specific încât nu poate fi confundat cu celelalte: aparține domeniului muzicii, se numește notă sensibilă sau, în forma sa substanțială, nota sensibilă, nota care în major și modurile minore este plasată sub tonic și tinde să se apropie de ea -de unde și numele-, formând astfel un interval de semiton cu acesta. Sensibilul nu apare în toate modurile, nu apare în șase din cele opt moduri ale sistemului modal gregorian*, iar nota de sub tonic apare cu el într-un interval de un singur ton. Numai „tritusul” autentic și piagaiul – analog cu maiorul nostru – au unul. AS
Judecata >■ Adagio, Cinnamic
SENS. Direcția unei căi, orientare.
I 	- Sensul în timp
Timpul este dimensiunea cel mai clar supusă unui simț, datorită trecerii sale ireversibile, care determină existența unui înainte și după. Fiecare operă de artă temporară are în mod necesar un sens: se dezvoltă într-o ordine succesivă, de la început până la sfârșit. Este cazul muzicii, literaturii etc...
Cu toate acestea, trebuie menționat că condițiile de recepție a unei opere pot impune mai mult sau mai puțin strict ireversibilitatea sensului. Vizionatorul de film, ascultătorul de radio... primesc lucrarea într-un sens pe care nu îl pot modifica. Cititorul se poate întoarce în lectura sa (dar își va relua noua lectură în același sens).
Când un proces este inversat, nu există nicio inversare a timpului, deoarece rulează întotdeauna în aceeași direcție. Dar se deschide un nou proces, în sens invers celui dintâi. Calitativ produce un efect foarte diferit; primești, de exemplu, niște efecte comice bune dintr-o bandă redată invers. Dar nu întotdeauna se recunoaște un motiv temporal inversat, unde începutul duce la sfârșit și invers. Ele pot apărea ca două motive independente și nu ca un motiv și inversul său. Unele obiecte simetrice în timp sunt identice cu ele însele în orice sens apar. Este cazul unor motive muzicale, sau versuri palindrom, care pot fi citite în ambele sensuri.
// - Simțul în spațiu și timp
Este caracteristica oricărei mișcări, deplasări în spațiu după o ordine temporală. Prin urmare, sensul are o mare importanță în toate artele mișcării: dans, teatru, cinema, sculptură mobilă etc. Aceste arte atrag mari resurse estetice din faptul că spațiul locuit este anizotrop din punct de vedere fiziologic și psihologic, adică nu are aceleași proprietăți în toate direcțiile. A merge de sus în jos, de exemplu, înseamnă a merge în direcția gravitației; a merge de jos în sus înseamnă a-l domina sau a scăpa de ea. Prin urmare, există o mare diferență de dans între downbeat și upbeat. Spațiul nu este niciodată omogen din punct de vedere calitativ, în ciuda simetriei generale a celor două laturi ale corpului uman, în funcție de faptul că se merge spre dreapta sau spre stânga, dacă se întoarce în sensul acelor de ceasornic sau în altă direcție. Unele mișcări sunt mai ușor de efectuat într-o direcție decât în alta, sau chiar sunt posibile doar într-o direcție.
Inversiunile proceselor în spațiu și timp sunt bogate în efecte estetice. Cinematograful a folosit foarte des o succesiune de imagini proiectate în sens opus. În Ma femme est tina sorcière, tânăra alunecă pe balustrada unei scări, apoi o urcă de jos în sus, părând că zboară: coborârea este copilăresc amuzantă și ascensiunea schimbă brusc atmosfera, devine ceva amuzant, într-un grație ușoară și fantastică. Și în acest caz, ascensiunea ar trebui să fie diegetic reală. Dar când televiziunea a arătat demolarea unei case din Courneuve, apoi casa fiind reconstruită, iar apoi prăbușindu-se din nou, realitatea prăbușirii a dat reconstrucției un aspect cu totul diferit, comic și tulburător în același timp.
Cu toate acestea, există doar simțul mișcării în sine și relația sa cu privitorul. Împărtășește ușor, din simpatie, simțul mișcării pe care o vede. Dar dreapta și stânga sunt pe părți opuse pentru el și pentru cei pe care îi vede în fața lui. Și, mai presus de toate, mișcarea capătă o înfățișare diferită în funcție de punctul în care se află, în funcție de faptul că obiectul contemplat este îndreptat spre el sau departe. EL
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realizează cel mai bine o impresie de zbor dacă cei care fug merg la fund. Atacul are un efect mai dramatic dacă atacatorul aterizează asupra spectatorului. Sentimentul deplasarii in spatiu este un element constitutiv al coregrafiei traiectoriilor in balet. (Anterior, scenele erau pe o rampă, vocabularul tehnic folosește „en descendant” și „en remontant” pentru a desemna deplasarea către spectator sau spre fundul scenei respective.) Astfel, punctul de vedere al spectatorului se orientează, prin această referire, la spaţiul diegetic reprezentat.
111 - Sensul în spațiu
Un simț numai în spațiu, fără timp, este o orientare în imobilitate, care la prima vedere poate părea paradoxală. Cu toate acestea, acest lucru există și este de mare importanță. O ființă imobilă, de exemplu, își poate datora stabilitatea nodului de forțe care acționează în direcția opusă. Direcția în care se exercită forțele asupra unei clădiri asigură echilibrul și soliditatea acesteia. În plus, anumite forme, de asemenea imobile material, sugerează un sentiment de mișcare (direcția unui vârf de săgeată, de exemplu). Urmând în interiorul arhitecturii, ridicarea unei bolți gotice, în special atunci când este foarte înaltă cu o mișcare ascendentă.
Obiectul fix poate fi supus și unor influențe externe care au o anumită orientare. Latura din care provine lumina dă aspectul unui obiect iluminat, iar iluminarea poate avea un sens într-o schimbare de direcție, de exemplu sensul de rotație al mișcării aparente a soarelui.
Și deși obiectul în sine, opera sau o parte din lucrare, rămâne nemișcat, privitorul poate fi în mișcare. Sensul în care se vizitează o clădire sau o grădină oferă o serie de spectacole succesive. Iar o lucrare de arhitectură, sculptură, pictură, variază pentru spectator după felul în care arată. AS/GP
>- Spațiu, Punct de vedere, Timp.
SENS / SENSATIE / SENSIBILE / SENSORIAL / SENSUAL
I - Domeniul sensibil al artelor
Simțurile sunt mijloacele noastre de a percepe în mod conștient lumea exterioară și propriul nostru corp. Prin ele trece percepția fiecărei opere de artă: se vede un tablou, se aude muzică. Astfel, arta are o latură materială și sensibilă - adică capabilă de a fi percepută de simțuri-, care nu trebuie subestimată. O anumită cunoaștere a fiziologiei și psihologiei senzației este necesară pentru estetician și utilă pentru artist. De asemenea, este esențial să potriviți termenii cu concepte precise, pentru a evita dialogurile cu surzilor care sunt foarte frecvente în conversațiile despre artă (de exemplu, o persoană ia „viziunea artistului” în sensul său propriu și vorbește despre modul în care retina sa. reacționează, în timp ce altul înțelege, în sens figurat, felul său de a gândi și de a simți lumea).
Două simțuri sunt preocupate în special de estetică. În primul rând, vederea: ochiul uman este sensibil la radiația luminoasă de la o lungime de undă de 0,8 -cea mai lungă, roșie din spectrul solar- până la 0,4 m - cea mai scurtă, violetă-, care abia face o octavă. Viziunea color necesită excitarea celulelor în formă de con, care altfel oferă o vedere detaliată. Celulele în formă de tijă, asociate în grupuri, oferă o vedere mai puțin detaliată și sunt deja excitate de lumina slabă. Pentru ureche, organele sale receptore, organele lui Corti, situate în urechea internă, sunt excitate de vibrații care acoperă un număr mare de frecvențe*, iar fiecărui organ al lui Corti îi corespunde unul anume, ceea ce face ca auzul să aibă un sens analitic. . Faptul că urechea este sensibilă la o gamă mult mai mare de vibrații decât vederea nu trebuie trecut cu vederea atunci când se dorește să facă o estetică comparativă.
Senzațiile nu sunt ceva absolut. Un roșu adevărat poate apărea mai violet sau portocaliu atunci când este aproape de albastru sau galben, poate fi asemănător cu culoarea vecină sau, dimpotrivă, se retrage prin contrast, conform unui proces foarte complex care implică amplitudinea suprafețelor colorate. și lungimea conturului suprafețelor de contact. Înălțimea unui sunet se datorează exclusiv frecvenței sale, dar în unele cazuri poate fi influențată de forța sa. Mulți artiști au folosit bine faptele de acest gen, în general empiric. Cunoașterea științifică face posibilă eliminarea anumitor teorii fanteziste și, uneori, sugerează idei artei.
Я Culoare, Auz, Ochi, Vedere.
II - Simțurile și clasificarea artelor
Multă vreme, artele au fost clasificate după simțuri: artele vederii, artele auzului, artele văzului și auzul. Dar fiecare simț este complex în sine, unul dintre aspectele sale calitative poate interesa mai mult decât altul. Există artele vizuale alb-negru, care folosesc doar luminozitate, iar altele acordă o mare importanță culorii. Puteți folosi și o clasificare după calități sensibile, mai subtilă decât o clasificare după simțuri.
Dar avem alte simțuri, în afară de văz și auz (nu trebuie să ne limităm la „cinci simțuri” ale antichității, nu mai mult decât „patru elemente”): mirosul, gustul, atingerea propriu-zisă, simțul termic auzului, simțul static, etc. De ce arta oferă un loc privilegiat văzului și auzului?
Au fost declarați mai nobili, mai spirituali, mai puțin materiale. De fapt, orice simț este material datorită organelor sale receptore. Dar vederea și auzul au avantajul de a fi simțuri de întindere larg. Aceasta permite o contemplare colectivă. se poate provoca senzaţiile acestuia prin procedee foarte sigure.
Pe de altă parte, senzațiile celorlalte simțuri nu trebuie confundate cu imaginile mentale.
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acestea legate de aceste simțuri, care pot sugera senzații vizuale sau auditive.
^ Qualia, Sugestie.
III - Arta și bucuria simțurilor
S-a subliniat întotdeauna că impresiile senzoriale plăcute nu sunt suficiente pentru a exista o impresie estetică și că sensibilitatea estetică nu se reduce la plăcere senzorială. Cu toate acestea, o parte din această plăcere intră în ea, care este un mod estetic de contemplare a lumii și care îi evidențiază aspectele sensibile: un muzician este cineva pentru care lumea sunetelor este foarte importantă; Sunt oameni care experimentează o mare plăcere sau o mare suferință cu spectacolul de culori oferit de lucrurile din jur. Acest lucru ne face să trecem de la senzorial -legat de simțuri- la senzual (care simte plăcere sau durere în fața senzațiilor, care este condus să simtă senzații/
AS
- Plăcere estetică, Sentiment.
Simț / Semnificație >• Hermeneutică, Limbă, Mesaj, Semantică, Semnează/Semnifica
SENTIMENT. Acest cuvânt are un sens imprecis, dar bogat în același timp. Trebuie să fie legat de sentiment, dar diferențiat de senzație, care amintește de psihologia asociaționistă. Croce, printre alții, o criticase, denunțând „iluzia că cunoașterea cu adevărat deplină și autentică rezidă în senzații... sunt sărace, confuze și efemere”. Totuși, Deleuze tocmai a reabilitat-o și a intitulat o carte despre Francis Bacon Logique de la sensation: Senzația este o ființă dintr-o altă lume, așa cum spun fenomenologii: Devin senzație și ceva vine prin senzație, unul prin celălalt, unul. in cealalta. Dar într-o notă pe care o adaugă, se observă clar că, revenind la „sentiment”, el identifică senzația și sentimentul: „fenomenologi precum Maldiney sau .Merleau-Ponty analizează senzația, sau mai bine zis sentimentul, nu numai în raport cu faptul. că ea contribuie cu calităţi sensibile unui obiect identificabil, dar în măsura în care această calitate constituie un domeniu care este valabil pentru sine şi care interferează cu ceilalţi».
În uzul obișnuit al cuvântului, sentimentul nu se referă doar la afectiv, ci și la noetic; în spaniolă: «Simt...» Dar aici cunoașterea este co-naștere: sentimentul se împlinește în unitatea a ceea ce se simte cu ceea ce se simte. Și nu înseamnă asta că ființa-în-lume devine ființă pentru obiectul estetic? De fapt, numeroase estetici privilegiază sentimentul. Segond a propus o estetică a sentimentului, mai ales pentru a dezvolta o teorie a geniului. La Croce, teoria intuiției-expresie face o chemare la simțire: el evocă „o sinteză estetică a priori a simțirii și imaginii, despre care se poate spune că sentimentul fără imagine este oarb, imaginea fără sentiment, goală” . Dar, fără îndoială, estetica germană a Einfüblungïei este cea care oferă sentimentului cel mai bun loc: Einfühlung-ul implicat
ca Gefühl, prin care subiectul pătrunde în obiect până se identifică cu acesta, încetând să mai fie el însuși pentru a trăi viața obiectului. Lipps evocă uneori o „autoproiecție” a sinelui asupra obiectului care este notat în idealism. Dar Basch precizează: „Gândul adevărat al lui Lipps este, așadar, că în actul lui Einfülung, subiectul și obiectul, Sinele și non-Sinele coincid și se identifică reciproc”.
Este posibilă această fuziune? Fără îndoială, experiența-limită spre care tinde sentimentul este mai mult. În orice caz, pentru a da sentimentului întreaga sa valoare, poate fi convenabil să-l facem, ca Dufrenne, capătul unei mișcări care trece de la prezență la sine, trecând prin reprezentare. Prezența este imediata: individul este considerat în centrul lumii, trup singular unit cu trupul lumii. Reprezentarea presupune ruperea acestui cordon ombilical; conștiința se trezește, subiectul se plasează în fața obiectului pentru a-l domina prin instrument și concept, pentru a-și imprima amprenta asupra lumii. Dar mai știm că împărăția omului riscă să devină împărăția sistemului: în orice caz, pe bună dreptate se spune că cei care exercită puterea „nu au sentimente”. Sentimentul este întoarcerea la prezență, dar păstrarea a ceea ce a fost cucerit de reprezentare, astfel încât subiectul să se bucure de o intimitate mai lucidă și mai bogată cu obiectul. În acest caz, nu este vorba pentru el de a proiecta ceea ce a realizat asupra obiectului, ci mai degrabă de a fi mai disponibil, de a oferi obiectului un spațiu mai larg, mai liber de rezonanțe: obiectul îl pătrunde mai bine. Ochiul, spunea Breton, există într-o stare sălbatică și se poate lăsa și fascinat, iar percepția lui este mai acută, simte fundul din care iese omul. Orice sentiment este, în orice fel, sentiment al Naturii.
MD
> Einfulung.
BOIERESC. Că este tipic unui domn, adică propriu-zis, unui om nobil care posedă autoritate de funcționare; iar mai târziu, a unui om care trăiește nobil, de obicei în oarecare lux, și de origine aristocratică.
Manorial poate fi luat din punct de vedere estetic într-un sens istoric și social precis: se referă la o clasă din Evul Mediu sau Vechiul Regim. Astfel, vorbim de arhitectura impunătoare pentru a desemna caracteristicile castelelor sau palatelor domnilor, și care corespund modului lor de viață. Dansurile impunătoare încep în Evul Mediu, după secolul al XI-lea, fără să se datoreze tradiției care marca dansurile de țară. Sunt dansuri destinate distracției, colective, dar cu momente care dau preponderență individualității și coregrafiei variabile, întrucât este un fel de joc în care regulile pot fi modificate. Coregrafia respectivă este foarte rudimentară, compusă în principal din pași, dar setul său de traiectorii este foarte dezvoltat și devine bogat și complex. EL
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sprijină unitatea formată din cuplul bărbat-femeie. Estetica sa este liniară, iar ritmul negativ este marcat. Aceasta este tehnica folosită de dans încă de la naștere – dansul de curte – strămoșul îndepărtat, dar direct al dansului clasic. Deși aceste fapte analoge există și în alte arte, termenul „domial” nu este folosit pentru ele.
Dar cuvântul este folosit și într-un sens mai puțin strict definit, pentru a desemna o atmosferă generală de viață nobilă, strălucitoare, mereu într-un fel de performanță perpetuă. Majestuosul, prin splendoarea, eleganța, caracterul somptuos, grandoarea care exclude tot ce nu este foarte luminos și meschin, devine în aceste cazuri un tip de categorie estetică*. GP/A. S.
>- Nobil [ш].
SENINĂ / SERENITATE. În propriul său sens, se aplică timpului fără nori sau perturbări atmosferice. În sens figurat, la tot ceea ce manifestă un spirit fără agitație sau tulburări. A căpătat în mod clar un sens estetic pentru a desemna un etos al păcii, cu aceeași difuzie ca și luminozitatea și, mai ales, echilibru profund. Astfel, este o categorie estetică care depinde de sensibil și de spiritual. AS
■— apolinic.
SERIE (muzică). Ieșită din tehnica pe doisprezece tonuri a Școlii de la Viena, care a reunit Schönberg, Berg și Webern, tehnica serială favorizează o extindere considerabilă a controlului asupra fenomenului sonor, datorită posibilei extinderi la toate caracteristicile sunetului: înălțime, durată, intensitate. . , timbrul și chiar spațiul. De aici și numele, pe care l-a dobândit în anii 1950, „muzică în serie integrală”*. Seria* poate apărea în patru forme fundamentale: originală, retrogradă, inversă a originalului și retrogradă a inversului. La acestea se adaugă transpoziții și fragmentări. Dacă seria celor douăsprezece sunete este considerată ca o modalitate de a nu elimina tonalitatea, ci mai degrabă de a epuiza toate resursele pe care sistemul tonal le-a pus deoparte, Schönberg se află la originea instaurării unui nou limbaj. Dar este semnificativ în acest sens că tulburările pe care le-a experimentat au vizat, în primul rând, fenomenul înălțimii -o proprietate privilegiată a sunetului de către civilizația occidentală încă din cântul gregorian- prin tehnica doisprezece, înainte de a fi luată în considerare, într-un mod mai mult. global, în cadrul serialismului.
Începând cu Weber, operațiunile în serie s-au complicat neîncetat, subliniind caracterul organic al lucrării asupra seriei în raport cu întreaga operă. Asimetria, absența periodicității, discontinuitatea temporară etc., devin trăsăturile dominante ale lucrărilor acestei perioade. În muzica serială post-weberiană domină preocuparea de a da viață materialului sonor în stare de dispersie, de relaxare în cadrul lucrărilor în care direcția univocă nu mai domină. În tehnica serială punctuală fiecare sunet este
înzestrat cu proprietăţi specifice, individualizat şi aproape întotdeauna „distanţat” cât mai mult de împrejurimile lui. Fenomenele sonore sunt comunicate fără ca memorarea sau tensiunea psihologică să poată fi apreciate în mod decisiv, mărturisind căutarea unui fel de „grad zero de scriere” muzical.
Dintre cei mai reprezentativi compozitori ai acestui curent de gândire, deosebit de activ în anii 50, îi putem aminti pe Pierre Boulez, Karlheinz Stockhausen, Henri Pousseur, Luciano Berio, Luigi Nono, Bruno Maderna și Jean Barraqué. 	JYB
> Deschide [ui], Atonalism, Citat [ii], Contrapunct, Douăsprezece tonuri, Electronic (muzică).
SERIE. Substantivul, preluat din seria latină, a fost introdus prin vocabularul matematic. Ea desemnează orice succesiune nelimitată de termeni în care o lege definită permite deducerea unuia din celălalt. Limbajul obișnuit adoptă cuvântul cu același înțeles pe care l-au avut în latină seria — succesiune, înlănțuire de obiecte, ordonare — și din aceasta au apărut diverse sensuri de specialitate, dintre care unele sunt folosite în estetică.
I - Arte plastice
Termenul serie dă naștere la două câmpuri semantice opuse:
1/ Produs datorită mijloacelor mecanice sau industriale, obiectul în serie este adesea considerat mediocru. Este preluat dintr-un „cap de serie”, un adevărat prototip -creat în acest scop sau folosit ca atare- din care se naște succesiunea duplicărilor. Prin extensie, se vorbește de o „operă în serie” în mod peiorativ, întrucât pare a fi mai aproape de reproducere decât de creație autentică.
2/ Dar odată cu prima serie de lucrări pe același subiect, realizate tot de același artist -de exemplu, Monet sau, mai aproape de noi, Picasso- s-a inaugurat o altă abordare a operei de artă. Diferiții termeni ai seriei sunt juxtapuși fără ordine ierarhică și exclud orice intenție de recuperare sintetică. Aceștia actualizează pe cât posibil și repudiază noțiunea de „capodopera”. Guvernate de regulile variației, guvernate de principiul echivalenței, lucrările singulare articulate în cadrul seriei pe care le formează resping jocurile subtile de repetiție care generează diferența. Analogia cu procedurile semnificative ale miturilor, în toate formele sale, este aici evidentă, iar problema „operei deschise” nu este departe.
^- Industrial (estetic) [i, 2].
II - Muzica
Seria este un set format din douăsprezece note ale gamei cromatice, organizate după o ordine definită de succesiune, fără omisiune sau repetare. 	DR
> Douăsprezece tonuri, Multiple, Repetare, Serial (muzică), Suite.
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Ш - Dans
Repetarea aceluiași pas а, de 8, 16 sau 32 de ori. Serii sunt formate în principal cu viraje sau sărituri, au fost un procedeu preferat al stilului italian și continuă să declanșeze aplauze. Faptul de a executa de multe ori un pas dificil este un act care trezește admirație. Dar un lanț de pași diferiți care oferă o mare dificultate obține mai puține aplauze decât o serie de pași mai ușori. Publicul este sensibil la repetitivitate. Acest lucru provoacă râs în literatură, în teatru sau în cinema, dar niciodată în dans, nici la vizionarea unei acrobații, ceea ce se datorează probabil conștientizării implicite a înmulțirii dificultății, chiar și a pericolului.
O serie poate fi formată și din toate variațiile aceluiași pas, fiecare repetată de patru ori: de exemplu, seria pașilor „bourrée”. Serii de acest tip sunt considerate în principal exerciții, dar ele se regăsesc în baletele perioadei de decadență (ultima treime a secolului al XIX-lea). Au fost o soluție ușoară pentru coregrafii zilei. GP
> italiană.
SERIOS. Gravul se opune simplului divertisment, frivolului sau comic*, râsului* etc. Aduce în joc probleme care sunt de obicei luate cu ușurință, adesea importante și serioase. Este o chemare la gândire, la starea spiritului care își asumă o conștientizare fără a glumi. Ca concept estetic, se referă în principal la literatură și teatru. Genurile serioase, cum ar fi tragedia, drama sau comedia de maniere care provoacă gânduri – numite în mod corect „comedii serioase” – diferă de teatrul umoristic, care caută doar să distreze. Serious este, de asemenea, folosit în domeniul muzical spre deosebire de muzica ușoară, concepută pentru a distra fără alte prelungiri. Se folosește mai puțin în restul artelor. AS
SEXTIL / SEXTIN
I - În literatură
Strofa* din șase versuri cu multiple forme metrice, de la hendecasilaba (care, elaborată în șase strofe, formează extina, formă apărută în literatura provensală cu A. Daniel), până la șapte silabă etc. A fost folosit în mod obișnuit în secolele al XVIII-lea și al XIX-lea.
Sextina a fost folosită în epoca actuală, printre altele, de Jaime Gil de Biedma în Apologia y petiția A. 8.
Dotat cu un număr mare de variante, se caracterizează prin folosirea metrilor scurti, în special a celei opt silabe. Sextila poate fi compusă din versuri de aceeași măsură, sau, ceea ce este mai frecvent, din metri diferiți. Printre cele mai utilizate variante se numără:
a) 	sextila paralelă de două sau trei rime nah aab sau aah ccb. Folosit din secolul al XIII-lea până la modernism;
h) 	sextilla alternativă (ahabab), este un jugla-
resca care a disparut odata cu sfarsitul Evului Mediu; c) sextilla corelativă (abe abe), practic identică cu cupletul picior rupt, evoluția ei este paralelă cu cea a strofei Manriqueña și se extinde până în zilele noastre;
d) 	sextila creată de José Hernández pentru poemul epic național argentinian Martín Fierro (I, 1872; II, 1879). Primul vers este liber, celelalte sunt legate în consoane sau asonante. ARS
II 	- În muzică
Sextina este un cântec renascentist din Italia. Este alcătuită din șase strofe din șase versuri și un lot, la final, din trei versuri, toate hendecasilabe. În strofe nu există corespondență în rime (aranjamentul lor este: ABCDEF), dar sfârșitul fiecărei strofe și începutul următoarei sunt legate prin rima finală, în ceea ce s-a numit capcandadas cohlas. Ultimele cuvinte ale primelor șase versuri constituie toate rimele întregi ale poemului, în general sunt substantive cu două silabe. Dispunerea rimelor variază de la strofă la strofă. Sextina este o formă de cea mai înaltă poezie cultă, de obicei cu un caracter iubitor și curtenesc, cu mare influență petrarhană. În spaniolă, totuși, există foarte puține exemple de succes de sextina (poate Herrera și Lope). La mijlocul secolului al XVII-lea această formă dispăruse deja complet. ARS
SHAKESPIRIAN. Posedă caracteristicile operei lui Shakespeare, sau al cărei Shakespeare pare să fie modelul și modelul. Toate adjectivele preluate din numele unui autor indică, în principal, la ce aspect al operei a fost sensibil, iar alegerea trăsăturilor reținute în acest fel poate varia în funcție de personaje și vremuri. Romantismul* este în principal cel care a creat noţiunea de shakespearian concepută astfel: vast univers al unei opere, larg şi abundent (care se opune concentrării tragediei greceşti*); mare libertate în folosirea spațiului și timpului, acțiunea se va deplasa în cadrul diegezei, în loc să mențină un singur loc și o zi; libertate în formă și limbaj, variind de la cel mai nobil până la cel mai banal; și împletirea genurilor cu trecerea de la unul la altul a trei etosuri principale: tragicul*, grotesc* și minunat*. AS
SEMN / ÎNSEAMNA. Termenul „semn” are multe semnificații și toate răspund la ideea generală că un lucru indică altul. În estetică este important să le distingem bine, deoarece confuzia sau pătrunderea unui sens în altul poate provoca erori grave.
I - Semn, simptom
Limbajul actual folosește foarte des termenul „semnatar” cu acest sens, judecat ca abuziv de o gândire mai strictă care dorește să-și rezerve termenul în sensul III, și preferă în acest caz o indicație sau simptom pentru a evita orice posibilă ambiguitate. oricare ar fi
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cuvânt folosit, desemnează în sensul / un fenomen, un lucru sensibil, care nu poate apărea decât în anumite împrejurări. Prezența sa dovedită marchează astfel existența circumstanțelor, chiar și atunci când acestea nu sunt direct perceptibile. Operele de artă și activitatea artistică sunt foarte frecvent semne care dezvăluie atât gândirea artistului, cât și tendințele societății sau ale vremii.
Semnul predecesor sau precursor, numit și prodrom, este indicația prezenței viitoare și apropiate a tot ceea ce nu s-a manifestat încă. Cu toate acestea, arta a avut această funcție în mai multe ocazii, deoarece este obișnuit ca fluxurile de gândire să apară mai întâi în domeniul artei, înainte de a ajunge în alte domenii în care sunt diseminate. Renașterea, de exemplu, sau romantismul a început în mod clar în artă înainte de a se răspândi la filozofie sau știință.
II - Gestul mâinii pentru a suna, indica sau exprima orice
Când se vorbește în spaniolă despre „a face un semn, un semn”, este un gest destinat cuiva care trebuie să-i dea sens. Acesta este un caz special de sens III, cel al limbajului gestual, care intră în arte precum teatrul, cinematograful sau dansul; este atunci o mimetizare codificată. Când există o expresie necodificată a unui gând sau a unei stări afective, mimica depinde mai mult de semnul cu sensul I. „Semnarea” poate fi mai mult un semnal atunci când dirijează o orchestră. Termenul „semn” cu sensul II este astfel oarecum ambiguu. Indică întotdeauna utilizarea gestului și unii oameni limitează întotdeauna în mod impropriu termenul la gest, deși sensul III nu implică în niciun fel acest lucru. Există o neînțelegere aici de anulat.
III 	- Mulțimea compusă dintr-un semnificant
■ şi un sens
Acesta este sensul cuvântului „semn” pentru filozofie, psihologie și lingvistică: un fenomen perceptibil de simțuri, semnificantul, este emis în mod intenționat de cineva, emițătorul, pentru a fi primit de altul, receptorul, căruia îi va da. un sens și îl va interpreta presupunând intenția de a spune ceva, sensul, conform unui cod convențional.
Astfel, un semn nu trebuie confundat cu o indicație, nici cu un gest care are o intenție semnificativă, nici cu alte concepte strâns legate. Se deosebește de simbol* prin faptul că semnificantul nu seamănă cu semnificatul - cuvântul „copac” nu seamănă cu un copac - și nu are contiguitate afectivă cu acesta. Este diferit de „atribut”, un obiect care însoțește o ființă ca element descriptiv pentru ca aceasta să fie recunoscută. Nu este nici reprezentarea figurativă a ceea ce se înțelege; scrierea cuvântului „copac” și desenarea unui copac sunt lucruri foarte diferite, al doilea caz impune recurgerea la o interpretare intelectuală și conceptuală. A semnifica nu înseamnă nici a sugera sau a provoca o imagine mentală a ceva: cuvântul „rece” nu
produce impresia imaginativă de a fi rece, este interpretat ca dorind să exprime conceptul de frig.
Singura condiție necesară pentru ca un fapt material să devină semnificativ este ca el să poată fi perceput și bine distins de cei care îl primesc. Așadar, toate simțurile pot furniza date care pot fi folosite ca semne, dar vederea și auzul au marele avantaj de a primi senzații care sunt produse la distanță și, la rândul lor, provoacă unele variate și clare. Astfel, semnele sunt în general vizuale și auditive.
Utilizarea semnelor permite comunicarea fără ca obiectul căruia ceva urmează să fie comunicat să fie prezent sau perceptibil. În acest fel, se poate gândi în același timp o idee abstractă, o ființă în afara limitelor simțurilor noastre, un obiect absent, trecut, viitor, imaginar etc., care extinde la infinit posibilitățile relațiilor umane.
Semnul astfel definit interesează estetica în două privințe. În primul rând, reprezentările luate ca semne pot fi ele însele obiecte estetice. Formele literelor, de exemplu, pot fi bine făcute și frumoase, așa caută arta caligrafiei* sau anumite dedicații ale tiparului*. În plus, semnificația cuvintelor limbii și sonoritatea lor sunt de interes pentru arta literară.
Trebuie adăugat că o operă de artă cu o intenție semnificativă sau care conține o anumită cantitate de semne este situată între două planuri diferite: planul ei sensibil și conținutul ei de idei și face parte din însăși esența ei să aibă aceste două aspecte. . Nu poate fi pe deplin înțeles dacă sensul său este ignorat. Merită să ne amintim că este un sens codificat și nu un mesaj spiritual sugerat pur și simplu. Dar sunt destule în artă. Literatura, cu excepția cazului excepțional în care se folosesc cuvinte care nu înseamnă nimic doar din cauza sunetului lor, se plasează întotdeauna în cadrul unei dualități fundamentale, bazată pe faptul că folosește limbajul, un sistem de semne. În teatrul latin, dacă o actriță purta o rochie galbenă pe scenă, însemna că joacă rolul unei curtezane. În statuaria budistă, gesturile și pozițiile ritualizate ale lui Buddha sunt semne. De exemplu, dacă unești capetele degetelor mari și arătătoarelor formând două cercuri în planuri diferite, înseamnă că te certați și nu este necesar să reprezinte persoanele cu care raționați, gestul este suficient.
Astfel, în estetică, noțiunea de semn este importantă, iar termenul corespunzător unui concept precis nu trebuie folosit ușor și vag. AS
>- Cod, Comunicare, Esordi rà, Gestur,
Nota, Mime.
TĂCERE. În propriul sens, absența sunetelor și a zgomotelor. Într-o lucrare compusă din sunete, cum ar fi muzica, există tăceri parțiale când unele voci tac pentru a le lăsa pe altele să asculte.
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char altii. Dar liniștea deplină poate găsi goluri de sunet acolo unde munca este întreruptă pentru un timp. Asemenea tăceri pot avea funcții estetice: crearea unei atmosfere de așteptare, absența unui răspuns care a fost considerat de la sine înțeles etc.
Uneori, absența unor sunete sau zgomote importante cărora li se acordă o atenție deosebită este considerată și liniște, deși atunci pot subzista zgomote foarte slabe, umbrind astfel liniștea, care capătă un fel de bogăție și calitate deosebită, din aceeași. mod în care puteți nuanța nuanțe de alb în vopsea. Aceste fapte apar clar în estetica naturii și a peisajelor.
În fine, se poate afirma că dacă armonia este definită ca absența oricărei bătăi* (vid. Batit*), tăcerea, care nu poate admite nicio bătaie, ar fi forma supremă a armoniei. 	AS
>■ Cezură.
SIMBOLISM
I - Semnificații generale
1/ Utilizarea simbolurilor în artă și literatură. ^/Set de simboluri folosite de o epocă, o credință, un scriitor sau un artist.
>■ Simbol.
II - Semnificația istorică
Școală literară și, mai ales, poetică, care s-a dezvoltat în Franța între sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea, în special din 1885 până în 1900. Numită inițial decadentă, a fost numită simbolistă la sugestia lui Jean Moréas, care a scris manifeste despre asta... Pe de altă parte, reprezentanții săi principali au fost teoreticienii.
Simbolismul se bazează pe un subiectivism de inspirație kantiană -prin reacție împotriva pozitivismului-.- cazurile în sine nu pot fi înțelese, ci doar fenomenele lor, imaginile lor prin noi înșine. Este legat și de idei psihologice, noi pentru vremea, despre subconștient: îl interesează regiunile subliminale și crepusculare ale gândirii. În fine, el recuperează vechea temă a corespondențelor, și admite afinități misterioase între aparențele sensibile și între aparițiile realităților cele mai profunde, direct invizibile, dar din care se percepe o reflectare în cadrul acestor asemănări.
Pe acest teren comun, simbolismul nu este monolitic. La fel ca majoritatea marilor renovări literare, a contribuit cu multe categorii estetice. Există simbolismul mistic, simbolismul zânelor, mitologia, cea care plasează un dincolo subtil în spatele celor mai mici detalii cotidiene, și alta hieratică și somptuoasă (pe de altă parte, mai cultivată în proză decât în versuri, și asta, cu prințesele și himerele sale). , pietrele lor prețioase, cuvintele lor ciudate și misterele lor într-o descriere precisă reprezintă o sinteză curioasă între simbolul-
lism şi parnasieni, împotriva cărora primul reacţionează).
Pentru a realiza toate acestea, simbolismul a căutat o nouă poetică. «A numi un obiect înseamnă a suprima trei sferturi din plăcerea unei poezii, care constă în a ghici încetul cu încetul; sugerează-o, asta e himera. Este folosirea perfectă a acelui mister care este simbolul: a evoca un obiect încetul cu încetul, a arăta o stare de spirit sau, dimpotrivă, a alege un obiect și a extrage o stare de spirit printr-o serie de descifrari» ( Mallarmé răspunde sondajului lui Jules Huret Sur l'évolution littéraire). Simbolismul din poetica sa este, mai presus de toate, o sugestie a nespusului: Cele douăsprezece cântece ale lui Maeterlinck sunt capodopere ale negrăitului.
Dar încă o dată simbolismul este împărțit aici în numeroase ramificații bine definite de Gustave Kahn în prefața la Premiers Poemes. Există versul lui Mallarmé, care „rafinează” versul clasic și îl face magic prin alegerea cuvintelor și șerpuirea propoziției, dar fără a schimba ritmul. Există versul verlai-nian, alcătuit din „disonanțe foarte pricepute pe metrica antică”, „versul delicios trecut ca limpede”, căutând, înainte de toate, muzicalitatea, preferând metrii impari și eliberându-se de clasicele prescripții de alternare . rime masculine și feminine. (Verlaine „chintesența” în A La Maniere de Paul Verlaine: „E din cauza luminii lunii / Că îmi asum această mască nocturnă / Și a lui Saturn înclinându-și urna / Și a acestor luni una după alta..."). În sfârșit, există „versul liber” al lui Jules Laforgue și Gustave Kahn, bazat pe accentele tonice în jurul cărora se desfășoară dispoziții foarte flexibile, „ritmuri proprii și individuale” care sunt trasate pe mișcarea ondulată a gândirii interioare (versuri foarte adesea strofice și ținându-se de ritmul cântecelor populare, ca în Liedurile lui Gustave Kahn: „File à ton rouet, file à ton rouet, file et pleure, / Ou dors au montier de tes indifférences, / Ou marche somnambule aux nuits des récurrences, / Seule à ton rouet, seule file et pleure...", sau "Filles de Bagdad qui partez en mer / sur la nef aux rames blanches, / les pèlerins tristes pleureront amers, / près des rosiers aux cent roses blanches...", sau „Ta beauté, ta beauté, ma soeur, qu'en as-tu fait? / Elle a glissé dans l'adversité;.' Mon frère, mon frère, mon ame, qu'en as-tu fait?...» etc.).
Deși o mișcare preponderent literară se numește simbolism, aceleași tendințe estetice le putem întâlni și în alte arte. „Stilul modern”*, „fumul de paie”, unele forme de artă prerafaelită* sau „nabi”* au de-a face cu el la fel de mult ca pictorii austrieci precum Klimt, care erau numiți disprețuitor simboliști. Astfel, este o concepție estetică și nu doar un moment din istoria literară. AS
>- Analogie, Corespondență, Decadență.
SIMBOL. Din grecescul oupßoXov. care inițial desemna un obiect despicat în două și ale cărui jumătăți serveau drept semne de recunoaștere. De
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Numeroase semnificații sunt derivate aici, din foaia de prezență într-un contract și din emblema sau forma articolelor de credință. Francezii au păstrat unele dintre ele iar estetica doar una, aceea a unei reprezentări sensibile care evocă o ființă spirituală prin analogie sau contiguitate. Simbolurile au un rol important în multe domenii (de la religios la psihologic). Din punct de vedere estetic, singurul de luat în calcul în aceste pagini, conceptul de simbol, pentru a fi definit corect, are nevoie de câteva precizări:
I - Simbolul nu trebuie confundat cu semnul*, întrucât primul nu este convențional, nici intelectual, ci chemarea imaginației sensibile către una spirituală pe care o sugerează fără să o înțeleagă; astfel, se deosebește de alegorie prin faptul că simbolul nu este o idee sub o aparență concretă, ci mai degrabă evocă o altă ființă, alta decât ea însăși. Nu este, deloc, o figură*, deoarece, contrar raportului dintre sensul propriu și figurat, aspectul sensibil al simbolului este secundar în raport cu ideea lui și este citat prin el.
II - Prezența simbolurilor în operele de artă plasează lucrările pe un dublu plan, cel al simbolului ca ființă sensibilă și cel al ființelor spirituale pe care le evocă. Nu poți înțelege bogăția acestor lucrări dacă nu ești sensibil la această dualitate. O vanitate* nu este doar o natură moartă, Melencolia (sic) a lui Durerò nu se înconjoară cu un simplu amestec de unelte și instrumente. Face parte din însăși esența operei faptul că sensibilul este transparent în ea și că permite o privire asupra realităților diferite, superioare sau mai profunde.
III - Această relație, ierarhică în realitate, între simbol și ceea ce simbolizează exclude faptul că simbolul îi este total adecvat și îl traduce complet. Opera de artă simbolică este, în acest caz, o deschidere către ceea ce nu este indicat în mod explicit în ea, ceea ce îi conferă un fel de aureolă sau aureolă spirituală.
IV- De aceea nu poate exista un cod absolut care să nu varieze prin alăturarea termenului cu termenul simbolului și a ceea ce simbolizează: un astfel de simbol care înseamnă o asemenea idee și numai acea idee. Pe de altă parte, simbolul este susținut de unele caracteristici ale obiectului sensibil care îl fac să semene, în anumite aspecte, cu ceea ce simbolizează sau cu ceea ce face parte din el. Acum, așa cum subliniază Sfântul Augustin în De doctrina Christiana, obiectul sensibil posedă numeroase trăsături dintre care simbolul conține doar câteva. Deci, puteți avea una sau alta. La fel, același simbol poate simboliza cele mai diverse idei sau ființe, chiar contradictorii: leul poate fi simbolul lui Hristos sau al Diavolului. Unele obiceiuri, tradiţii tipice diferitelor civilizaţii etc., pun accentul pe anumite aspecte ale simbolului şi îl asociază preferenţial cu medii afective, dar cineva riscă să fie dispreţuit dacă foloseşte aceste uniuni pentru a stabili relaţii absolute: liliacul, simbol nocturn. și Diabolic în Occident, este pentru Orientul Îndepărtat un simbol al fericirii conjugale.
V - Prin urmare, utilizarea artistică a simbolurilor poate fi foarte variată, chiar și în valoarea lor. Diderot a declarat că simbolul este rece, „de o răceală insipidă și mortală”. Trebuie recunoscut că la acea vreme simbolul din vopsea era stereotip în multe cazuri și era mai degrabă un fel de accesoriu de semnalizare. Chateaubriand crede că este de natură divină „lăsând mereu ceva de ghicit” și că lucrează cu infinit, ceea ce nu este cazul, desigur, în picturile Salon din 1767 la care se referă. Prin urmare, folosirea simbolului nu permite prejudecarea unei valori estetice din acesta, întrucât artistul care îl folosește poate sau nu poate să facă manifestă și evidentă o prezență latentă mai înaltă decât obiectul sensibil, mesaj care nu poate fi redus la o simplă transcriere. 	AS
>- Alegorie, Analogie, Bestiar, Cabala, Comparație, Convenție, Corespondență, Cruce, Descifrare, Einfülung, Ezoteric, Grad, Cheie.
SIMETRIE
I 	- Definiție
Simetria este relația dintre două figuri geometrice care corespund punct cu punct, de la o parte la alta, a unei referințe centrale. Există simetrii plane, unde cele două figuri și referința aparțin aceluiași plan, și simetrii în spațiu, care sunt stabilite în trei dimensiuni. În funcție de natura referinței centrale, se pot distinge multe tipuri de simetrie.
Simetria în raport cu un punct constă în aceea că fiecare punct al unei figuri are omologul său pe dreapta care îl unește cu un punct central (centru de simetrie), extinzându-l dincolo de centrul menționat, de distanță egală. Într-un plan, simetria în raport cu un punct determină două figuri exact egale, ele putând fi suprapuse făcând o mișcare până se sprijină pe cealaltă.
Simetria în raport cu o dreaptă plasează punctele omoloage ale celor două figuri la aceeași distanță față de respectiva linie sau axa de simetrie, pe o dreaptă perpendiculară pe axă. Simetria in raport cu un plan consta in faptul ca planul central taie perpendicular liniile in jumatate, unind punctele omoloage. Aceste două tipuri de simetrie dau naștere unor cifre inverse, una în raport cu cealaltă. Au aceeași formă, dar nu se pot suprapune. Astfel, se poate suprapune mâna dreaptă pe stânga: dacă sunt așezate palmă la palmă, se află pe laturi diferite în raport cu suprafața de contact care este planul de simetrie. Dacă sunt așezate una peste alta în aceeași direcție, palmele pe aceeași parte și ordinea degetelor invers, fiecare are degetul mare pe partea în care celălalt are degetul mic.
Termenul de „simetrie” desemna cândva, într-un mod mai general și mai aproape de originea sa etimologică, toată armonia proporțiilor, toată organizarea regulată după o ordine. Acest sens este depășit astăzi. Este păstrat în
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engleză, unde „simetrie” se referă la armonia menționată. Traducătorul care i-a atribuit eroinei unui roman englez „o figură perfect simetrică” făcea o dublă greșeală, deoarece această expresie în franceză înseamnă „o față cu două jumătăți exact la fel”, în timp ce expresia engleză însemna „o siluetă de proporții perfecte”. ."
II 	- Simetria în artele vizuale
În general, simetria, datorită concordanței formelor între ele, datorită ordinii și regularității lor, este o sursă de satisfacție estetică. De asemenea, permite crearea unui motiv dintr-un altul urmând o lege obișnuită, care dă unitate și multiplicitate în același timp. Este foarte des folosit în arhitectură și arte decorative, unde poate fi întâlnit în motive clasice precum inimioare, ornamente în formă de palmier etc. Se regăsește și în organizarea motivelor, precum cea a celor două animale aflate în față (de multe ori așezate pe ambele părți într-un arbore străbătut de o axă de simetrie verticală). În mobilier, aranjarea simetrică este comună pentru obiectele așezate în perechi. Este necesar să se sublinieze diferența dintre cazurile în care axa sau centrul sunt indicate printr-un motiv și cele care sunt situate într-o gaură (simetria elementelor în număr par sau impar). Cele două tipuri de simetrie pot fi făcute să corespundă printr-un aranjament nealiniat sau eșalonat. Ar fi, de exemplu, cazul unei colonade în fața unei fațade cu trei uși: coloanele, în număr par, sunt amplasate în fața ușilor, care sunt impare, astfel încât o intercoloană se află în fața celei centrale. uşă.
În plus, anumite simetrii creează sugestii prin analogii. Simetria în raport cu un plan este cea a organelor pereche ale corpului uman (dacă corpul este reprezentat într-un plan, simetria devine o simetrie în raport cu o dreaptă); aranjamentul este sensibil, mai ales, în raport cu un plan sau o axă în poziţie verticală. Un număr mare de corpuri vii au o dispoziție similară. Acest lucru se datorează faptului că respectiva simetrie poate uni cu regularitatea matematică o anumită idee de viață și, din simpatie, un fel de impresie pe care o simțim în interior. Simetria in raport cu axa orizontala este aceea a unei reflexii pe suprafata apei linistite (de fapt, reflexia nu este tocmai simetrica fata de obiect cu exceptia unui ochi situat la nivelul apei; in caz contrar, exista o mica diferenta). Acest tip de simetrie provoacă adesea un sentiment de atmosferă calmă, pașnică.
Dar o simetrie riguroasă și totală poate produce monotonie și poate părea rece, sau puțin artificială. De aceea, un aspect general simetric este folosit în mod regulat în artă, unde detaliile sunt diferite. Masele sunt echilibrate, dar nu sunt absolut identice. În acest caz se încorporează asimetria, care este o simetrie evitată (ceea ce înseamnă a indica cât mai puțin o simetrie, deviând de la aceasta). Cât despre asimetria*, este o simetrie frustrată, înfrângerea în stabilirea unei simetrii. Când nu există unul
simetrie completă, ne confruntăm cu asimetria*.
III 	- Simetria în artele temporale
1/ În artele temporale și spațiale, având o fațetă vizuală, o calitate a succesiunii temporale poate fi atribuită simetriilor vizuale , asigurându-le astfel mișcare, sau modificări de durată. De exemplu, ființe mobile situate simetric călătoresc cu căi de viteză egală care desenează figuri simetrice; linii simetrice care se deplasează fără a înceta să fie simetrice, prin modificările lor, motive simetrice fixe care își schimbă culoarea etc. Astfel de fapte pot avea o mare valoare artistică. Sunt multe în cinema, desene animate, teatru, balet etc.
2/ În artele temporare, îndreptate spre ureche, asemenea simetrii nu pot fi folosite. Dar echivalentul poate fi găsit în orice organizare de elemente situate în timp de ambele părți ale momentului central. Literatura, de exemplu, cunoaște simetrii în structura propozițiilor, cu aranjamente precum chiasmus*, „Indomptable taureau, dragon impétueux” (Racine): adjectiv-substantiv, substantiv-adjectiv; «Etant bandits aux champs, et dans les villes princes» (Victor Hugo): atribut-complement, complement-atribut. Cvartetul de rime legate are o organizare simetrică, la fel ca și a treia rima (Leconte de Lisie: „Timp, extindere și număr / Căderea din firmamentul negru / în marea nemișcată și întunecată”).
Muzica are, de asemenea, simetrii, cum ar fi atunci când o voce se ridică la fel de sus ca alta cade.
IV 	- Simetria elementelor abstracte sau nesensibile
Îndepărtându-ne din ce în ce mai mult de geometria însăși, care este simetria geometrică, se poate continua să caute structuri similare atunci când elementele abstracte corespund două câte două în raport cu ceva care funcționează ca centru. În arta dramatică, de exemplu, se vorbește despre o simetrie în acțiunea sau discursul a două cupluri, situate la cele două capete ale scalei sociale (ca și cuplul stăpân și slujitor, frecvent în comedia clasică). Astfel, există simetrii între forțele dramatice, simetrii în evoluția a două gânduri. Dar pentru a vorbi de simetrie și nu de paralelism, trebuie să existe distanță sau proximitate în raport cu o referință centrală. Astfel, există simetrie între evoluția sentimentală a lui Eraste și cea a lui Lucile, apoi între cele ale Marinettei și Gros-René, în Le dépit amoreanx, actul IV, scenele III și IV, deoarece cele două personaje, în fiecare cuplu și la în același timp, se separă unul de celălalt, se apropie etc. (Nu în evoluția lui pe scenă, ci în sentimentele lui). Deși există paralele între cele două scene, Marinette și Gros-René au exact aceeași evoluție afectivă pe care o aveau înainte Lucile și Eraste. 	AS
> Binar, Cadence, Axis.
SIMPATIE. Simpatia este, din punct de vedere etimologic, faptul de a „simți cu” sau „suferi cu”.
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Unul simte în sine, parcă în interior, ceea ce simte altul.
Simpatia este un concept esențial al esteticii lui Jouffroy (cf. Cours d'esthétique de 18301831, publicat de Damiron în 1843). Acest autor atribuie un mare număr de impresii estetice simpatiei față de obiectul contemplat, în special în ceea ce privește ochelarii naturale. Te face să trăiești cu dinamismul obiectului, să simți în interior relația forțelor acestuia, adaptarea părților la funcția lor și un fel de destin vital al întregului. Dacă simpatizi cu un stejar sau un cal, îi simți intim frumusețea. Aceste idei au fost transmise în Germania, unde principalii lor reprezentanți au fost, în primul rând, Lotze (în 1845) urmat de Vischer. Termenul german este Einfidung. în engleză a fost tradus de Empathy. Deși faptul apare în contemplația estetică, se poate susține că este estetic într-un mod specific. Bergson, de exemplu, a preluat teoriile simpatiei pentru a le aplica cunoașterii și a face din simpatie o noțiune filozofică generală.
În literatură, „personajul simpatic” este cel cu care cititorul se identifică și al cărui succes se dorește (vezi Erou). Prezența unui personaj simpatic ca centru al acțiunii este foarte frecventă în literatura de distragere a atenției, iar în literatura de evaziune este obligatorie; apare și în „romanul roz”. 	AS
>■ Atractivitate, comunicare,
Eclectic/Eglecticism, Einfühlung, Emoție, Farmecul.
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I - Simplu = nu complex
Simplitatea este, în acest caz, ceea ce nu poate fi defalcat sau împărțit, care este alcătuit dintr-un singur și unic element. Acest sens este folosit doar în estetică ca termen tehnic în vocabularul dramaturgiei clasice*, care distinge acțiunea simplă, acțiunea complexă* și acțiunea încâlcită*. Simplu traduce ànXoüç al lui Aristotel: este o acțiune rezultată din desfășurarea liniară a unei situații inițiale, fără ca consecințele acestei situații să se desfășoare în mai multe direcții și nici forțe independente nu se amestecă cu ea pe tot parcursul lucrării.
II 	- Simplu = nu este complicat
În acest caz, simplul poate fi complex, adică poate fi alcătuit din multe elemente, dar nu le înmulțește după bunul plac și se simte clar, fără a fi plin de detalii, fără abundență de linii accesorii. Intriga unui roman, structura unui tablou, organizarea unei piese muzicale, pot fi simple în acest sens. Termenul este adesea laudativ, asociat cu ideea de echilibru, claritate și bun gust.
III 	- Simplu = nu elaborat
Simplul este aici ceea ce pare ușor și firesc, sau ceea ce nu se ridică deasupra cursului obișnuit al lucrurilor.
lucruri, dar care, cu toate acestea, sugerează o anumită aranjare. Retorica clasică a distins stilul simplu de stilul ornamentat sau stilul mediocru sau stilul „sublim”. Primul folosește termeni comuni, fraze într-un stil oarecum exagerat și fără exces de oratorie; cu toate acestea, el nu folosește termeni prea familiari. Stilul simplu poate cere la fel de mult sau mai multă muncă din partea scriitorului decât celelalte stiluri, deoarece este foarte greu să scrii într-un mod atât pur, cât și firesc, încât autorul să nu fie remarcat în el.
AS
SIMULTANEITATE. Preluat din latinescul simul, adjectivul simultan califică ceea ce se întâmplă în același timp; simultaneitatea este caracteristica. Astfel, noțiunea, care se opune succesivului, se referă la timp, dar în estetică se poate vorbi de multe feluri de timp.
I - Timpul existenței materiale a operei de artă
Noțiunea de simultaneitate permite în această secțiune clasificarea artelor în trei grupe. Pentru cei din primul grup, lucrarea există în întregime simultan și fără modificări ulterioare. Privite în acest fel, toate părțile unui tablou sau unei clădiri există în același timp. În alte arte, cum ar fi muzica monodică, opera se dezvoltă liniar în timp, fără a face uz de simultaneitate. În fine, artele grupei a treia au atât succesiune, cât și simultaneitate; de exemplu, muzică polifonică, teatru sau cinema. Literatura se încadrează de obicei în a doua grupă, dar există unele cazuri de literatură care utilizează simultaneitatea, cum ar fi literatura orală realizată de un grup de voci. Numele de simultaneism este și cel al unei mișcări poetice creată de Henri-Martin Barzun, care a publicat Voix-Rythmes et chants simultanés în 1912: poeziile trebuie citite de mai mulți recitatori, ele ar trebui să exprime „vocile universului” la în același timp cu „noul sentiment de totalitate”. La fel, într-un singur text, poate exista o mare varietate datorită recitatorilor săi multipli.
II - Timpul de percepere a operei
Deși toate punctele unei clădiri există simultan, nu pot fi văzute toate în același timp, deoarece este imposibil să fii în față, în spate, în interior și în exterior în același timp. Astfel, există o succesiune și o simultaneitate în modul în care este percepută opera, iar limitele respectivei simultaneități sunt cele ale câmpului perceptiv. Artiștii țin cont de acest lucru, prin compoziția operei lor pot îndrepta privirea privitorului, îi pot face să înțeleagă dintr-o singură lovitură sau pot face privirea să urmeze o direcție anume. Pe de altă parte, există o anumită influență între elementele percepute simultan, ca urmare a participării lor la același act de percepție. Delaunay a revendicat pentru pictura sa numele de simultaneism (pe care l-a preferat orfismului*). Termenul are o semnificație tehnică, deoarece se ocupă de simultaneitatea culorilor, pe baza contrastului sinudtan. Fiecare culoare tinde să se coloreze din complementarul ei cu culorile
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vecini, iar în acest fel efectul de juxtapunere a două obiecte care au o culoare comună este atenuat.
O mare rapiditate în dezvoltarea evenimentelor succesive poate provoca și o senzație de simultaneitate, de exemplu datorită persistenței imaginilor pe retină. Arta a profitat de această posibilitate.
III 	- Timpul diegetic
1 	/ De simultaneitate diegetică
la simultaneitatea sau succesiunea în lucrare
Este evident că multe lucruri se pot întâmpla în același timp în universul pe care îl reprezintă opera: diegeza*. Dar ceea ce interesează estetica este modul în care această simultaneitate are loc în lucrare. Artele spectacolului, de exemplu, tind să sincronizeze mișcările și acțiunile simultane ale multor personaje (uneori necesitând ajustări foarte fine). Arta literară se confruntă adesea cu dificultatea introducerii unei opere picturale, a unei acțiuni sau a mai multor elemente simultane în liniaritatea discursului.
>- Descriere.
2/ De la succesiunea diegetică la simultaneitatea în operă
Este vorba de prezentarea evenimentelor succesive ale diegezei în lucrare în același timp, de exemplu, un mod de reprezentare a mișcării în artele spațiale fără dimensiune sau succesiune. Dacă ne uităm la patrupedele cu cinci picioare care apar în arta asiriană, văzute din față arată două dintre ele, iar văzute de profil, patru. În cubism* simultaneitatea picturală se va exprima prin reprezentarea obiectelor studiate din diferite unghiuri. Uneori -in cazul futuristilor* italieni, ca Baila-, simultaneitatea se regaseste in fazele unei miscari (Violonistul, Dinamismul unui caine legat). Cam în aceeași perioadă, Delaunay - care a intrat într-o ceartă urâtă cu futuriștii italieni în privința priorității ideii de simultaneitate - își pictează seria de Tururi Eiffel, care „comună cu întreaga lume”. Dadaiștii*, și mai ales Duchamp, arată diferitele fețe ale modelului și înfățișarea lor se schimbă în același timp.
În literatură s-au dorit să creeze genul simultaneităților: Blaise Cendrars și Apollinaire au compus poezii în care se amestecă timpuri și locuri diferite (La prose du Transsibérien, de Cendrars; Zone, de Apollinaire).
De la începutul secolului al XX-lea, simultaneitatea a fost revendicată ca un concept estetic și a fost un numitor comun al diferitelor avangarde. Consecință a Vitezei vieții moderne, datorită descoperirilor științifice și a progresului în mecanică, simultaneitatea devine un mijloc de comunicare între oameni (LJnanimisti). Ea exprimă noua frumusețe a sentimentului de totalitate și unitate. Permite sintetizarea într-o singură operă, fie ea poetică, muzicală sau plastică, timpuri și locuri diferite. În cele din urmă, sub influența lui Bergson,
pare mijlocul de a traduce „simultaneitatea psihică” a creatorului. Futuristii italieni vor să demonstreze simultaneitatea „stărilor plastice ale minții”. Astfel, Gino Severini prezintă locurile prin care a trecut printr-o perspectivă caleidoscopică, amestecându-le cu stările sale, cu amintirile sale etc., în Amintiri de călătorie <1910-1911). NB/AS
SINCERITATE. Calitatea celui care crede, care simte cu adevărat, ceea ce spune și exprimă. Nu că ar spune neapărat adevărul - se poate înșela pe sine sau poate crede sincer în orice eroare - dar nu-i înșală pe alții, nu minte.
Sinceritatea unui artist a fost deseori apreciată, dar trebuie precizat sensul acestei expresii. Uneori se înțelege foarte strict și, parcă, din punct de vedere biografic, ca și cum un scriitor sau un poet ar trebui să experimenteze personal ceea ce descriu și atribuie altui personaj, de parcă toată ficțiunea ar fi o păcăleală. De fapt, adevărata sinceritate a artistului este aceea care privește arta lui. De exemplu, onestitatea celor care lucrează în modul în care își doresc cu adevărat și din adâncul lor, în loc să adopte un anumit stil pur și simplu pentru că este la modă, sau să se prefacă că cultivă un gen pentru că este cel mai practicat la acea vreme. AS
>- Biografie, Morala.
SINCOPARE. Sincopa este o deplasare a ritmului muzical* în cadrul măsurii care stabilește un nou ritm, creând astfel un fel de contrarietate. Stresul pus pe downbeat se prelungește pe downbeat, inversând astfel intensitățile, care pot da impresia de balansare.
Muzica jazz* a folosit-o și o folosește întotdeauna, iar combinată cu basul și tobele formează un ritm cu totul special și seducător.
Sincopa nu trebuie confundată cu offbeat-ul, în care accentul pus pe downbeat nu continuă dincolo de asta. LF SINECDOCH. Trop* de retorică care se joacă cu extinderea termenilor, plasând cel mai mult în cel mai puțin, sau invers. Sinecdoca lucrează asupra imaginilor mentale sugerate de limbaj, în același mod în care, în cinema, o schimbare a planului lucrează asupra percepției pentru a modifica un cadru și a afișa mai mult sau mai puțin. Când sinecdoca vorbește despre gen sub denumirea speciei, ea concentrează un întreg pe un caz tipic pentru a-i conferi o prezență concretă (când Horațiu a descris Potopul și a plasat peștele într-un ulm și căprioare înotând, indiferent ce copaci și animale sălbatice terestre în discuție, dar că tot ceea ce este înțeles într-o idee mai largă este exprimat în ilustrarea ei prin intermediul unor exemple). Un singular pentru plural are același efect („Franceza nerăutătoare...”, „Dar cititorul francez vrea să fie respectat...”: este tot francez). Partea pentru întreg centrează întregul pe punctul caracteristic ("Cap...", sau "braț" pentru a spune o persoană).
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na, este un prim-plan care este foarte aproape de ceea ce, în persoană, este cuvântul sau acțiunea). A spune, dimpotrivă, ceva folosind termeni de extindere mai largă, este întotdeauna un mijloc de a valorifica unul dintre aspectele sale: -muritoare" de către "bărbați" -în acest caz, specia sub denumirea de gen-, deși Oamenii sunt nu singurele ființe vii care trebuie să moară, insistă asupra condiției efemere a vieții umane. Întregul pentru parte, materia din care un lucru este făcut de lucrul însuși, duce la evidențierea celui mai surprinzător aspect a ceea ce se vorbește (oțelul criminal al visului lui Athalie ne face să vedem și să simțim lama pumnalului sau al sabiei, menționând doar natura sa metalică). Sinecdoca este, așadar, o figură de cuvinte care, modificând amploarea a ceva în exprimarea sa, evidențiază caracteristicile esențiale cele mai evidente. AS
>- Calculatoare.
SINEREZA. Pronunția într-o singură silabă a două vocale consecutive, una este tratată ca o semivocală și cealaltă ca o vocală de susținere. Sinereza se opune umlaut-ului, care formează două silabe din două vocale.
Mai presus de toate, utilizarea este cea care reglementează pronunția în umlauts sau în syneresis, dar utilizarea poate varia. Vezi, pentru mai multe detalii, lucrările de specialitate de filologie și lingvistică. Cu toate acestea, se poate observa că unele vocale sunt mai potrivite pentru a fi pronunțate ca semivocale și facilitează sinereza. Relația cu consoanele din apropiere este de asemenea importantă.
Din punct de vedere estetic, dacă diereza se caracterizează prin a fi armonioasă și dă amplitudine versului, sinereza mai scurtă poate suna sec și produce efecte energetice. Pentru dicția poetică, ceea ce este esențial este să se urmeze principiul adoptat de poetul ale cărui versuri sunt recitate. O poezie poate fi desfigurată într-un mod atroce atât prin mutilarea unui vers printr-o sinereză intempestivă, cât și prin introducerea incongruenței unei alte silabe în el prin intermediul unui umlaut nejustificat.
AS
^ Umlaut.
SINESTEZIE. Asociere prin care, prin excitarea unui simț, impresiile în alte simțuri sunt trezite în mod regulat la alte persoane. Cel mai frecvent este că sunt impresii vizuale, în special culori strălucitoare, cauzate de percepțiile auditive. AS
>- Auz colorat.
SIMFONIE
I - Semnificații antice
7 / Termenul «simfonie-, din grecescul Guptpcovia, ansamblu de voci concordante, desemnat mai întâi în muzica antică și medievală, un acord consonantic de două note (a opta, a cincea, a patra...), spre deosebire de diafonie*, disonantă. acord .
2 	/ Francezii medievali au numit o simfonie ceea ce noi astăzi numim „instrument polifonic”, adică un instrument care poate da
în același timp multe note diferite. Era, în special, numele unui instrument numit în prezent cimpoi, și al cărui nume a căpătat forme multiple, îndepărtându-se treptat de etimologie: în franceză „simpbonie”, „sinfonie”, „sifonie”, și, în final, « chifonie», devenit un termen comun.
Aceste două sensuri nu au decât o valoare istorică, dar trebuie să le cunoști pentru a evita eventualele contradicții.
II 	- Modern, sens larg
Simfonie a numit toată muzica polifonică, cu singura nuanță a unei pluralități sau, de asemenea, un număr mare de interpreți. Astfel, în secolul al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea se distingea o operă, poezia și simfonia, adică libretul și partitura muzicală. Termenul s-a specializat în ideea unei muzici care include instrumente (voci acompaniate, spre deosebire de doar muzica vocală), mai târziu în cea de muzică exclusiv instrumentală. Aceste semnificații prea generale sunt rar folosite astăzi. Rămâne însă o utilizare figurativă care compară un concert de instrumente -pentru a insista asupra aspectului muzical-, cu un set de sunete sau zgomote naturale („simfonie” a cântecelor păsărilor, a zgomotului vântului dintre frunze etc.) LA FEL DE
III 	- Sensul modern, care desemnează un gen muzical
În forma sa finală și ortografia sa modernă, simfonia este o lucrare cuprinzătoare, compusă din multiple mișcări pe planul unei sonate clasice*. Creată împreună cu orchestra* și concepută de și pentru aceasta, simfonia își continuă evoluția. Pregătită în Italia, ajunge prin Milano (Sammartini) și Manheim (Stamitz), locuri în care se realizează orchestra, la Viena, unde își trăiește epoca de aur alături de Haydn, Mozart și Beethoven, ca să nu mai vorbim de Schubert.
Acesta cuprinde, în general, patru mișcări:
7 	/ Allegro inițial, identic cu cel al sonatei, adică în trei părți (a) expunerea succesivă a două teme contrastante; h) dezvoltarea liberă a două teme sau fragmente de teme; c) reformularea celor două teme).
2 	/ Andante, sau toate mișcările lente, în general legate într-un mod A_B_A.
3 	/ Minuet, sau, cu și după Beethoven, Scherzo.
4/Final, «presto», fie în două teme, fie în rondo*.
Simfonia crește datorită lui Beethoven, pentru a deveni enormă datorită importanței orchestrei și extinderii acesteia cu Bruckner și Malher. Uneori acceptă un program, mai ales cu Berlioz (Fantastic Symphony) și Liszt (Faust Symphonie). Frank a încercat să-l îmbogățească făcându-l ciclic (tema de deschidere amintită în fiecare dintre cele patru mișcări). Dar, de-a lungul întregii sale evoluții, simfonia pornește din lumea tonală*, ceea ce a permis stabilirea schemei sale și o urmează de-a lungul întregii sale istorii.
Simfonia, cea mai importantă clădire a stilului muzical clasic, marchează triumful scrisului
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în plinătatea ei, a jocului allegro-ului în două subiecte. Sonata și simfonia reprezintă, parcă, răzbunarea armoniei* pe contrapunct* și severitatea temei unice a fugăi. Într-adevăr, simfonia are o arhitectură, o soliditate împotriva tuturor riscurilor. Aceste dimensiuni contribuie la realizarea unui monument, a unui microcosmos, într-un anumit sens. Este reflectarea perfectă a două secole de civilizație bazată pe convingerile și certitudinile pe care le reprezintă universul tonal. Simfonia are un sens, merge undeva și se termină clar, chiar peremptoriu (Beethoven). Toate elementele sale se combină pentru a obține acest rezultat. Astfel, istoria sa este inseparabilă de cea a societății care a generat-o și ambele au evoluat împreună. Acest monument al artei muzicale este pentru muzica tonală ca catedrala din Evul Mediu. HEI
SINISTRU. În estetică, termenul sinistru traduce insuficient cuvântul german Unheimlich, pe care Freud l-a folosit în eseul său Sinistru. Pentru Freud, ciudatul „ar fi acel tip de senzație de frică care se agață de lucruri cunoscute și familiare de mult timp”. Freud, în eseul său, analizează etimonul lui Unheimlich din antonimul său, Heimlich, care înseamnă casnic, casnic, cunoscut, familiar și, prin extensie, secret, ascuns. Este evident că Unheimlich se opune doar primului simț al lui Heimlich, în timp ce, conform celui de-al doilea sens al lui Heimlich, Heimlich și antonimul său înseamnă același lucru: misteriosul, ascuns și secretul. Dar diferența dintre cei doi termeni o regăsește Freud în definiția pe care Schelling o dăduse deja lui Unheimlich: „tot ceea ce, trebuind să rămână secret, ascuns, a fost totuși manifestat”. Acesta este motivul pentru antonimul lui Unheimlich și Heimlich. Schelling și Freud indică astfel aici ceva care era familiar, dar care a devenit ciudat și misterios. După analiza filologică, Freud trece în revistă diferitele situații în care apare sinistrul. Astfel, un individ sinistru este purtătorul de blesteme și prevestiri fatale, el este sinistru, deci, „dublul” (chipul întunecat și sinistru al fiecăruia dintre noi); De asemenea, este sinistră toată acea ființă care fiind aparent animată „este de fapt vie; si invers; că un obiect fără viață este animat într-un fel” (păpuși, tablouri „vii”, automate, statui...); este, la rândul său, sinistră, repetarea unei situații în aceleași condiții în care a fost prezentată pentru prima dată; orice imagine care face aluzie la amputații sau leziuni ale unor organe valoroase ale corpului nostru este sinistră; Straniul apare și atunci când fantasticul este produs în real, sau când realul devine fantastic, sau când o dorință reprimată, de temut, dar dorită în secret, se împlinește, întrucât misteriosul duce, după Freud, la originea fricilor și a dorințelor. în care subiectul este falsificat.
Este în acest punct în care sinistrul se constituie ca categorie estetică. Dacă sinistrul este ceea ce, trebuind să rămână ascuns, a fost dezvăluit,
Pe de altă parte, frumosul trebuie să fie înfățișarea, limita permisă de a arăta acel fundal abisal care, atunci când ni se dezvăluie, devine sinistru și distruge efectul estetic prin teroare. În acest sens, condiția inițială a întregii frumuseți este sinistră, întrucât condiția originală a subiectului sunt temerile și dorințele subconștiente care atunci când sunt dezvăluite devin sinistre. Sau, parafrazându-l pe Rilke, frumosul ar fi limita sinistrului pe care încă îl putem suporta. Nu există frumusețe fără o referire, chiar metaforică, la acel sprijin din magma sinistră.
Până la apariția romantismului, cu estetica clasică, categoria tradițională a frumosului a încercat mereu să lase cât mai multă umbră acel fundal sinistru care încă se întrezări, într-o disimulare care a stat la baza oricărei frumuseți; o operă era cu atât mai frumoasă cu cât reuşea să facă să uite fundalul sinistru în care se sprijină toată arta. Cu toate acestea, de la romantism până în zilele noastre, are loc procesul opus. Creația artistică, ca un nou Orfeu, încearcă să se apropie, în căutarea Adevărului, din ce în ce mai mult de acea origine terifiantă a frumosului unde se găsesc cheile omului. Problema care se pune acum este, într-un fel, aceeași (pentru că este invers) cea pusă în estetica clasică: nu există frumusețe, efect estetic, dacă sinistrul nu este prezentat sub mediere metaforică, sinistru, prezent. fără acea mediere, fără acea elaborare în care constă arta, rupe limitele artisticului, depășește domeniul simbolic sau metaforic și ne prezintă în fața ochilor o realitate pe care nu o putem suporta. Aceasta este, poate, atractia pe care aceasta categorie o exercita in timpul nostru: atractia abisului. ARS
>- Groază, groază.
SINUOS. Descrie o linie ondulată, care progresează alternativ în două direcții diferite fără a forma unghiuri. Linia sinuoasă se opune în același timp unei linii drepte, unei curbe simple într-o direcție și unei linii întrerupte. Dă impresia de a fi ceva continuu, elastic și totuși variat. Poate fi determinată într-un mod regulat -sinusoidal- sau liber, sau poate fi capricioasă, simplă sau schimbătoare.
În domeniul artelor plastice, această linie creează forme flexibile, adesea cu aspect vegetal. Dar formele exclusiv sinuoase pot da aspectul de moliciune.
În dans, linia sinuoasă este cea care descrie un dansator sau un grup dintre ei. Dacă excludem unghiurile, este legat de estetica liniară. Dacă este regulat, adoptă un aspect repetitiv care determină creșterea perpetuă (precum sinusoidele care se regăsesc în unele balete: La Bayadere, Lacul Lebedelor). Dacă nu este, poate conține o nuanță neregulată sau ezitant. În show business, primul din rând creează, pe măsură ce progresează, linia evoluțiilor sale, ceea ce presupune asumarea responsabilității, spirit de inițiativă și creativitate. GP/A. S.
>• Ondulată (limfă).
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srrUATION. Acest cuvânt are multe semnificații; multe dintre ele sunt folosite în estetică.
I - Poziție
Poziția determină aspectul pe care îl ia un lucru în raport cu mediul înconjurător și cu punctul de vedere din care este privit. Este folosit, mai ales, atunci când se vorbește despre situația lucrărilor de arhitectură.
II - Postura, numarul de tinere
1/ În pictură, desemnează atât poziția într-un tablou, cât și atitudinea personajelor reprezentate.
2/ În muzică, atitudinea unui artist când interpretează și, mai ales, modul în care își pune mâna pe instrument. Situația face mișcarea mai mult sau mai puțin liberă și influențează și calitatea sunetului.
3/ La dans, mod de a pune picioarele, atitudine luată de picioare. Mai precis, cele care sunt codificate și considerate ca bază a dansului clasic. Începând cu secolul al XVI-lea, erau cunoscute cinci poziții, dar, cu excepția primei și a doua, definiția lor s-a schimbat pentru a fi fixată la începutul secolului хѵш. Numerotați de la unu la cinci, sunt adoptați cu ambele picioare pe pământ. Prin extensie, vorbim și de poziție în a doua, a patra, în față sau în spate, când un picior este ridicat. Punct de plecare și sosire a treptelor1', și uneori pas intermediar, pozițiile nu au valoare estetică în sine, dar sunt fundamentale.
>- Atitudine.
III 	- Maniera în care elementele unui întreg sunt situate unele în raport cu altele
1 / În muzică, ordinea în care sunt aranjate notele unui acord (puțin folosit în acest sens).
2/ În poezie, raport al unei silabe cu cea care o precede sau mai ales cu cea care o urmează imediat. Astfel, în metrul grecesc și latin, o vocală se prelungește dacă este urmată de mai multe consoane; în poezia franceză, o vocală urmată de o consoană este scurtă în rima masculină, dar prelungită în rima feminină.
IV 	- Teza
În acest sens, se vorbește despre poziția sau pozițiile unui filozof, al unui student la estetică, pentru a-și desemna doctrina, poziția pe care o ia într-o problemă. GP/A. S.
SITUAȚIA DRAMATICĂ. Termenul „dramatic* este situat aici la intersecția celor două sensuri ale sale: 1) relativ la arta teatrului și 2) care creează un ethos* al tensiunii. O situație dramatică este aranjarea relațiilor dintre personaje dintr-o acțiune teatrală care, la un moment dat al piesei, creează o tensiune în aceasta.
Fiecare sens al cuvântului „dramatic” se adresează unei laturi a situației dramatice. Pe partea de teatru, găsim formele acestei arte care nu funcționează, participă la tensiune sau nici măcar nu au acțiune. Pe partea etosului, dramaticul îl găsim în cinema, în roman și, de fapt, în
în ele se aplică structuri dramatice teatrale. Dar diferența este în modul de prezentare, care în teatru este direct și concentrat.
Estetica situațiilor dramatice este deja conturată ca urmare a tragediei* în Poetica lui Aristotel, iar reflectarea dramaturgiei* clasice se adâncește în ea. Dar este în secolul al XVIII-lea când noțiunea este stabilită în mod explicit și își primește numele. S-a căutat apoi dacă se poate face o enumerare exhaustivă a acestor situaţii. Gozzi a recunoscut 36. Goethe, în conversația cu Eckermann, a acceptat această cifră. Mai târziu, Polti a adunat același număr în binecunoscutul său studiu (.The XXXVI dramatic situations, 1895). Cu toate acestea, examinarea listei lui Polti arată că această enumerare complet empirică amestecă concepte eterogene. Alături de situațiile dramatice autentice, putem găsi: 1) tipuri de evenimente -duel, tâlhărie, omucidere, eroare legală-, a căror listă nu este deloc completă, întrucât se pot găsi multe altele, tratate dramatic în teatrul de luptă pe câmp, asediul unui oraș, asalturi efectuate de bandiți, naufragii etc.-; 2) izvoare dramatice -ambitie...-, insa, exista si alte sentimente care dau impuls actiunii care sunt folosite si in teatru -dorinta de libertate, nevoia de a cunoaste adevarul...-: 3) in sfarsit, afirma starea de spirit, care pot fi atât lirice, cât şi dramatice -remuşcări...- şi sunt folosite numai de arta teatrală. Totuși, Polti realizează o analiză interesantă a unor situații, deși uneori acestea sunt reduse la un caz anume. De exemplu: pentru „Implica” se vorbește despre „Un persecutor, cineva care pledează și o putere indecisă”. În primul rând, poți cerși fără a fi persecutat. După aceea, de ce ar trebui puterea să fie nehotărâtă prin forță? Nu poate fi foarte dramatic faptul că rugătorul se lovește de o putere care și-a făcut anterior alegerea și pe care rugătorul încearcă să o supune în zadar? Această întrebare este complet modificată de Etienne Souriau într-o lucrare -Les deux cent mille situations dramatiques, 1950- care a fost una dintre bazele structuralismului estetic. El definește situația dramatică ca fiind За figură structurală formată la un moment dat al acțiunii, de un sistem de forțe, de forțele... întruchipate, suferite sau animate de personajele principale în acel moment al acțiunii». Rolurile dramatice asumate de diferitele personaje le dau un sens dramatic.
Funcţiile dramatice sunt: 1) forţa tematică, tendinţă care generează tensiune; 2) reprezentantul valorii, în cazul în care un personaj întruchipează ceea ce se caută; 3) obţinătorul dorit, adică cel căruia forţa tematică tinde să-i atribuie binele; 4) adversarul, o funcție esențială, întrucât dacă totul s-ar întâmpla fără obstacole, cu acordul tuturor, dramaticul nu ar exista deloc; 5) arbitrul situației, cel care atribuie bunul; și, în final, 6) oglinda forței adjuvante q, care repetă una dintre funcțiile precedente (și rolul ei nu este deloc secundar: să ne uităm, de exemplu, la drama cuiva care rezistă unei forțe cu
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pentru a atribui un bun altuia, când primul este, în schimb, în favoarea celui de-al doilea. Ar fi cazul, adus frecvent la scena, al rivalitatii intre prieteni sau intre frati).
Aici intervin distribuția funcțiilor între personaje și acumularea acestora, precum și perspectiva în care este prezentă situația. În plus, unele funcții pot lipsi un reprezentant. Un calcul combinatoriu complet dă rezultatul a 210 până la 214 structuri posibile. Unele au fost folosite abundent de teatru, iar altele, mai puțin. Există chiar și un grup dintre ele care nu a fost niciodată folosit.
Pentru a înțelege cu un exemplu ce este o situație dramatică structurală, putem lua cazul, atât de des menționat, al rivalității amoroase dintre trei personaje: el, ea și celălalt. Pentru trei personaje, cu 6 funcții de distribuit, există 36 de figuri posibile. Este foarte diferit, de exemplu, că femeia vrea să aleagă singură între cei doi rivali -ea este, în același timp, Bunul și Arbitrul-, sau că alta hotărăște; că unul dintre cei doi rivali este interesat de celălalt -ca și de rivalitatea dintre frați-, sau nu; în acest caz -forță tematică-, oglinda obstacolului există sau nu.
De atunci, analiza lui E. Souriau a servit drept bază pentru diverse studii, precum lucrarea lui Paul Ginester Esthétique des situations dramatiques, 1961. AS
>■ Combinatorică.
SUPERB. Are doar două utilizări estetice:
I - Ca categorie estetică, indică o mare frumusețe plină de splendoare și măreție, adesea somptuoasă, unind grandiosul* cu o anumită vigoare*.
II - Soberbio este folosit si ca un fel de augmentativ sau superlativ pentru frumos *Indica ca nu este doar o valoare estetica obisnuita, ci superioara. AS
DEPĂȘI. I - Lucrați în grabă și nepăsător; înțeles puțin folosit.De puțin folosește să păstrezi acest cuvânt cu acel sens, deoarece există și altele mai simple și mai des întâlnite care să spună același lucru, de exemplu, botch, lock up*.
II - Invers sensului I și demn de păstrat, pentru că nu există alt termen potrivit pentru a desemna un fapt estetic important fără perifrază. A depăși aici înseamnă a depăși, a depăși, acțiunea unui artist care și-a dus opera până la punctul cel mai înalt pe care este capabilă să-l realizeze și care, continuând să lucreze la ea, o strică. Acest lucru se poate datora lipsei de judecată în ceea ce privește munca sa sau despre sine, oboseala în încăpățânarea de a căuta perfecțiunea etc. Pentru a nu merge prea departe, artistul trebuie să fie capabil să ia, la momentul potrivit -cum spune E Heidsieck în L'inspiration, cap. III-, a 4-a decizie de a termina”. AS
>■ Acme, End [i].
EXCELENT / EXCEL. Este remarcabil sau excelent ceea ce atinge cel mai înalt grad de perfecțiune care poate fi atins într-un gen. Se spune atât despre lucruri, cât și despre oameni, și astfel, se poate vorbi și despre un „pictor remarcabil” și despre un „pictură remarcabilă”. A ieși în evidență se spune mai degrabă despre oameni: constă în a fi pe primul loc într-un tip de activitate, și deși pot fi egali în acel rang (se poate vorbi, în acest sens, de o companie formată din „actori de seamă” , toate de cea mai înaltă calitate), nu există superioare. „Corneille nu poate fi egalat în domeniile în care excelează”, a spus La Bruyère; el subliniază pentru că este imposibil ca un bărbat să exceleze și să fie egalat. În prezent, în artă, acești termeni sunt folosiți preferabil pentru a indica calitatea realizării, și sunt folosiți mai puțin pentru a califica concepția. „Un muzician excelent” se spune mai degrabă un artist de spectacol; expresia „excelent pictor” îi laudă mai presus de toate stilul și modul său de a scrie. AS
>■ Perfectiunea.
SOBRE / SOBRE. În estetică, acești termeni au întotdeauna un caracter laudativ. Sober califică o lucrare, un stil sau o categorie estetică, când în ele se vede o mare puritate a formei, o structură simplă în care liniile sale mărețe ies în evidență datorită detaliilor sale, sau în care ornamentele sunt folosite discret și moderat, și se pune în practică arta obţinerii efectului dorit cu o mare economie de mijloace. Sobrietatea este calitatea a ceea ce este sobru. Poți vorbi despre sobrietate despre orice, să spui că a fost folosită, ținându-se la minimul necesar: un scriitor poate fi sobru în adjectivele sale, sau o pictură arată sobrietate în culorile sale.
AS
>■ Concizie, Concizie, Simplu.
SOCIOLOGIC (estetic). Ramură a esteticii care studiază relațiile dintre artă și societate, latura socială a faptelor estetice și artistice.
Problema a dat naștere mai întâi la o reflecție normativă. Platon, de exemplu, a investigat ce rol, bun sau rău, poate juca arta în formarea viitorului cetățean și ce spațiu poate fi acordat în cadrul Republicii. Se întâmplă foarte des ca sub unghiul educațional, preocupările sociale să își croiască drum.
Investigațiile descriptive au început în secolul al XVIII-lea cu Vico, iar mai târziu au primit un mare impuls de către Hegel. Ei au căutat corespondențe între formele de artă și evoluția societăților umane. Estetica sociologică s-a dezvoltat foarte mult în secolele al XI-lea și al XX-lea, iar domeniul său de activitate s-a extins remarcabil: influențele societății asupra artei și ale artei asupra societății, locul ei în cadrul societăților, locul artistului într-o anumită societate, recunoașterea sau nu a unei rolul deosebit al artistului de către societăți,
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existenţa şi structura societăţilor cu scopuri artistice etc. Dar aceste investigații sunt expuse la două pericole. Prima este tentația de a specula a priori. Faptele nu sunt văzute altfel decât din idei, ca o ilustrare sau o aplicație (ceea ce poate determina o selecție foarte arbitrară a faptelor). Celălalt risc este acela al revenirii reglementărilor, dar de alt stil: cel care să conducă la prejudecarea a ceea ce ar trebui să se constate în urma investigațiilor, pe baza unor dogme admise anterior -de multe ori politice-. Din acest motiv, lucrările de cercetare privind estetica sociologică conduse de minți independente, obiective și critice sunt deosebit de valoroase atunci când subordonează ideile primite unei verificări veritabile a faptelor, pentru a vedea dacă aceste idei sunt sau nu justificate. Astfel de studii sunt utile nu numai pentru estetică, ci și pentru științele economice și sociale. Mulți economiști, de exemplu, admit că faptul că arta joacă un rol neglijabil în economie cade sub propria greutate, fără a constata exactitatea acestei afirmații. AS
>■ Estetica [ij, 3J.
SINGURĂTATE. Stare de persoană singură din punct de vedere material, când nu există alte ființe umane aproape de ea, sau moral, când nu găsește ajutor sau pur și simplu simpatie, atenție din partea celorlalți (cele două aspecte ale singurătății pot apărea împreună sau separat). Ideea de singurătate implică adesea că starea respectivă este trăită afectiv de cineva care se află în ea. Dar poți trăi cu tristețe sau cu un fel de demnitate amară, sau cu seninătate. Singurătatea are de-a face cu estetica în condiția ei de stare trăită de un artist sau de un poet. Foarte des a fost o sursă de inspirație pentru ei. „Oh, cât de mult iubesc singurătatea! / Cât de mult aceste locuri sacre noaptea / Despărțite de lume și de zgomot / care îmi potolesc neliniștea!», scria Saint-Amant, iar Theophile de Viau scrie sub titlul de singurătate una dintre cele mai bune poezii ale sale („În această singurătate și vale mohorâtă / Căprioara care burlește la zgomotul apei / Pozând ochii pe un pârâu / Se distrează uitându-se la umbra lui...»). Jean Jacques Rousseau și romanticii vedeau în ea fie refugiul în Natură, fie tristețea și melancolia neputinței (Lamartine, L'Isolement). Tema singurătății artistului, a poetului, neînțeles neapărat ca artist, a fost tratată de nenumărate ori, chiar și de scriitori uniți între ei prin mare înțelegere și prietenie; astfel, este mai mult, în multe cazuri, un fel de singurătate colectivă a unui grup, în cadrul unei societăți mai largi în care domnește prostia.
O casă de țară într-un cadru sălbatic, sau care se preface a fi, a fost numită și singurătate. În acest caz, este un gen important de arhitectură și grădinărit. AS
>■ Romantism.
SOLID / SOLIDITATE
/ - Simț propriu
Califică un corp ale cărui molecule nu alunecă unele față de altele, astfel încât să păstreze o formă fixă. Se opune fluidului. Arhitectura și sculptura sunt arte ale volumelor solide.
II - Sensul derivat
Care rezistă agenților distructivi. O arhitectură solidă nu riscă să se deterioreze sau să se prăbușească.
III 	- Sensul figurat
Că are un gând consacrat, indiferent de aspectul formal, care are legătură cu stilul. Se aplică unui scriitor sau unei opere literare.
IV 	- Simț figurat, strict estetic
(Când simțurile anterioare erau folosite în estetică, dar fără ca sensul lor să aibă de-a face cu estetica lucrărilor). Că părțile sale se potrivesc perfect și toate contribuie la efectul întregului, în așa fel încât opera să nu poată fi modificată fără a-și pierde valoarea și să reziste oricărei examinări critice. Se vorbește, deci, de o pictură solidă, de un stil solid etc. Termenul este folosit pentru a lăuda și denotă aprecierea pentru talentul unui artist care este un bun lucrător al artei sale. AS
>• Robustă.
SOLO / SOLIST. Din solo italian, fragment muzical interpretat de un singur instrument sau de o voce cântătoare. Solistul este muzicianul care interpretează un solo.
Solo-ul lansează un anumit mesaj care este responsabil pentru eliberarea unui instrument izolat, separat de grup și ales de compozitor pentru că timbrul sau culoarea sa muzicală sunt mai potrivite decât altele pentru a-l exprima. Se găsesc solo-uri sau soli în concertul* (pentru pian, vioară etc.) menit să scoată în evidență un instrument jucându-și rolul solo și, mai ales în cadențe* care evidențiază virtuozitatea solistului (uneori sunt compus de el).la fel). Solo-ul creează contraste între timbrul izolat al unui instrument și orchestră și diversifică textul muzical dându-i culori speciale.
În operă, de exemplu, cântăreții folosesc solo-ul de mai multe ori. În aria de operă barocă sau clasică, cântărețul este singur, acompaniat de orchestră sau de o bază continuă, și își cântă stările de spirit cu mai mult sau mai puțin virtuozitate vocală, în funcție de vremuri și de compozitori. Este un moment de odihnă, de pauză emoțională în desfășurarea acțiunii. Cu greu se poate vorbi de un solo în opera wagneriană, unde vocea, concepută ca instrument, se contopește cu ansamblul orchestral.
Într-o orchestră, de exemplu, vioară solo este numele dat primei dintre toate viorile, care interpretează în partitură pasajele destinate unei singure viori (de exemplu, cel al lui Scbeherezade, de către
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Rimsky-Korsakoff), un caz diferit de cel al muzicianului solo. LF
>■ Virtuos.
slăbiciune. Fluența este calitatea unui artist care execută cu o aparență de ușurință anumite lucruri care, în sine, pot fi dificile.
Un artist, creator sau interpret, este .fluent atunci când posedă perfect tehnica artei sale, stăpânește mijloacele de realizare și pare să acționeze fără piedici și fără efort, cu naturalețe și libertate. Grația este de obicei efectul estetic rezultat.Uneori, ideea de ușurință implică că nu există contraste într-o acțiune în care toate părțile rămân subordonate întregului.
Ușurința poate fi atribuită și unui artist creativ atunci când inventivitatea lui pare pe atât de naturală, pe atât de inepuizabilă și suficient de fertilă încât să nu-l lase niciodată fără inspirație. Adesea, această ușurință nu este mai mult decât aparentă. Poate fi obținut uneori după o muncă îndelungată.
Termenul de eliberare este laudativ. Nu este folosit decât dacă această lipsă de efort adaugă valoare lucrării sau indică măiestria artistului. Când, dimpotrivă, se dorește să sugereze că artistul nu depune tot efortul la care s-ar aștepta, nu se spune că este fluent, ci ușurință.
ESTE
>• Abandon, Alegre, Brío, Diserto, Fácii/Facility, Grace.
UMBRĂ. Zonă întunecată cauzată de interpunerea unui corp opac care interceptează lumina. Umbrele desenează formele obiectelor tridimensionale și au, prin urmare, o mare importanță în apariția lucrărilor în artele spațiului; distribuția umbrelor și a părților iluminate joacă un rol important în sculptură și arhitectură.
Reprezentarea umbrelor, în artele bidimensionale precum desenul și pictura, se realizează prin intermediul unor culori mai închise, sau trăsături comprimate, linii mai mult sau mai puțin umbrite în desenul umbrit sau în cazul gravurii, în desenul cu guașă. cu o cerneală mai mult sau mai puțin diluată. Reprezentarea umbrelor indică un interes pentru sugestia de relief și un anumit realism al aspectului (vezi Model). Umbra aruncată este zona întunecată determinată pe obiectele din apropiere de un corp interpus între acestea și lumină; dimensiunea și direcția sa sporesc perspectiva*.
Umbra, ca dublură a corpului, întunecată și variabilă, dar dependentă de ea, a căpătat o valoare simbolică în literatură și a oferit efecte fantastice atunci când umbra capătă autonomie. Astfel, Peter Schlemihl din Chamisso își vinde umbra Diavolului sau, în povestea lui Andersen, Umbra ajunge să ia locul omului și să-l distrugă. Dar umbra poate fi și un fel de dublu favorabil care produce satisfacții de vis, ca în subtil și răutăcios.
Lai de l'ombre, de Jean Renart (unde, de altfel, umbra este, mai mult decât orice, o reflexie).
AS
^ Darken, Chiaroscuro, Tracing.
SUMBRU
7 	- Sensul propriu
Slab iluminat, care tinde spre negru. Un tablou sumbru este un tablou ale cărui culori sunt întunecate. Într-o clădire, o parte umbrită este cea care primește puțină lumină. Cuvântul poate fi luat într-un sens neutru, pentru a verifica un fapt. Dar de foarte multe ori capătă un ton afectiv și transmite o atmosferă de tristețe.
II 	- Sensul figurativ
Se referă la atmosfera menționată mai sus, ceea ce este sumbru este trist, mohorât, chiar tulburător. Un scriitor pictează un portret sumbru al unui timp în care îl reprezintă într-o atmosferă generală dureroasă și angoasă.
Estetica folosește gloomy mai ales în sens figurat și, de asemenea, într-un mod mai limitat, sumbru constituie o categorie estetică așa numită în secolul al XVIII-lea de Baculard d'Arnaud.
Acest dramaturg, care s-a bucurat la vremea lui de un mare succes pentru opere care astăzi sunt uitate și considerate în general ilizibile, l-a prefațat pe cel care i-a dat cea mai mare notorietate, Le comte de Comminge ou Les amants malhereux, cu un discurs preliminar în care expune genul întunecat. teorie El a atașat un al doilea și un al treilea discurs la edițiile ulterioare. El a întrezărit o „parte nouă... care, în mâinile unui om de geniu, ar putea da naștere la rezultate grozave și ar putea fi o sursă de orori delicioase pentru suflet”. Și, într-adevăr, această categorie estetică* pe care a contribuit la răspândire, a fost ulterior exploatată pe deplin de romantismul*, al cărui precursor a fost acest autor (vezi Preromantismul). Din analizele sale ușor confuze, pline de digresiuni, deteriorate de limbajul secolului al XVIII-lea în care au fost scrise, se desprinde un concept foarte clar: sumbru este alcătuit din pitoresc, tragic și patetic.
Aproape de aceste ultime două categorii estetice, arată nenorociri zdrobitoare, resimțite dureros în interior, și cu ceva fatal: „s-ar fi tentat să creadă că ne-am născut pentru durere”. Dar, în același timp, mohorâtul are „magia pitorescului”, făcând să intervină elemente străine, curioase și tăioase într-un mediu sumbru: natural - furtuni, furtuni, păduri întunecate și tăcute - datorate omului - morminte, subteran -. și supranaturale -spectre-, Dar aceste elemente nu sunt suficiente dacă nu li se adaugă o anumită atmosferă poetică și, mai presus de toate, „impresii profunde” care să-i facă pe „metafizicii să-și dea osteneala să le explice”, pentru că sumbru se asociază cu unele dintre aspectele fundamentale ale naturii umane.
Este curios că termenul de „sombru” a fost folosit din ce în ce mai puțin pentru a descrie această categorie estetică, cu cât era mai folosit.
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face pentru artă și literatură. Cuvântul este însă util și desemnează un fapt estetic precis; prin urmare, trebuie păstrat. (Nu confunda întuneric cu negru.) Л. S.
>- Negru [i¡], valoare [i],
SONATĂ. Inițial, o piesă „interpretată” (și nu cântată) de instrumente cu coarde și suflat. Născută în epoca barocului, sonata a trebuit să-și găsească drumul. La început, suita și sonata aveau o structură similară (multe mișcări alternante: lent rapid, lent rapid). Încetul cu încetul se elaborează sonata allegro cu reafirmarea temei încă unice, iar sonata pentru o temă este construită. Cuprinde cel puțin patru mișcări și se împarte în sonata da chiesa (biserică), mai lentă și de obicei în fugă*, și sonata da camera (camera), mai rapidă și mai ușoară. În a doua treime a secolului Hmph, se creează allegro pentru două teme, se stabilește tonalitatea (modurile majore și minore) și se introduce o scriere armonică riguroasă în opoziție cu stilul contrapuntistic*. Sonata capătă în sfârșit forma pe care cuvântul o desemnează de atunci.
Sonata este definită în acest caz ca o operă pentru unul sau două instrumente, compusă din mai multe mișcări: 1) un allegro inițial, care cuprinde: a) expunerea temei A în tonul principal, o tranziție către tonul dominantei. sau relativ minor, enunțul temei В și o concluzie într-unul din ultimele două tonuri; b) o dezvoltare liberă pe cele două teme principale, cu un număr mare de modulații care revin la tema A drept recompensă; c) reformularea temei A în cheia principală, după tema B în aceeași cheie (transplantată, deci); în cele din urmă, o codă, o concluzie obligatorie în cadrul tonului. 2) O mișcare lentă -adagio, andante...- sub forma unui «lied»* (ABA). 3) De regulă, un menuet sau un scherzo, cu mișcare intensă. 4) Un rapid, bogat, plin de viață, nuevo allegro pe două teme sau rondo în formă AB ACADA... în tonul primei mișcări (dar poate fi în major dacă prima este minoră).
Ca concept estetic, sonata oferă un exemplu perfect de formă solidă și echilibrată. Scrierea tonală naște dorința de revenire a temei, plăcerea de a o recunoaște și de a recupera, în același timp, tonul principal; semnul de întrebare al dominantei, urmat de restul termenului în tonic; securitate când reintroducerea subiectului serveşte la încheierea fermă. Organizarea în marș a diverselor mișcări constituie, la fel, un fel de aventură sau istorie muzicală dinamică. Totul contribuie, deci, să facă din sonata o lucrare de finisare perfectă, un univers structurat și închis care pleacă dintr-un punct precis pentru a ajunge la un alt punct identic (același ton) și diferit (sfârșitul ultimei mișcări) în același timp.
Este de înțeles că această schemă, mai mult sau mai puțin retușată, a reușit să hrănească două
secole de muzică tonală. Sonata este sufletul muzicii clasice și romantice. Haydn și Mozart au consolidat allegro, iar Beethoven l-a îmbogățit. Franck și Schumann au dezvoltat o singură temă în fiecare dintre mișcările sonatei, dându-i vitalitate prin tratarea sa ciclică. Sonata iese în evidență de restul muzicii moderne. A marcat toată muzica occidentală începând cu 1730, iar schema ei, odată modificată, ar putea fertiliza muzica în serie. Ți-ai spus ultimul cuvânt?
HEI
>■ Bitematism, Camera [h],
SONET. Poezie din paisprezece versuri, de structură strofică. Sonetul francez are două versone și două triplete, a căror schemă este abba abba ccd ede (sonetul englezesc, numit și elisabetan, are trei catrene și un cuplet). Cel mai frecvent lucru este că există libertate în aranjarea rimelor, mai ales în triplete. Mai rar, în loc să folosească un singur metru, amestecă versuri de două lungimi diferite.
Sonetul, construit încetul cu încetul, capătă forma finală și își trăiește primul mare moment în timpul Renașterii și secolului al XVII-lea. A fost cultivată mai puțin în secolul al XVIII-lea și la începutul secolului al XIX-lea, a atins din nou apogeul la sfârșitul primei treimi a secolului menționat și a fost folosit mai puțin pe tot parcursul secolului al XX-lea.
Marele succes al acestei strofe se explică prin resursele sale estetice enorme. Sonetul este atât echilibrat, cât și dinamic, concentrat și nu lipsit de amploare. Începe cu călătoria extinsă a cvartetelor, cărora o structură identică și întoarcerea acelorași rime le oferă o mare unitate. În același timp, rimele îmbrățișătoare închid fiecare strofă pe sine și o înzestrează cu individualitate. Prin urmare, o dualitate în cadrul unității marchează această primă fază. Apoi mișcarea câștigă în vioitate și se comprimă în strofe mai scurte, unde intervalul scade între două rime egale. În cele din urmă, ultimul vers este o clauză de încheiere a formei și o deschidere de orizonturi pentru gândire. Condensează esența mesajului într-o lovitură nouă și fundamentală. Retrospectiv, ea conferă toată semnificația sa în ansamblu. Bine terminat, poezia se închide și își prelungește impresia, parcă răsunând un lung acord final.
Marile sale posibilități deschid sonetului cele mai diverse domenii: poezia sentimentală și amoroasă -Ronsard, Shakespeare-, poezia filozofică -Du Belay, Sully, Prudhomme...-, evocarea unei întregi civilizații, a unei întregi epoci -Heredia- , fără a uita umorul rău intenționat -Scarron, George Fourest, Quevedo-, poate și-a dat adevărata măsură în unirea unei expresii lirice cu subtilitatea psihologică sau metafizică, așa cum arată celebrele sonete ale lui Iov (Benserade) și Uranie ( Voiture), sau cele ale lui Quevedo însuși sau, deja în vremurile noastre, Lorca. AS
>■ Libertine.
1004 / SUNET
SUNET
I - Simț larg
Orice fenomen vibrator care produce o senzație auditivă. Muzica sau literatura sunt arte care lucrează cu sunete.
II - Sensul strict
Dintre fenomenele precedente, cele care se caracterizează printr-un anumit ton; restul este zgomot. Se vorbește și, într-un mod mai particular, de sunete muzicale. Pe lângă înălțimea lor, sunetele au un timbru* și o intensitate diferită. 	AS
> Acustica, Consonanta, Eufonie, Fonem, Frecventa, Muzica, Ritiri, Vibratie.
SUNET / SUNET. I - Este sunetul care produce un sunet.
II - Este, de asemenea, sunetul care reverberează sunetele, le amplifică și le prelungește sub forma unui ecou. O cameră poate fi mai mult sau mai puțin sonoră, arhitectura determină modul în care sunt receptate lucrările muzicale sau teatrale. Sonoritatea este atunci calitatea a ceea ce face ca sunetele să se audă puternic, dar și calitatea proprie care este dată pentru a face auzite anumite sunete sau armonii. Este o acțiune care acționează asupra volumului și timbrului sunetelor în același timp.
Ill - Sonoro este laudativ în context literar: indică o calitate frumoasă, ceva important, în sunetele unei opere, și mai ales în versuri, care provoacă o mare plăcere. Dar se întâmplă ca acest sens să se adauge unui sens peiorativ de la sine înțeles: se poate ghici că sonoritatea a fost căutată în detrimentul altor calități, precum, de exemplu, valoarea gândirii în conținut. 	AS
>• Acustica, Vibratii.
UIMITOR. Asta provoacă din prima clipă o impresie vie și intensă. Se folosește de obicei cu o intenție favorabilă: a lăuda un efect artistic, o operă, despre care se spune că este surprinzătoare. 	AS
>■ IMPACTOARE.
SURPRINDE. Şoc emoţional cauzat de contactul brusc cu neaşteptatul.
Surpriza a fost apreciată în mod deosebit la începutul secolului XX, când a devenit o strategie estetică inseparabilă de ideea de creație. De la futurismul* italian la întâmplări* și „performanțe”* contemporane, trecând prin Apollinaire, mișcarea Dada*, suprarealism* sau cinetism*, surpriza este asociată cu ideea de inovație. În artele scrisului, spectacolul sau artele plastice, surpriza devine „cea mai mare resursă a noului”, după cum scria Apollinaire în L'Esprit nouveau et les poetes, în 1917.
A. Breton credea că „în surpriza creată de o nouă imagine sau de o nouă asociere de idei trebuie să vedem cel mai important element de progres care dă emoție logicii, mereu atât de rece, și o obligă să stabilească.
noi coordonări» (A. Breton, în L'amour foii). _
Strâns legată de ideea de minune modernă, surpriza nu este exclusiv pentru cititorul sau privitorul unei opere, ci și pentru creatorul însuși care își vede opera desfășurându-și în fața ochilor într-un mod neașteptat.
Cu toate acestea, este discutabil faptul că surpriza în sine este de natură estetică. Paul Valéry, care s-a ținut mereu departe de exces și avangardă și care a fost departe de a acorda vreun primat noului, a recunoscut și el că surpriza este un factor esențial în artă, dar pentru el nu era vorba despre „surprizele limitate care constau nu numai din neașteptate”, ci „din surprizele nelimitate obținute printr-o organizație în continuă renaștere”. În acest fel, subliniază că „frumosul nu surprinde pentru că nu este pregătit, sau pentru simplul ei impact, ci, dimpotrivă, pentru un preparat pe care nu l-am putut găsi singuri, din care să creăm și să concepem un alt perfect. unul". (Pr. Valery, în Tel Quel). Mai devreme, Baudelaire scrisese la Salonul din 1859. «Dorința de a surprinde și de a fi surprins este foarte legitimă... Dacă doriți să vi se acorde titlul de artist sau amator de arte plastice, întrebarea este, așadar, în știind prin ce procedee dorește să creeze sau să simtă surpriza. Pentru că, în ciuda faptului că frumosul este întotdeauna surprinzător, ar fi absurd să presupunem că ceea ce este surprinzător este întotdeauna frumos. Acum, publicul nostru, care este în mod singular incapabil să simtă beatitudinea fanteziei sau a admirației, semnul sufletelor mici, vrea să fie surprins prin alte mijloace decât arta, iar artiștii săi ascultători se conformează gustului său. Ei vor să te șocheze, să te surprindă, să te stupefieze prin stratageme nedemne, pentru că știu că publicul respectiv este incapabil să fie extaziat în fața tacticii naturale a artei adevărate. NB/AS
> Uimire, neașteptat.
SOSO / SOSERÍA. I - În sens propriu, fadă corespunde senzațiilor gustative, foarte slabă și dezamăgitoare. Acest sens poate fi estetic, cu condiția ca gustul să nu aibă un sens exclusiv utilitar și în măsura în care gătitul este considerat artă.
II - Prin analogie, fada se transpune la culori; cuvântul este peiorativ pentru artele plastice: culori palide și languide care formează un set fără contraste sau luminozitate.
Ill - În sens figurat, este fad un mod zadarnic de a spune o galanterie convențională. O blandă este un compliment pe jumătate languid, pe jumătate formal. Poate deveni un fel de artă; se vorbește despre o „frumoasă tocitură” când găsești o imagine amuzantă și ingenioasă prin artificialitatea ei. AS
IV - Se mai spune blând, în artele spectacolului, de o interpretare inconsecventă. Despre un dansator se spune că este plictisitor atunci când nu dă intensitate emoțională mișcărilor sale, chiar și într-un balet fără temă. În acest caz, acest rating,
SUBLIMARE / 1005
întrucât nu se aplică doar modului de uzurpare a rolului, el are o semnificație diferită de cea pe care o are în teatru. 	GP
>* To cloy, Insulsez.
SUSTINUT
I - În sensul propriu-zis
Căderea acestuia este împiedicată prin intermediul unui suport situat dedesubt.
Acest lucru se întâmplă în arte precum arhitectura, statuaria etc., unde un corp greu este menținut în modul indicat mai sus, într-o poziție ridicată, chiar și deasupra unui vid. În acest caz, cuvântul este luat în sensul său actual și nu în cel specific estetic. AS
La dans are o semnificatie tehnica: pas format dintr-o mica dezvoltare insotita de o flexie a piciorului de sustinere, urmata de o inchidere in pozitia a cincea cu picioarele incordate. Simultan, corpul se aplecă ușor contrabalansând piciorul, apoi revine la verticală. Acest pas pare necunoscut pentru vechea Școală Franceză, dar este folosit în mod obișnuit, de exemplu, în Școala Rusă, care tinde să transforme simplul exercițiu într-o mișcare expresivă și estetică folosită pe scenă. 	M.Sm.
II - Prin analogie
Nu mai cedează, dar rămâne la un anumit nivel. Fie ca datorita suportului extern -o voce este sustinuta de instrumente care o insotesc-, fie prin forte proprii -daca in domeniul pictural o culoare poate fi sustinuta de tonuri apropiate care contribuie la evaluarea ei, o culoare sustinuta, o sustinuta. ton, este o culoare saturată și simplă, a cărei intensitate nu are nevoie de ajutorul culorilor vecine pentru a avea efect. 	AS
>* nobil.
BLÂND. Acest termen are diferite întrebuințări în estetică, toate laudative.
I - Arte plastice
Culorile folosite în pictura în ulei sunt moi în sensul lor, adică somptuoase și moi. Însă termenul se referă mai ales la felul de pictură al artistului, la instrumentul (penia etc.) folosit și la pensulele și mișcările care rezultă din toate acestea. Este moale în pictura ceea ce este liber, dulce, difuz și cu o linie fluidă.
AS
II - Dans
O mișcare blândă este flexibilă, dulce și elastică. Este o calitate esențială în dansul clasic care se realizează prin încetinirea sfârșitului mișcărilor și înlănțuirea lor fără probleme. În multe dintre trepte, se obține un efect moale prin îndoirea genunchilor în timp ce piciorul nu se mai sprijină pe vârful său până devine plat. Acest lucru necesită o mare dexteritate și face diferența între executarea corectă a unui pas și valoarea artistică pe care artistul o acordă acestuia.
GP
III 	- Muzica
Calitatea unei voci sau a unui interpret atunci când oferă un sunet plin, cu un timbru bogat și dulce, și un ritm liber.
IV 	- Literatura
Un stil este descris ca neted atunci când este larg și fluid, evitând duritatea atât formală, cât și de conținut. Această utilizare este cu greu folosită astăzi.
AS
Subiect >* Subiect
SUBLIMARE. Cuvântul sublimare — din latinescul sublimatio, acțiune de ridicare — evocă atât termenul estetic „sublim”, cât și cel de „sublimare”. Mai mult decât procedeul chimic care desemnează trecerea directă a unui corp din stare solidă în stare gazoasă, probabil sensul alchimic al acestuia este cel care trebuie reținut și anume: purificarea absolută și acțiunea vulcanică care produc în mod natural diverse substanțe minerale. În acest sens, metaforic, Victor Hugo spune că „martiriul este o sublimare, sublimare corozivă”, sau ca în La Bouche d’ombre, unde vorbește despre „sublimarea ființei prin flacără / a omului prin iubire”. Sublimarea este pentru el transmutarea spirituală a ființei umane prin suferință sau pasiune.
I - Noțiunea freudiană de sublimare
Sensul acestui cuvânt pentru Freud apare doar în contextul doctrinei în ansamblu. Scopul inconștient al cererii impulsive primitive este plăcerea individuală și narcisistă pentru fiecare om. Dar nicio persoană nu poate fi total mulțumită din cauza obstacolelor pe care i le opune realitatea socială prin cenzura altora sau a lui însuși, sau a realității și a circumstanțelor exterioare. Fiecare individ care se află în societatea umană trebuie să-și sacrifice impulsurile în serviciul său. „Dintre forțele impulsive reprimate în acest fel, emoțiile sexuale joacă cel mai important rol. Ei suferă o sublimare, adică se abat de la obiectivul lor sexual și sunt orientați spre scopuri social superioare și care nu au nimic sexual în ei. Dar atunci este o organizare instabilă și impulsurile sexuale nu sunt niciodată controlate definitiv”. (.Introducere în psihanaliza.)
II - Sublimarea religioasă și sublimarea artistică
Această sublimare poate lua orientări diferite, precum sublimarea religioasă, formă negativă pe care Freud o condamnă fără rezerve. Potrivit lui Freud, anxietatea copilăriei cerea protecția tatălui. Ca adult, se agață de un tată mai puternic, Providența divină, care reprezintă pentru el „instituția unei ordini morale a universului”, „împlinirea cerințelor dreptății” și promite „prelungirea existenței TeiTestre. „printr-o viață viitoare”, unde aceste dorințe vor fi îndeplinite. Dar dacă religia oferă credincioșilor o protecție împotriva nevrozei eliberându-i de complexul în ceea ce privește
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tată, aceasta „ar fi nevroza obsesivă universală a umanității” care scutește individul de „încercarea de a crea o nevroză personală” (Viitorul unei iluzii).
Prin urmare, sublimarea religioasă se bazează pe o iluzie. Sublimarea artistică este până la urmă iluzorie, dar are un caracter pozitiv, chiar dacă acțiunea ei se dovedește a fi efemeră... Artistul este ființa care posedă «capacitatea de a schimba obiectivul sexual inițial spre celălalt obiectiv, care nu este mai mult. sexuală, dar cu care este legată”. Ce este în artist „această capacitate de sublimare”? Constă, printr-un joc fantasy analog jocului copilului, în crearea unei lumi imaginare căreia artistul îi conferă un fel de realitate. Aceasta este o operă de artă, literară sau plastică. Această formare substitutivă a impulsurilor realizează, exprimă și satisface fanteziile artistului. În același timp, iubitorul de artă își recunoaște în ea propriile fantome, de care i-a fost rușine și pe care le-a reprimat, suprimând măcar temporar, datorită artistului, tensiunea care domnea în însăși sursa impulsurilor. Astfel, artistul îi oferă o dublă plăcere. În primul rând, datorită modului în care și-a dat componența și care, prin abaterea atenției de la cenzură, face posibilă declanșarea impulsului. „O mică cantitate de plăcere a permis eliberarea unei cantități considerabile de plăcere care fără ea ar fi rămas într-o poziție greu accesibilă” (Gluma și relațiile sale cu subconștientul). Plăcerea esențială, de fapt, se referă la satisfacția fundamentală a pulsiunii. „O fire bună i-a oferit artistului capacitatea de a-și exprima cele mai secrete impulsuri psihice, care îi scapă, prin lucrările pe care le creează, iar aceste lucrări au un efect puternic asupra celor care sunt străini artistului și care sunt la fel de ignoranți despre sursa emoției sale» (O amintire din copilărie a lui Leonardo da Vinci).
Totuși, funcția cathartică a sublimării artistice nu poate ameliora decât temporar tensiunile sufletești - la artist, care se dă cu totul artei sale, pentru mai mult timp, dar, în orice caz, momentan și foarte provizoriu la iubitor de artă, întrucât pentru amândoi puterea imaginației se ciocnește de realitatea, care mai devreme sau mai târziu prevalează.
III - Natura sublimării artistice
Aceasta sublimare implică o judecată de valoare? Inevitabila comparaţie între sublim şi sublimare ne-ar face să credem aşa, iar pentru anumiţi discipoli ai lui Ereud, precum pastorul Pfister, „sublimarea este derivarea unei funcţii inferenţiale şi primitive instinctive, într-o alta de altt> valtir moral”. Cu toate acestea, poziția lui Ereud însuși este ambiguă. El spune corect că scopurile sublimării sunt „superioare social” orientării primitive a pulsiunilor sexuale. Dar este periodicitate în sine sau superioritate din punctul de vedere al societății și civilizației? Freud se întreabă, de fapt, când îi scrie Mariei Bonaparte „dacă într-adevăr conceptul de sublimare presupune o judecată.
preţul valorii, este permisă alegerea unui subiect care vede condiţiile care fac posibilă sublimarea înscrise în însăşi natura impulsurilor?». Se pare că aici predomină punctul de vedere științific, că sublimarea este, înainte de toate, un proces psihologic și că capacitatea de sublimare, ca și darul artistic, este un fundament biologic cu care unii sunt înzestrați, iar alții lipsesc. „Toate predispozițiile umane sunt identice calitativ... Totul depinde de cantitatea de libido pe care o persoană este capabilă să o conțină în starea de suspensie și de calea sexuală pentru a o îndrepta spre sublimare” (Introducere...). La artist, sublimarea ar avea loc de la sine doar prin jocul forțelor psihice. Pe de altă parte, „nu orice nevrotic are un mare talent pentru sublimare. Se poate spune despre mulți dintre ei că nu s-ar îmbolnăvi dacă ar fi posedat arta de a-și sublima impulsurile» (Recomandări privind tehnica psihanalizei).
Charles Baudouin, un discipol al lui Freud, admite în Psychologie de l'art că „Sublimarea nu poate fi ordonată, decretată din afară, nu ia naştere dintr-o simplă decizie voluntară” şi că „nu poate să semene cu inspiraţia poetică – nu are loc fără colaborarea inconștientului». Dar acest determinism nu este compatibil cu o acțiune educațională și adaugă: «De aceea, nu s-ar ști să-l conțină, dar poate fi provocat prin plasarea copilului în prezența unor obiecte care au șansa să-l intereseze, inspiră inconștientul său și să-i distragă atenția către ele.energia tendințelor sale primitive. LMM
>■ Dragoste, freudiană (estetică),
Imaginația [ш, 5].
SUBLIM. Adjectivul sublim provine din latinescul sublimis. ceea ce înseamnă, în sensul său propriu, înălțat în aer, iar la figurat, înălțat, mare (din punct de vedere literar -referitor la stil- sau moral - în acest caz se aplică oamenilor sau acțiunilor acestora-). Acest ultim sens este cel pe care l-a menținut limba obișnuită castiliană. Adjectivul califică formele de sacrificiu, sacrificiu de sine și eroism în care omul se ridică deasupra animalului însuși, cu riscul vieții sale. Sublimul a făcut obiectul reflecției estetice încă din Antichitate, care suferea de o anumită ambiguitate din cauza multiplelor sensuri ale termenului. Dar există întotdeauna un sens mai puternic. Poate că această forță ne face să ne îndoim atunci când folosim termenul astăzi: așa cum spune E. Souriau (Revue d'Esthétique, iulie-decembrie 1966), este: „un cuvânt care este înfricoșător”. Cu toate acestea, este de neînlocuit să desemnăm anumite concepte intense de care se tem doar gândurile timide. Dar, deoarece răspunde la multe concepte, în definiția sa trebuie să se distingă semnificații diferite.
I ■ „Stilul sublim”
Acest sens, unul dintre cele mai vechi, a fost folosit în retorica clasică. Deseori studiat, „stilul sublim” a fost mai degrabă descris -și confruntat- decât definit. Totuși, noțiunea este
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destul de clar, se caracterizează prin întâlnirea nobilimii și o energie dinamică.
Nobilimea se referă mai degrabă la alegerea termenilor. „Teoria celor trei stiluri” a numit stil ceea ce în prezent se numește registrul limbajului. Stilul sublim — celelalte două fiind „stilul mediu” și „stilul scăzut”, deși un „stil susținut” este uneori cuprins între sublim și scăzut, iar un „stil de familie” la cealaltă extremă – necesită, deoarece stil susținut, o anumită demnitate în vocabular. Dacă uneori este introdus un termen familiar, acesta este excepțional, ceea ce produce un efect de contrast între excepția menționată și legea stabilită.
Energia vizează în principal organizarea vorbirii, mișcarea propozițiilor. Sublimul are o anumită vioiciune, uneori vehemență. Nerăbdarea, dar mai presus de toate, impulsionează. În esență, are o funcție dinamică și dinamică.
Noblețea termenilor și energia dinamică în dezvoltarea lor definesc astfel stilul sublim, care este un mod de a vorbi sau de a scrie. Dar retorica clasică a distins deja stilul sublim, care este un fapt al limbajului, și „sublimul gândirii și simțirii”. Alte semnificații sunt recunoscute pentru cuvânt.
II - Sublimul ca categorie estetică
1 	/ Tratatul despre sublim
Începe să apară noul înțeles, iar cuvântul ¿sublim» este tratat pentru prima dată ca un substantiv în Despre sublim, Пері utyouq atribuit de mult lui Longinus, un autor din secolul al treilea, și de fapt datorat unui autor necunoscut, fără îndoială de secolul I Această lucrare se limitează exclusiv la domeniul literar, reunește și un număr mare de calități estetice și tehnici de stil. Dar un nou concept al sublimului provine din el și se încadrează în ceea ce se numește în prezent o categorie estetică* și ar putea fi aplicat la numeroase arte.
Autorul critică retorica ciceroniană care reduce sublimul la formule de stil. Pentru el, sublimul se caracterizează printr-o forță care ridică sufletul, duce la extaz și admirație care nu este fără mirare. Sublimul „strălucește ca fulgerul”, acționează ca „flautul care transportă corybantes”. Aproape de tragic și patetic, dar diferit de ele. Este mare, cu adevărat mare, ceea ce exclude falsul măreție, precum excesul tipic de pompos. Are înălțimea și nu abundența ca proprie, deși posedă armonie și măreție. Se bucură de acoperire universală și face o impresie de durată. Unele dintre sursele sale sunt resurse de artă, dar arta nu se simte în ea, iar pentru a lucra cu sublimul trebuie să avem două calități naturale: entuziasmul* și înălțarea gândirii și a sentimentelor. Pe scurt, sublimul este „rezonanța unui mare suflet”.
Tratatul a devenit clasic. Tradusă și comentată de Boileau în 1674, a fost o lucrare de referință pentru secolele al XVII-lea și al XVIII-lea.
2/ Meditația pascaliană
Deși Pascal nu vorbește de „sublimitate”, ci mai degrabă pentru a descrie starea de participare la divinitate însăși, spre care se ridică drepții, opiniile sale prefigurează studiul sublimului lui Kant, deși nu este citat. Se regăsește deja la el, cu celebrul „roseau pensant”, opoziția dintre slăbiciunea fizică extremă a omului și demnitatea gândirii sale, același lucru se întâmplă și în meditația lui Pascal asupra poziției omului între două infiniti, reluată de Kant. în analiza sa asupra „sublimului matematic”. La Pascal, sublimul metafizic trebuie să conducă la sublimul religios.
3 	/ Procesul Burke
Este, fără îndoială, lucrarea lui Burke intitulată Philosophical Inquiry into the Origins of Our Ideas about the Sublim and the Beautiful 0756.) care plasează într-un mod clar sublimul în câmpul estetic. Burke investighează cauzele sentimentului de sublim, care are proprietatea de a umple spiritul și de a exclude orice altă idee: «Tot ceea ce poate provoca în orice fel idei de durere sau de pericol, adică tot ceea ce este, în orice caz, teribil, sau care afectează obiectele sensibile, sau care acționează într-un mod similar cu teroarea, este o sursă a sublimului, adică este capabil să producă cea mai puternică emoție pe care o poate simți spiritul. Pentru Burke, sublimul depinde de senzații și imagini adecvate pentru a provoca o tensiune corporală puternică; în timp ce frumusețea, dimpotrivă, constă în calm și senzațiile care calmează nervii. Se vede că Burke este fidel senzualismului și empirismului.
Studiul lui Burke a determinat reflecția asupra sublimului și a stârnit controverse. Rolul pe care l-a atribuit terorii a fost criticat, din moment ce nu pare compatibil cu ridicarea gândirii care caracterizează sublimul. În eseul său Despre sublim (în a doua serie de Eseuri filozofice), Dugald Steward i-a reproșat lui Burke că a împărțit ideea de sublim, care în realitate ar avea o singură rădăcină, văzută de primul în ideea de unire. putere.la cea a unei admiraţii de natură religioasă. El plasează sublimul într-un fel de final al procesului genetic pe care omul îl dezvoltă spre spiritual.
4/ Concepţia kantiană
Kant, aducându-i un omagiu lui Burke, nu poate accepta, fidel raționalismului, o explicație pur „fiziologică” a sublimului, care să-l facă ceva personal pentru fiecare. Astfel, pentru a-i stabili universalitatea, în ciuda subiectivității sale, el înlocuiește analiza antropologică cu o analiză transcendentală.
Spre deosebire de frumos, conform facultăților noastre, imaginației și înțelegerii și gustului pentru el, sublimul poate fi copleșitor, oribil, fără formă și acesta este scopul lui în raport cu facultățile noastre. Dar în ciuda faptului că frumosul produce imediat un sentiment de bucurie și plăcere, sublimul provoacă, în primul rând, o paralizie a forțelor vitale și un sentiment de durere, urmate de un sentiment de disperare.
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du-te și o emoție care generează bucurie. Deci pentru judecata asupra frumosului, imaginatia si intelegerea produc prin unirea lor finalitatea subiectiva. În timp ce pentru cel al sublimului, imaginația și rațiunea o produc prin conflictul lor, care se rezolvă în beneficiul rațiunii. Sublimul nu este, deci, o caracteristică a obiectelor și nu trebuie căutat în natură.
Cu toate acestea, este cauzată de fenomene naturale și în două moduri diferite, ceea ce justifică distincția lui Kant între sublimul matematic și sublimul dinamic. În primul, legat de ideea de măsură, măreția unor elemente ale naturii trezește ideea de măreție absolută, care se ciocnește de neputința imaginației, care evocă la rândul ei puterea rațiunii, capabilă doar de a depășește orice măsură a simțurilor și să se ridice spre gândul la infinit. În sublimul dinamic, forța naturii în cele mai violente manifestări ale ei ne dezvăluie ca sensibilă, în același timp, nesemnificația forței noastre fizice și, în schimb, ne oferă conștiința destinului nostru suprasensibil, descoperit de rațiunea practică, prin care se afirmă superioritatea spiritului asupra naturii, chiar dacă ar ceda forței sale.
A/ Sublimul în natură și în artă
Analiza raționalistă și idealistă a lui Kant se străduiește să demonstreze că respectiva analiză nu este proprie naturii și simțurilor care vin din sublim și că ea rezidă în noi, identic în fiecare, și că datorită acestei condiții se poate numi universală și necesară. . Pentru sublimul matematic, „natura”, spune Kant, „este sublimă în acelea dintre fenomenele sale în care intuiția dă naștere ideii de infinitatea ei”. Dar nu se admite că obiectele care o generează au proprietăți specifice? Pe de altă parte, pentru sublimul dinamic, autorul declară că „natura apare ca sublim doar dacă produce frică”, dar recunoaște că „dimpotrivă, nu orice obiect care provoacă frică este considerat sublim de judecata estetică”. Afirmație dublă care necesită două observații. Primul este că pare arbitrar să restrângem puterea de a provoca sentimentul de sublim doar la ochelarii care provoacă frică. Nu poate ieși, de exemplu, așa cum a gândit Schopenhauer, din imensitatea deșertului, în fața unui orizont infinit, într-o atmosferă nemișcată, cu un cer fără nori, „fără animale, fără oameni, fără pârâiuri de apă; peste tot, o tăcere profundă”, un spectacol de „contemplare pură”? A doua observație este că autorul ar trebui să explice de ce unele ochelari naturale ne dau senzația de sublim, iar altele nu. Se poate ca cei care o provoaca sa aiba proprietati deosebite? Pare dificil să pretindem că „putem numi pe bună dreptate multe obiecte ale naturii frumoase”, dar că sublimul nu poate fi găsit în ele.
В / Sublimul în art
Este clar că pentru Kant lucrurile frumoase ale naturii au un privilegiu față de cele ale artei.
Dar se poate admite că are până la punctul de a exclude practic sublimul din artă? El spune că „sublimul nu trebuie arătat în producțiile artistice (de exemplu, în clădiri, coloane etc.)”. El susține că în acest caz „un scop uman determină atât forma, cât și dimensiunea”. Acum, chiar dacă ne referim la lucrări de arhitectură, se poate răspunde că Piramidele sau marile catedrale gotice nu ne fac să trăim sentimentul sublimului? Cu atât mai surprins se vede că nu face nicio aluzie la pictură, nici la muzică, nici la poezie, care este pentru el prima dintre artele plastice. Se mulțumește să citeze cu dispreț „romane” și „comedii în lacrimi” care nu au nicio legătură „cu ceea ce poate fi considerat sublim în modul de a fi al sufletului”. Se pare că tocmai pentru că era preocupat de coerența doctrinară, Kant a respins sublimul în domeniul artistic, contrar întregii tradiții clasice, care a găsit multe exemple de sublim în epopee și tragedii (vezi intrarea Sublime). în Encyclopédie, unde Chevalier de Jaucourt și Mannontel indică exemple de sublim în Homer, Sofocle, Corneille și, o alegere curioasă pentru acea vreme, în Shakespeare).
5/ Estetica contemporană
Este adevărat că estetica contemporană acordă prioritate artei în detrimentul naturii, atât pentru frumos, cât și pentru sublim. El nu neagă, așa cum indică E. Souriau, că spectacolele grandioase ale lumii, deși reale, sunt potrivite pentru a servi sufletul ca model ideal și a-l încărca cu întrebări misterioase și solicitante. Dar, din punct de vedere estetic, ideea de sublim, în principiu, evocă pentru noi mai mult decât spectacole naturale, opere de artă: lucrări precum teatrul lui Eschil, Shakespeare sau Corneille, Divina Comedie, Mizerabilii, Picturile lui Rembrandt, sculptura lui Michelangelo, Oda bucuriei a lui Beethoven etc. Acești artiști, potrivit lui Souriau, „ne dau exemplul unui mod superior de existență... ei ne încurajează să descoperim, să facem să apară în noi o ființă care ar fi a noastră, și care, totuși, ar fi puțin ca noi. .. sublim ne amintește că ființa noastră nu există. Dar ne împinge spre el și ne ajută. În emoția, dezordinea pe care ne-o provoacă sublimul, se va putea chiar distinge o dorință... de a duce efectiv la îndeplinire acest mod de existență». Astfel, sublimul este „o valoare exigentă”.
Dar aici începe să apară o nouă utilizare a termenului „sublim” care rămâne de definit.
III - Sublimul ca cel mai înalt grad de valoare estetică
Estetica contemporană, paralelă cu conceptul de sublim ca categorie estetică, a dezvoltat un alt concept al acestuia, diferit de cel precedent. În toată căutarea care duce de la pseudo-Longinus la Kant, sublimul a fost gândit ca fiind diferit calitativ de frumos, la fel ca tragicul, pateticul... și chiar ca opusul său.
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la alte categorii estetice (s-a discutat dacă opusul sublimului era comicul*, sau dacă frumosul* era mai mult). Totuși, o altă utilizare a termenului „sublim” a început să prindă contur pe la mijlocul secolului al XVIII-lea, și a luat contur, deja clar, în secolul al XVIII-lea, de exemplu în William Shakespeare, de Victor Hugo.
În toate categoriile estetice, un punct poate fi numit sublim în care, fiecare de felul său, ating absolutul, momentul în care pot, după expresia lui Hugo, „înțelege infinitul”. În acest sens, s-ar putea obține un moment comic sublim atunci când o lucrare comică ajunge în vârful propriei categorii. E. Souriau definește sublimul operelor de artă ca fiind modul în care ființele dobândesc „un fel de existență intensă, imensă, deplină pe care o justifică prin ele însele așa cum sunt”.
În această utilizare a termenului, relația dintre sublim și frumos nu este aceeași, întrucât, în același timp că există două sensuri pentru termenul „sublim”, există alte două sensuri pentru „frumos”. Sau frumos se numește o anumită categorie estetică, armonioasă și nobilă, diferită de frumos, pitoresc, tragic, comic... sau sublim. Sau valoarea estetică a oricărui tip și în orice categorie se numește frumos. În acest ultim sens, diferența dintre frumos și sublim nu este calitativă, ci mai degrabă intensivă. După cum spune E. Souriau (articol citat), ceea ce face diferența între frumos și sublim este că „în timp ce frumosul manifestă evident perfecțiunea realizată a unei ființe, sublimul manifestă enigmatic pentru o ființă o perfecțiune superioară, care l-ar transforma. " Cel care contemplă, spectator sau ascultător, în maniera artistului și prin mijlocirea acestuia, accesează cele mai înalte trăiri spirituale de care o ființă umană este capabilă. Și luând termenul de alegorie „în sensul lui Schelling, se ajunge la definiția sublimului: „Sublimul este alegoria vizibilă și sensibilă a unui statut superior, accesibilă oricui își primește impresia”.
LMM/AS
> Admirație, Frumusețe, Frumos, Categorie, Kantian (estetic) [ii, 2, С].
LASAT. Doublet of delicate* este folosit în mod laudativ în estetică pentru a califica o lovitură fină, clară și ușoară în artele desenului și caligrafiei*.
O astfel de linie necesită atât ușurință, cât și securitate manuală.
Prin analogie, o lovitură de execuție muzicală care este în același timp netedă, precisă și pricepută poate fi, de asemenea, descrisă ca liberă.
Estetica folosește termenul și în alte sensuri, dar sunt cele ale limbajului obișnuit, fără nuanțe estetice deosebite. 	AS
VIS
I - Sensul termenului
1 	/ Simț propriu: somn nocturn
Etimologia cuvântului vis nu este cunoscută.
Este o perioadă de somn în care subiectul participă în calitate de actor sau spectator, și fără a-l regiza, o succesiune de fenomene psihice, în special imagini, care constituie în general o „poveste” pe care cel care doarme o crede reală. Această iluzie se risipește la trezire. Adesea ființele, lucrurile, evenimentele nu se supun regulilor logicii sau legile naturii în vise. 2 / Semnificații figurative
Visul are o relație directă cu arta și estetica, mai ales în sens figurat; dar de la un autor la altul, și uneori în cadrul aceluiași autor, sensul visului, al visării, variază. Un vis este înțeles ca fiind atât reverie*, cât și reprezentarea dorinței pentru ireal sau imposibil. Adesea există o confuzie, intenționată sau nu, între sensul propriu-zis și diferitele sensuri figurate și uneori este dificil, sau imposibil, să se facă distincția.
II 	- Visul diegetic
În nenumărate lucrări literare, teatrale, picturale... personajele visează și visul lor este un element important al operei. Este, în mod tradițional, un izvor dramatic; oferă opinii, anunță evenimente viitoare; atât autorul, cât și publicul cred că visul are de fapt acele proprietăți, deoarece ei cred că este o simplă convenție a genului. Teatrul clasic folosește pe scară largă visul (visul lui Attila... și multe altele), care ajunge să devină un stereotip. Un număr mare de opere narative sunt prezentate ca relatări de vise; dar aproape întotdeauna visul are o valoare însemnată acolo, și nu numai pentru cel adormit din diegeza*, ci și în raport cu lumea reală în care trăiește autorul.
În artele vizuale (pictură, cinema, spectacol de teatru) reprezentarea unui vis pune o problemă: dacă ne limităm la reprezentarea scenei visului, cum putem indica că este un vis? Uneori, în pictură (mai ales în Evul Mediu și la începutul Renașterii) însuși dormitorul apare într-un loc din pictură care îl deosebește de restul (ultima fotografie, colț proeminent plastic al decorului...). Cinematograful a folosit artificii precum utilizarea alb-negru pentru realitate, trecând la culoare atunci când visul se deschide . Deși adesea visul este pe deplin indicat de aspectul de vis al lucrurilor.
Un caz separat trebuie făcut în împrejurarea în care dormitorul, în diegeză, este același poet sau artist (ca în Henry of Ofterdingen, de Novalis): este un caz mixt în care autorul poate prezenta o concepție despre vis. aplicabil autorilor și artiștilor reali. AS
III 	- Visul în creația artistică
În acest caz, este visul poetului, al scriitorului, al artistului ca sursă de inspirație. 1 / Concepții romantice
К / Romantismul german a dat, fără îndoială, noțiunii de vis prima sa expresie copleșitoare. Acești autori aspiră la cunoașterea absolută la care va participa nu doar intelectul, ci întreaga ființă, cu noțiunile sale cele mai importante.
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obscure sau chiar mai necunoscute. În plus, prin somn putem accesa acea parte care este mai mult noi înșine decât conștiința însăși.
Jean-Paul Richter preia vechea idee a lui Jakob că visele sunt posibile datorită unei ocluzii a simțurilor exterioare, caracteristică viselor și produsă de o activitate a simțurilor interne și a imaginației. El echivalează cel care doarme cu poetul și afirmă imaginația creativă atotputernică care lucrează în vis, care nu poate decât să aducă satisfacție nevoii noastre de a comunica cu infinitul. Pentru Novalis, somnul, precum extazul cu care seamănă, este o revelație. Asemenea lui Fichte, el crede că Natura este o proiecție a Sinelui: - visăm să călătorim prin univers; nu este universul în noi? În cele din urmă, visul ajunge în acea patrie unde se va găsi unitatea nopții și zilei, a morții și a vieții, a inconștientului și a conștiinței, „când visul, de acum înainte veșnic, nu mai este decât un vis nepieritor” (Imnuri către noapte). Natura visului inspiră în Novalis povestea, asemănătoare visului datorită atmosferei sale de basm, care ne readuce într-o stare de ingeniozitate și mirare în care subiectul percepe concordanța dintre ființa sa și natură.
В / Romantismul francez a făcut loc, mai presus de toate, somnului în cei care au fost influențați de romantismul german. Charles Nodier, autorul cărții Zâna firimiților, este uimit că „poetul treaz a proiectat atât de rar în operele sale fantezia poetului adormit, sau cel puțin că a mărturisit în atât de puține ocazii împrumuturile pe care le-a luat de la ea. , întrucât realitatea acestui împrumut în cele mai îndrăzneţe concepţii despre geniu este ceva ce nu poate fi pus la îndoială». Poezia, minunatul și miturile se hrănesc din visul nocturn, de aici iese concepția nemuritoare a artistului și a poetului.
Gérard de Nerval se apropie foarte mult de Novalis când scrie în Aurelia: «Visul este o a doua viață. Nu am reușit să-mi croiesc drum fără să tremur prin acele uși de fildeș sau de corn care ne despart de lumea invizibilă...» Invers, imaginile propriu-zise de vis se amestecă în percepția normală a lucrurilor, «visul revărsându-se în viața reală. ". În cele din urmă, pentru Nerval, visul se cufundă în sursele memoriei omenirii; Imaginile de vis au, ca atare, valoarea miturilor și simbolurilor și reprezintă, prin destinul individului, destinul tuturor oamenilor. Baudelaire apreciază în „a ști să visezi” o „artă magică”; pe lângă visele obișnuite, vede un alt fel de vis și „acest vis, pe care îl voi numi hieroglife, reprezintă latura supranaturală a vieții”.
Hugo crede că „această cantitate de vis inerentă poetului este un dar suprem... A suprima acest lucru înseamnă a încheia comunicarea cu infinitul”. Totuși, adaugă: Nu uitați asta, visătorul trebuie să fie mai puternic decât visul. Altfel ar fi periculos... Se vede un creier
mistuit de o himeră... Toate regiunile visului trebuie abordate cu prudenţă». Atitudine echilibrată și complexă, pe care o vom regăsi în concepțiile recente (cf. infra).
>- Imaginație, Mit, Simbol.
2/ Concepţii psihanalitice
Gândirea lui Freud, și mai ales a lui Jung, erau cufundate în romantismul german. Dar, deși este adevărat că romanticul este «un poet și un mistic... El încearcă să găsească secretul a tot ceea ce, în spațiu și timp, ne extinde dincolo de noi înșine și face din existența noastră actuală un simplu punct pe linia o densitate infinită» (A. Béguin), dimpotrivă, psihanalistul este un savant și un terapeut care se străduiește să explice inconștientul și visul și bazează pe această cunoaștere tratamentul prin care omul ajuns sau amenințat de nevroză își va recupera normalul social. comportament.
Pentru Freud, visele individuale sunt realizarea imaginară a dorințelor trăite în starea de veghe sau în copilărie și respinse; personalitatea profundă a artistului coincide cu inconștientul originar care reapare în vis și conferă întregului său stil propriu. Freud a mai considerat, înainte de Jung, că miturile, legendele și poveștile din care bea poeții sunt „vestigii deformate ale fantomelor dorințelor comune și că reprezintă visele seculare ale tinerei umanități”. Jung a adâncit ideea lui Freud: „prin intermediul viselor... pătrundem în cea mai adâncă ființă umană... care este și ea scufundată în clarobscurul vieții originare în care era un întreg, unde Totul era în el, în sân. a naturii nediferenţiate şi depersonalizate». (Percepem influența romantismului german în gândirea lui Jung, care o va inspira pe cea a lui Bachelard.) „Dacă psihologia artei moderne este comparată cu concluziile științei psihanalitice și acestea, la rândul lor, cu mitologia și filosofia dintre diferitele popoare, de necontestat. pot fi adunate dovezi pentru existența acestui factor inconștient colectiv. Cu toate acestea, pentru Jung, visele nu sunt doar împlinirea dorințelor respinse; există o funcție prospectivă care „se prezintă sub forma unei anticipări, apărute în inconștient, a activității conștiente viitoare” și, în special, a activității creatoare.
> Freudian (estetic), Psihanaliza (dei. art).
3 / Suprarealism
Suprarealiştii depun întotdeauna mărturie despre admiraţia lor pentru Freud. Tehnica suprarealismului literar încearcă să adune condițiile pentru o exprimare automată a sufletului, cu absența oricărui control logic. Subiectul trebuie să se abstragă de toată realitatea ambientală, să-și adoarmă rațiunea pentru a rămâne în stare de somn și apoi să asculte, dar fără a se încorda, o voce interioară (poate să apară și o viziune interioară) și în cele din urmă să scrie, să transcrie acele dictaturi de inconștientul.
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dent prin cuvânt, sunet, desen, culoare.
Din acest motiv, pentru suprarealişti, este greşit să opunem starea de veghe stării de vis. „Visul și gândul, scrie Reverdy, sunt fiecare latura diferită a aceluiași lucru -aversul și reversul, visul constituind latura în care intriga este mai bogată, dar și cea mai josnică-, gândul, latura în care intriga este mai întunecată , mai concisă. De aici, André Breton se ridică la denumirea de „suprareal”; „Cred în rezolvarea viitoare a acestor două stări aparent contradictorii, care sunt visul și realitatea, într-un fel de realitate superioară, super-realitate, dacă se poate spune așa”.
Relaţia dintre suprarealişti şi psihanaliza a fost verificată de psihanalişti şi critici de artă. „Arta, spune psihanalistul Charles Baudoin, nu este doar un catharsis, ci conține și calitatea unei expresii comunicabile”. Criticul Marcel Reymond se îndoiește că „suprarealiștii au reușit, în general, să dea o imagine autentică a gândirii spontane, de natură oniricească, lăsată la sine”; Textele suprarealiste sunt „produse ale culturii și ale celei mai avansate culturi”. Nici „dictarea hipnagogică” efectuată între somn și odihnă nu exprimă adevăratul gând inconștient, spune psihanalistul Dracoulidés, întrucât este legat de evenimente recente și este influențat de conștiință.
Mai sinceri sunt, fără îndoială, pictori precum Salvador Dalí, Max Ernst, Chirico sau Chagall. Pentru primul, obiectul suprarealist nu are nicio legătură cu visul nocturn, este un vis creat și analog visului trăit. Pentru cei din urmă, pictura este rezultatul unui efort voluntar și conștient de a construi un vis imaginar mai adevărat, mai dens, mai bogat din visele trăite.
>■. Suprarealism.
4 / Estetica contemporană
Pornind de la rolul viselor în crearea operei de artă, pare posibil să se clasifice artiștii, esteticienii și criticii în trei categorii.
A / Vate poet. În prima concepție sunt cei care, sub diferite denumiri: vis, inspirație*, entuziasm*, extaz* etc., atribuie somnului și stărilor similare o funcție preponderentă în producerea operei. Această concepție care îl inspiră pe artist poate fi legată de gândirea platoniciană*; romanticii tot vorbeau despre un mesaj divin. Astăzi, adepții acestei teze sunt încântați să citeze mărturii de la artiști: opera este formată în vis, trebuie doar să o transcrie așa cum ne-o dictează el (în acest fel Coleridge a afirmat că nu trebuie decât să se trezească și să scrie cele două sau trei sute de versuri ale poemului său Kubla-Kban, rostite prin somn). Aici problema este aceea a realității faptelor invocate -, Bergson, care le-a discutat, a afirmat că visul nu poate crea nimic.
Unele dintre aceste cazuri invocate sunt într-adevăr dubioase.
В / Părinte poet. Concepția opusă face din artist doar, sau mai presus de toate, un muncitor (tată), un meșter. «Inspirația, spune Baudelaire, constă în a munci în fiecare zi», iar Rodin: «Nu conta pe inspirație. Nu exista. Singurele calități ale artistului sunt înțelepciunea, atenția, sinceritatea și voința. Îndeplinește-ți sarcina ca muncitori cinstiți”. Savantul în estetică, Henri Focillon, este foarte clar și cu privire la rolul muncii și al tehnicii în artele plastice: „Artiștii, înainte de toate, sunt ființe cu mâinile”. Și precizează: «Omul care visează poate aduna viziuni de peisaje extraordinare, chipuri perfect frumoase, dar nimic nu ar ști să repare aceste viziuni fără suport și fără substanță... Ceea ce deosebește visul de realitate este că omul care visează nu poate. generează o artă: mâinile îi adormă. Arta se face cu mâinile. Alain neagă existența unei imaginații creatoare; niciun obiect frumos nu este creat din acțiune; ideea îi vine artistului pe măsură ce execută, fiind el însuși spectator al operei sale pe cale să se nască.
C/ De la vis la muncă. A treia concepție este sinteza celorlalte două. Valéry, de exemplu, în opera sa estetică, a oferit o analiză pătrunzătoare și o sinteză profundă și nuanțată a celor două poziții extreme. Valéry recunoaște existența unui anumit „stat intern” (către Henri Brémond); „dar, până în zilele noastre, niciodată o descoperire, nici un set de descoperiri, nu a putut constitui o operă” (Despre Adonis). Zeii ne dau cu bunăvoință un prim vers degeaba; dar ține de noi să-l modelăm pe al doilea, care trebuie să fie în consonanță cu celălalt și să nu fie nedemn de fratele ei mai mare supranatural» (Ibid.). Acest lucru este valabil pentru toate artele: „Nu există nimic mai unic în starea de vis decât arta desenului. În fața unui tablou nu îmi pot imagina întuneric acest act care necesită fixitatea și constanța punctului de vedere, înlănțuirea mișcărilor, coordonarea mâinii, a privirii, a imaginilor... și a voinței (Despre Corot) . Totuși, dacă Valéry insistă insistent să demonstreze imposibilitatea reducerii creației artistice la imaginație pasivă și vis, el știe să descrie și starea de vis, această stare singulară pe care o numește „starea poetică”. Transfigurează în artist lumea exterioară și lumea interioară; obiectele «fiind așa cum sunt în mod obișnuit, în ceea ce privește aspectul lor, se găsesc dintr-o dată într-o relație indefinibilă, dar minunat adaptate la modurile sensibilității noastre generale (...), puse în muzică, făcându-se în rezonanță între ele, și ca armonic corespunzător. Universul poetic astfel definit prezintă mari analogii cu ceea ce putem presupune despre universul unui vis (Poezia și gândirea abstractă). Cu toate acestea, nu rezultă de aici că fiecare vis este neapărat poetic. Și, pe de altă parte, starea poetică este pur individuală; Ei bine, ceea ce este valabil doar pentru unul, nu este valabil
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la pachet. Este legea de bronz a literaturii” și „trebuie făcută tocmai pentru a comunica, senzația unei anumite necesități poetice, care nu poate să locuiască decât în formă, care cere continuitatea averii expresiei; această continuitate nu poate fi cucerită decât de stăpânirea spiritului: «Aici intervin voința și dorința de a merge mai departe într-un lanț care nu pătrunde în scânteia sau chiar momentul «geniului»; trebuie să intervină până la punctul de a șterge în cele din urmă toate urmele efortului lor» (Surse de memorie).
Prin urmare, artiștii care cred că datorează totul visului au greșit, fără îndoială, în privința lor. Partea operei și partea visului variază de la un artist la altul și de la o operă la alta, dar nici una, nici cealaltă dintre teoriile extreme nu pare să corespundă procesului propriu-zis al creației artistice. Mărturiile precise ale artiștilor și scriitorilor care s-au folosit de vis arată în general că visul oferă o imagine, un vers, o idee, o scenă scurtă care pare să solicite imediat un tratament artistic și care te face să vrei să creezi o operă, în care uneori aceasta elementul va fi găsit integrat sau uneori nici măcar conservat. Se vor putea găsi analize propuse de numeroși autori ai acestui secol care s-au ocupat de fapte ale acestei concepții sintetice despre relațiile artei cu inspirația și visele (vezi, de exemplu, Henri Delacroix, Psihologia artei; Mikel Dufresne, La poetica). François Heidsieck, Inspiration, Jacques G. Krafft, On the Psychology of Inspiration, Charles Lalo, Fl conscious and inconscious in inspiration, Journal de Psychologie 1926, Liviu-Rusu, Essay on artistic creation, Malraux, Psychology of art). Din fericire, o formulă a lui Malraux pare să rezuma această sinteză: •arta nu este vise, ci posesia viselor.
L.-MM
>■ Freudian (estetic), Imaginar, Imaginație, Inspirație, Oniric, Psihanaliza.
SUGESTIE. Sugestia este acțiunea exercitată asupra unui spirit pentru a-l face să simtă sau să gândească ceva. Este de interes pentru estetică atunci când este exercitat de art. În acest caz, după Paul Souriau (La suggestion dans l'art, 1893), se pot distinge patru secţiuni:
I - Sugestie în percepție
În primul rând, se găsește în senzație. Astfel, viziunea unei culori este influențată de culorile ei vecine și de proporția suprafețelor colorate, ceea ce poate sugera o impresie destul de diferită de cea pe care ar produce același pigment atunci când este văzut izolat. Știința, pe aceste sugestii vizuale sau auditive, a oferit contribuții utile pentru esteticieni sau artiști, de la lucrările lui Chevreul publicate în 1839, la cele ale lui Helmhatz, de Road, Rosentiehl, în ultima treime a secolului al XIX-lea, și cele ale numeroşi cercetători actuali (cf. volumul colectiv Problems de la couleur, SEU-PEN ŞI CNRS, 1957). Sugestia funcționează la fel
minte în construcţia perspectivei şi interpretarea senzaţiilor pentru a constitui obiectul. În acest fel, perspectiva dă o impresie de profunzime. Un caz extrem al acestui tip de sugestie este „trompe-l'oeil”*, tot din percepția în care mișcarea este sugerată de o lucrare imobilă, de exemplu datorită aranjamentelor învolburate ale elementelor.
I/ - Sugestia de imagini
Aici nu există iluzia percepției, dar opera de artă dă naștere unor imagini mentale, reprezentări subiective, de altă ordine decât cea a senzațiilor reale. Astfel, un tablou, cu ochiul liber, poate sugera impresii tactile, satinate, moliciune, sau impresii termice de căldură sau frig. Lectura plăcută a imaginilor diegezei*. Unii scriitori știu să facă ceea ce vorbesc cu intensitate. Sugestia imaginilor este scopul figurii de retorică numită hipotipoză.
Ш - Sugestie afectivă
Opera de artă te face să trăiești sentimente, emoții. Puterea sugestivă a muzicii și a poeziei este bine cunoscută încă din Antichitate. Platon nu are încredere în el în Republică, dar Aristotel, în Poetică, consideră sugestie teatrală utilă care poate purifica sufletul prin catharsis. Nu este vorba aici în întregime de expresie afectivă, întrucât muzicianul sau dramaturgul nu a trebuit să experimenteze stări afective semnificate de operă, care ar fi efectul lor. Dimpotrivă, sugestia este procesul prin care opera acţionează ca o cauză şi determină stări afective. Victor Basch a realizat studii interesante asupra corespondențelor dintre structurile dinamice ale stărilor afective și lucrările muzicale care le sugerează. Anumite sugestii pe care le provoacă o lucrare sunt legate de sensibilitatea personală, de viață și de cultura persoanei care o primește. Sunt efecte secundare nedorite de către autor. Când o operă narativă sau reprezentativă sugerează stări afective care le implică pe cele ale unui personaj, se atinge limita clasei următoare.
IV - Sugestia unei personalități
Paul Souriau a definit-o ca fiind una dintre „iluziile poetice sau dramatice prin care ne îmbrăcăm astfel cu o personalitate ciudată și substituim eul nostru real cu un eu fictiv”. Nu este vorba doar de cititor, sau de spectator, a cărui gândire se identifică cu caracterul unui roman sau al unei piese de teatru: poate fi identificat cu un lucru, un peisaj etc. Există, deci, un „eu fictiv” pe care scriitorul sau artistul și-l creează prin însăși creația operei. Această noțiune, conturată de P. Souriau, a fost analizată în profunzime de Boris de Schloezer sub denumirea de «sine mitic*. AS >- Creație [ui], Emoție.
SUITĂ. Lucrări muzicale în mai multe mișcări. Concepută inițial pentru un instrument solo, iar acum este încredințată uneori orchestrei* (simfo-
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single sau camera). Suita apare cu muzică pur instrumentală la mijlocul secolului al XVI-lea. La acea vreme, era alcătuită din dansuri adaptate la lăută și regrupate sub alternanța slow-live, slow-live. Fiecare piesă oferă o schemă simplă: A, de la tonul principal la dominant* sau la cel relativ; B, a tonului relativ la tonul principal, totul pe o singură temă nereluată. Două secole mai târziu, JS Bach scrie și suite, dar această formă este inseparabilă de perioada barocului. Dispărută în timpul Romantismului, este folosită în prezent de unii compozitori care scriu suite preponderent pentru orchestră, dar este o succesiune de fragmente care nu amintesc neapărat de dansuri mai mult sau mai puțin stilizate. HEI
SUBIECTUL / SUBIECTIV. Termenul „Subiect”, din latinescul subjectus (situat mai jos), a căpătat sensuri multiple, chiar opuse, în funcție de faptul că este un substrat (al anumitor atribute, sau al anumitor activități sau gânduri – deci, cel care execută sau gândește). ele- ), sau a ceea ce este supus unei acțiuni sau unui gând (deci, care este obiectul pentru acțiunea sau gândirea subiectului în sensul precedent). Dintre diferitele semnificații, unele sunt folosite în estetică.
I - Subiectul, persoană considerată din unghiul talentului său artistic
Se poate spune, de exemplu, că un artist este un subiect genial. În arta teatrală și mai ales în balet, termenul corespunde și unui nivel în ierarhia unei companii. Aceste semnificații sunt rar folosite în estetică.
II - Subiectul, gândirea individualizată fiind dusă înăuntru
Acesta este un sens filosofic, transferat la estetică. Subiectul unei emoții, al unei judecăți, este aici cel care simte respectiva emoție, cel care judecă. Ceea ce o provoacă, ceea ce este judecat, este obiectul ei. Ceea ce vine de la subiect este subiectiv, sau ceea ce este relativ la natura sa sau există în raport cu acesta. Subiectivul se opune obiectivului, care seamănă cu obiectul, care este independent de subiect. Acum, perioada în care estetica a devenit o disciplină autonomă a fost tocmai cea în care relația subiect-obiect a căpătat o mare importanță în filosofie și în autorii înșiși; conceptul de subiect, în acest caz, a fost imediat o noţiune estetică.
1 	/ Subiectivitatea artistului
Această noțiune nu trebuie să se limiteze la ideea, destul de banală, că artistul experimentează personal elaborarea operei sale și își introduce propriile gusturi. Dacă, pe de o parte, dă naștere unor studii de psihologie a artistului, pe de altă parte, ea a dat naștere la o reflecție mai clar estetică.
Hegel, de exemplu, folosește conceptul de subiectivitate pentru a diferenția genurile literare, sau ceea ce astăzi se numește categorii estetice, în funcție de locul mai mult sau mai puțin important pe care îl are subiectivitatea artistului în ele. Astfel, lirica* este definită de importanța lumii interioare a poetului și de faptul că lucrurile sau evenimentele nu
considerate în sine, ci în funcție de interesul pe care poetul îl are față de ele și de felul în care le simte. Pentru unii romantici și pentru tinerii Lukács, romanul este o modalitate prin care subiectivitatea modernă se anulează prin ironie* și procesul care duce la conștientizarea finală a eroilor.
Dar se poate vedea abolirea sau debordarea subiectivității de dragul ei ca o caracteristică a subiectivității artiștilor. Pentru Schopenhauer (Lumea ca voință și ca reprezentare, a treia parte), caracteristica artistului și, mai ales, a geniului, este că subiectivitatea sa nu este închisă în el de la sine, ci că depășește condiția sa individuală. Cel care pleacă de la un impuls interior ajunge cu el la o cunoaștere directă și intuitivă a „Ideilor eterne, forme persistente și esențiale ale lumii și ale tuturor fenomenelor ei”, și face bine să comunice aceste viziuni, „ne împrumută ochii să contemplăm. ». În general, estetica care acordă o mare importanță lucrării insistă pe actualizarea unei obiectivități bazate pe experiență subiectivă și creație. Un număr mare de autori recenti au arătat cum realizarea diferențiază artistul autentic de simplul visător conținut cu o subiectivitate imaginară. De asemenea, este necesar să evidențiem ireductibilitatea operei în sine la intenția subiectivă sau la prima imagine pe care creatorul ei ar putea-o avea despre ea.
2/ Subiectivitatea în receptarea anei
și în estetică
Vederea sau înțelegerea unei opere de artă, bucurarea sau aprecierea ei presupune existența unui subiect care percepe, simte și judecă. Uneori s-a văzut chiar și un fel de dependență a operei față de publicul ei: ce ar fi un tablou dacă nu ar avea niciodată cineva care să-l observe?
Dispoziţia spiritului subiectului joacă şi ea un rol în experienţa sa estetică (în sensul fenomenologic al termenului). De exemplu, într-un mod foarte simplu, atenția acordată lucrării o face să iasă în evidență și să aprecieze ceea ce i-ar fi scăpat unui spirit distras.
Dar existența subiectivității menționate a făcut necesar să se admită, uneori puțin ușor, că arta și estetica ar fi terenul rezervat al subiectivității și s-a înregistrat o deplasare de la ideea de subiectivitate către cea de relativitate, aceea de un simplu caz de gust personal. Totuși, deja la Kant (care a declarat însă „nu există criteriu obiectiv al gustului”), subiectivitatea nu este arbitrară: ea trebuie să implice o necesitate, aceea a unei judecăți capabile să realizeze adeziunea tuturor. Estetica actuală a făcut greșeala de a pune sub semnul întrebării un subiectivism care ar fi o idee primită și de a căuta să discearnă între partea subiectivității și eventuala parte a obiectivității care poate cuprinde receptarea operei de artă. Elementele mai subiective par inestetice aici. În plus, poate exista o deturnare intuitivă, și deci foarte subiectivă, a factorilor obiectivi, dar mai resimțite decât se crede clar.
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În sfârşit, faptul că estetica este alcătuită din prescripţii şi judecăţi subiective de valoare este ceva cu mult depăşit astăzi, întrucât chiar dacă faptele au un caracter subiectiv gândit de un subiect, ele pot face obiectul unei reflecţii nesubiective, datorită faptul că cel care le examinează și reflectă asupra lor își conduce gândirea critic și independent de punctul său de vedere individual.
Vom adăuga că epoca actuală a dezvoltat ideea de subiect colectiv, când filosofia și estetica erau până acum mai preocupate de subiectul individual. RR/AS
> Experiență, obiectivitate.
SOMPTUOS. Din latină somptuosus - de la somptus, cheltuială.
Dicționarele, referindu-se la această etimologie, dau definiția „că frumusețea ei presupune o mare cheltuială”. În estetică, somptuosul se referă la bogăție în sens figurat. Somptuosul nu este neapărat scump. Se poate spune despre un pictor -Rubens, de exemplu- că are o paletă somptuoasă, ceea ce evident nu înseamnă că culorile lui sunt mai scumpe decât ale unui pictor cu o paletă mai sobră.
Somptuosul caută un efect de măreție, de splendoare printr-o anumită exuberanță în forme, culori, imagini și sunete (în funcție de arta examinată). Somptuozitatea evocă glorie, plăcere orbitoare, se pretează pentru marile petreceri prestigioase -petrecerile regale, Te Deum- pentru marile spectacole destinate plăcerii simțurilor: comedii magice, fantasmagorii, spectacole de music-hall etc. Contrar etimologiei, somptuozitatea intră și pe tărâmul iluziei: decorurile și costumele de teatru și circ.
Arta populară este adesea somptuoasă: costume regionale, decorațiuni de petrecere, țesut, broderie, picturi „naive”, decorațiuni de artizanat etc. Sensul lui somptuos a fost, fără îndoială, contaminat de dubletul său somptuos, care înseamnă „cheltuieli exagerate și inutile”. Estetica nu folosește acest ultim termen. DOMNIȘOARĂ
>- Luxos/Aromat, lux.
Suprastructură > Infrastructură, marxist (estetic)
SUPRAFAŢĂ. Este materialul pe care desenator sau pictorul își depune pigmenții: hârtie, velină, carton, lemn, pânză etc. (În sens strict, termenul este uneori rezervat pentru a desemna peretele mânjit cu mortar pe care urmează să fie pictată o frescă; dar estetica folosește mai mult sensul său general.) Natura acestui material intervine în lucrarea în sine și în efectul obținut, rolul său nu trebuie uitat în aprecierea lucrării realizate de artist. De exemplu, hârtia care absoarbe pigmentul lichid - cerneală guașă sau, pentru desen pe pix, acuarelă etc. - face ca fiecare pensulă să fie finală, fără posibil regret. culoarea suprafeței
intervine in transparente, sau de la sine in piesele neacoperite. Intervine și valoarea ei, în general clară, dar pe care artistul poate prefera să fie medium -hârtie gri pe care cărbunele și creta realizează umbre și pete de lumină- sau chiar întunecate („gouașă” pe hârtie neagră). AS
>- Pânză.
SUPRAREALISM. Suprarealismul, ca mișcare etică, a contribuit nu numai la o nouă concepție asupra creației artistice, ci și la un nou mod de a simți. Prin urmare, există o estetică suprarealistă care poate fi rezumată în următoarele principii:
1 	/ Senzația, în toate artele, ca și în viață, nu putea fi un scop în sine. Nu este nimic mai mult decât pasul către minunatul și, scopul ultim, cunoașterea. Faptul că impresionismul* este un stil pictural „rétinienne” (Duchamp) și o muzică prea aproape de ureche, este suficient pentru a-i limita amploarea, potrivit suprarealiştilor, deloc hedonişti.
2/ Minunatul este stârnit de toate conductele care realizează fuziunea imaginarului cu realul, din care provine extinderea esteticii suprarealiste spre zonele din afara „artelor plastice”: tradiții populare, obiecte etnologice, artă populară, arta facuta de nebuni sau copii, obiecte gasite etc. Astfel, animalele, plantele, pietrele sau peisajele precum cele din Martinica pot fi, în afară de orice intervenție creativă, purtătoare a minunatului.
3 / Suprarealiştii erau foarte sensibili la „magia” unor locuri urbane. Le paysan de Pans, din Aragon sau L'amourfou, din Breton, evocă plimbările sale nocturne prin cartierele vechi ale Parisului: Place de Dauphine sau Turnul Saint-Jacques, fotografiate de Brassai, au devenit „obiecte care funcționau ca simboluri”. , împreună cu memoria alchimiştilor sau Nerval.
/ Minunatul, cu ceea ce este izbitor, este însăși esența frumuseții. „Hotărât, minunatul este întotdeauna frumos, oricât de minunat este frumos, există doar minunatul care este frumos” (Breton, Manifeste, 1924). El este cel care opune „dragostea admirabilă” „vieții sordide”, și integrează erotismul* în „dragostea nebună”, care este „o ceremonie fastuoasă într-un subteran”.
5/ La fel, poetica și estetica suprarealismului sunt legate de sursele freudiene, dar departe de a rămâne psihologice, duc la etică. Aceasta conferă inconștientului și libidoului un rol motor în creație, concepute de atunci ca o eliberare spontană din „nucleul nocturn indissolubil” al dorinței (bretonă). Această spontaneitate, numită „automat”, nu poate fi obținută decât printr-o rigoare morală care condamnă, adesea cu asprime, ușurința și pretențiile false ale artei ca instituție.
6/ Dacă suprarealismul își permite să râdă - dată fiind seriozitatea pe care o cere de la orice practică artistică -, în sarcasmul și polemica împotriva a ceea ce i se pare care împiedică dezvoltarea minunatului. Aceasta, în unele dintre formele sale tragice, evidențiază „umorul negru”.
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7/ Un „semn ascendent” trebuie să marcheze poezia -care este o valoare generală a întregii arte, chiar și a vieții- pentru a o smulge din vulgaritate și josnicie realistă. Este atunci când „lumina imaginii” se intensifică, care este întâlnirea neobișnuită de elemente pe care doar libidoul le poate raporta. Poezia suprarealistă nu este, așa cum s-a spus, o poezie a imaginilor, ci în ceea ce privește cât de strălucitoare sunt acestea.
8/ „Suprarealistul” este un „loc al spiritului” unde toate contradicțiile posibile se încheie, dar acest loc este imanent în lume, trăit din punct de vedere poetic ca o fuziune „ascendente” a visului și realității. Din acest motiv, definiţia pe care o dă Breton despre frumuseţe (în L'amour fon, p. 26) este triplu didactică „Frumuseţea convulsă va fi erotic-ocultă, exploziv-fixată şi magico-circumstanţială, sau nu va fi nimic”. relatii cu publicul
>- Colaj, Dada, Vis [//iJ, Vanguard.
Succint. Relativ la ceea ce este prea mic; conține ideea de diminuare peiorativă. Civilizația cretană, cu dimensiunile reduse ale camerelor și sălilor palatului, cu străduțe atât de înguste, ne apare sub o înfățișare oarecum concisă: dansul ei era și el mic.
În arta dansului, un spectacol succint se opune actualei concepții scenografice coregrafice, a cărei înfățișare trebuie să radieze și să ajungă la toți spectatorii. Îmbrăcămintea a restrâns de multă vreme mișcările interpretului de dans: mânecile fără mâneci au diminuat pozițiile brațelor, corsetele au diminuat libertatea prin strângerea corpului, fustele au redus acțiunea picioarelor, iar perucile au comprimat mișcarea. Cu toate acestea, miniatura nu este ceva succint și Menuetul, un dans „cu pași mici”, avea valoare pentru grația sa. De altfel, indiferent de restricțiile materiale, anumite stiluri formate în dans dau naștere unei estetice, a cărei dispoziție și tendințe corespund unei intenții. Astfel, micimea mișcării, acumularea de mici detalii, restrângerea deplasărilor în coreo-
grafica în linie, poate constitui un stil succint. Stilul italian în dansul clasic se caracterizează prin viteză și efect. Căutarea celui mai dificil de fiecare dată duce la a merge foarte repede înlănțuind pașii pe jumătate terminați. Acest stil a accentuat degradarea tehnicii în epoca decadenței (sfârșitul secolului al XIX-lea) și a produs o deformare a mișcării, făcând-o mai concisă. Eliberarea corpului, dezlănțuirea dimensiunilor și flatarea gestului, au constituit evoluția dansului clasic spre forma sa contemporană.
SUSPENS. Cuvânt francez —suspens— căruia este inutil să-i dai un aspect englezesc scriindu-i suspans. Este starea a ceea ce rămâne suspendat, adică că evoluția lui este momentan oprită, dar în așa fel încât situația să necesite o reluare a mișcării pentru a o rezolva. Suspansul este o procedură estetică în literatura narativă și în artele spectacolului. Constă în pregătirea expunerii unui eveniment care urmează să se întâmple în cadrul diegezei, în așa fel încât să lase cititorul și privitorul într-o nesiguranță cu privire la ceea ce se va întâmpla, ceea ce îi face să-și dorească intens să-l cunoască. Se cultivă mult în drama, romanul de aventuri și romanul polițist. Han d'Islande, de Victor Hugo, poate fi citat drept o capodopera a suspansului, fiecare capitol dezvolta o latura a actiunii pana ajunge la un punct culminant* (.acmé*) de tensiune dramatica, pentru a se intrerupe apoi brusc, iar urmatorul capitolul pleacă de la un alt aspect în care reîncepe același proces. AS
SUBTIL. Fină, delicată și ingenioasă în același timp. Este folosit în mod laudativ în estetică pentru a califica un proces artistic, o formă de artă sau un efect. Termenul indică prezența într-un artist de mare pricepere în arta sa, a sensibilității pentru nuanțe, pentru mici diferențe de senzații și a plăcerii tehnice cu delicatesele meseriei. AS
>- Concetti, Fine/Fineness, Splendent.
compartimentat. O lucrare tratată cu următoarea tehnică se numește email partiționat. Pe o placă metalică, de exemplu aur sau argint, emailătorul plasează un desen pur trasat, destinat a fi interpretat în nuanțe uniforme, total compartimentat. Atașați o mică panglică metalică la fiecare linie, a cărei margine va rămâne vizibilă. În fiecare dintre compartimentele astfel delimitate se depune smalț pulbere sau pastă de culoarea dorită; totul se pune la cuptor. Obtinem din acest format o placa multicolora in care nuantele uniforme sunt delimitate prin intermediul unei linii metalice care le desparte.
În Europa, această tehnică apare din secolul al VI-lea. A lăsat capodopere atât în arta bizantină, cât și în arta chineză sau japoneză. Pe langa bogatia culorilor astfel obtinute si consistenta nobila a materialului, aceasta tehnica necesita o stilizare extrema in contururi elegante.
Smalțul septului diferă de smalțul tăiat cu burin (cum s-a practicat, de exemplu, de către emailerii de la Limoges) prin aceea că, în ultimul tip de smalț, septul nu este realizat printr-o bandă sau bandă atașată, ci mai degrabă se obține la golirea metalului. a fundului după forma fiecărui compartiment, cu excepția conturului care trebuie să delimiteze fiecare cerneală. Efectul produs este adesea mai solid, dar în același timp mai puțin elegant decât cel al partiției. ESTE
> Email.
TAHISM / TACHISM. I - O ștergere este un spațiu mic de culoare uniformă. Ștergerea culorii este fundamentală în pictură, deoarece implică conceptul de interval. Caracterizează „stilul pictural” (Wofflin), spre deosebire de stilul liniar. Într-adevăr, ștersăturile picturale suprimă linia*, relieful și forma*, redând suprafața* picturii. Whistler, impresioniștii și, mai târziu, punctilștii au pictat prin tăierea culorilor solide juxtapuse pentru a exprima forțele naturii fără nicio disciplină formală, pentru a exprima dizolvarea și abolirea formelor.
II - Tahism. Despre o expoziție a lui Wols la Paris în 1947, oamenii au început să vorbească pentru prima dată despre „pictură cu ștersături”. Începând cu 1950, mișcarea picturală a Tachismo a fost creată și la Paris. Termenul desemnează o pictură lirică, gesmală, spre deosebire de pictura de abstractizare geometrică. Pictura devine apoi un ansamblu de elemente plastice pure, de noi „ființe picturale” care se succed după legea automatismului psihic. Lucrările, și mai ales cele ale lui Wols, Bryen, de
Riopelle, de G. Mathieu, sunt ca niște vise colorate, a căror bogăție, abundență și proliferare se referă la oniric*. NB
TACTIL / TACTILISM. Tactil este un adjectiv care denumește ceea ce este relativ la atingere. Tactilismul este un neologism format din adjectiv.
I - Tactilul în art
Deși s-a crezut adesea că simțurile mirosului, gustului și tactil nu sunt preocupate de artă, „care au fost considerate a avea de-a face numai cu elemente materiale”, și, de asemenea, disprețuite pentru „calitățile lor imediat sensibile” (Hegel), tactilul are de-a face și cu conceptul de formă*, fenomen capabil să provoace impresia de tactilitate. Conturul*, modelarea*, alegerea materialelor și suprafața sa netedă și aspră, în sculptură se referă clar la palpabil. Dar formele pictate sau desenate creează în egală măsură imagini tactile. Chiar și literatura le poate sugera uneori.
Avangarda de la începutul secolului al XX-lea a acordat o mare importanță valorilor tactile. Braque și Picasso dau adesea pânzelor lor aspectul unor sculpturi în foarte jos relief, introducând ipsos, nisip, rumeguș, pânză... Sensibilitatea tactilă, departe de a fi alungată din lucrările lor, iese în evidență și le îmbogățește. La Bauhaus. Johannes Itten compune scări tactile de materiale pentru a-și forța elevii să facă exerciții tactile. Constructiviştii* ruşi dezvoltă cultura materialelor în care componenta tactilă este importantă.
II - Arta tactilă
În 1911, Apollinaire a inventat „ane tactil”, pe baza modului în care, după natura lor, obiectele afectează simțul tactil (.Mon ami Ludovic). În același an, la New York este prezentată o „ghips la atingere” datorată lui Clifford Williams. În 1921, FT Marinetti a ținut o prelegere la Theater de la Obra, din Paris, despre tactilism, pentru care și-a publicat în același timp manifestul. Autorul italian a lucrat pentru educația atingerii, inventând și distribuind publicului mese tactile compuse din materiale multiple cu valori tactile diferite. Tactilismul ar trebui să fie un mijloc de reeducare a corpului și de comunicare estetică. Pictorii acestei mișcări compun plăci tactile din materiale pentru atingere. Suprarealistii* au jucat un rol noetic al tactilismului folosind valori tactile pentru a neconditiona aspectul si cunoasterea obiectului. În zilele noastre, ne putem întreba împreună cu Marshall MacLuhan dacă redescoperirea unui sens primordial nu este necesară pentru o „existență”.
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integrai”, iar dacă, departe de a fi „un simplu contact cu epiderma lucrurilor”, nu este „viața lucrurilor spiritului” (Pour comprendre (es media [A înțelege media], 1967). NB.
TALENT. Talentul este o capacitate deosebită de a exercita o tehnică, de a folosi cunoștințe sau de a practica o artă într-un mod strălucit.
Etimologia relevă ambiguitatea cuvântului, clasic opus geniului*. Monedă antică grecească, se datorează pildei lui Matei XXXV, 14, că talentul a căpătat sensul figurat pe care îl are astăzi, semnificație atestată încă din secolul al XVI-lea.
Este talentul o abilitate naturală sau dobândită? Este un cadou, ca geniul*? În pildă, stăpânul dă talanți slujitorilor săi. Este utilizarea pe care o vor face de ele care le dă sensul lor. Prin urmare, este posibil să nu se folosească de acel dar, să nu exploateze un talent, așa cum arată clar pilda. Geniul ar fi un dar ireprimabil, în timp ce talentul ar fi o facultate supusă voinței (sau liberului arbitru). HT
ATELIER. Local special conditionat pentru munca tehnica a uneia sau mai multor persoane. Nu interesează estetica dacă lucrarea în cauză este artistică (atelier de pictor, sculptor, gravor, costume și decorațiuni pentru teatru și cinema, arte aplicate etc.). Se pot distinge trei aspecte ale atelierului:
I Lumină atelier
Atelierele de pictori au fost întotdeauna amenajate după modul în care intră lumina zilei în ele. S-a obișnuit să se caute iluminarea lor prin deschiderea unei ferestre spre nord pentru a le ilumina, astfel încât să se obțină o lumină difuză și aproximativ similară pe tot parcursul zilei. Pictorul care lucrează în atelier o face, așadar, în detrimentul acelor variații orare și meteorologice ale luminii care, în aer liber, schimbă continuu aspectul lucrurilor și condițiile operei artistului. Dar în iluminatul rece, constant și de mică intensitate a atelierului, pictorul este lipsit de calitățile pitorescului, de opoziția de valori, de intensitatea luminoasă și de expresia cosmică pe care lumina o dă obiectelor din natură.
Consultați articolul aire libre, unde se discută despre estetica acestui număr. În arta cinematografică nu spunem studio și exterior, ci studio și exterior*.
În prezent există o problemă sociologică: pictorii întâmpină mari dificultăți în a găsi ateliere disponibile.
11 	- Atelierul ca comunitate umană
Când se vorbește despre atelierul lui Rafael sau al lui David, este desemnat și grupul de studenți adunați în jurul Maestrului*. Iar problema estetică care se pune este aceea a muncii în echipă mai mult sau mai puțin colectivă spre deosebire de individualismul creației estetice. De fapt, din Renaștere până în secolul al XVIII-lea, multe opere de artă mărețe au fost realizate în acest fel, în mod colectiv. Profesor
a stabilit compoziția de ansamblu, a pictat cele mai importante părți cu propria sa mână, iar atelierul se ocupa de alte sarcini subordonate (reproducția la scară, de exemplu) și de execuția celor mai banale părți ale lucrării.
Adesea, „șeful atelierului” (Pinturicchio în atelierul lui Perugino sau Jules Romain în cel al lui Rafael) era atât colaboratorul favorit al Maestrului, cât și, la rândul său, un profesor în raport cu studenții săi.
Totuși, publicul a făcut diferența între picturile executate în întregime de Maestru și cele la care atelierul colaborase. Van Dyck le-a aplicat clienților săi prețuri diferite în cele două cazuri.
Mai târziu, mai ales din romantism, individualismul predomină în creația artistică. Iar atelierul ca unitate colectivă este, înainte de toate, o unitate colectivă adunată pentru a primi o lecție. În acest caz, importanța atelierului nu este neapărat legată de renumele personal și de valoarea maestrului ca artist. În secolul al XIX-lea, în atelierul lui Lecoq de Boisbaudran s-au pregătit mulți artiști care, datorită muncii sale personale, nu are o mare valoare în istoria artei.
Importanța noțiunii de atelier este puternic atenuată astăzi în arta picturii, dar ea subzistă totuși în cazul sculpturii și cu atât mai mult pentru gravură și arhitectură. Este mare și în domeniul desenelor animate.
III 	- Mitul literar și social al atelierului de artist
Spre perioada romantică, tema pitorească a materialelor grupate în atelierul unui artist (rame, îmbrăcăminte, găleți de vopsea...), contrastul personajelor care sunt adunate acolo (prezența modelului nud printre obișnuiții de studiat, „furtul” la locul de muncă, vizitatori nobili...), libertatea obiceiurilor pe care se pune accentul (sau care se presupune), împreună cu o anumită atmosferă de revoltă socială și entuziasmul pentru frumos au atras atenția multor scriitori (Balzac, Théophile). Gautier, Alphonse Daudet, Alexandre Dumas tată și fiu...).
ESTE
DIMENSIUNE / MARE / MARE
I - Simțurile proprii
I / Mărimea unui obiect material este dimensiunea acestuia, care este definită de dimensiunile sale în spațiu. Astfel, se poate vorbi de dimensiunea unui tablou sau a unei clădiri. Mărimea naturală se spune, în artele plastice, a reprezentărilor ale căror dimensiuni sunt aceleași cu obiectul reprezentat: o statuie de 1,80 m reprezentând un om de 1,80 m. Nu este neapărat o coincidență cu dimensiunile reale, așa cum se spune uneori (de vreme ce ființa reprezentată poate să nu aibă o existență reală), ci mai degrabă o coincidență între opera și diegeza ei*.
2/ măreția este aici calitatea acelui a cărui mărime depășește dimensiunea medie a ființelor din aceeași specie. Un tablou grozav sau o clădire grozavă
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dintre sunt cei a căror statură este foarte vastă. Măreția are mai multe consecințe în artă: a) consecințe practice și tehnice în realizarea unei lucrări (este necesar să se țină cont de greutatea acesteia, sau de capacitatea de a accesa toate părțile sale, de exemplu, prin intermediul unei scări sau schele pentru a vopsește-i partea superioară; poate pune probleme de soliditate...); h) consecințe asupra mediului său: o imagine foarte mare nu poate fi plasată nicăieri; S-a întâmplat ca o bucată dintr-un tablou prea mare să fi fost tăiată, pentru a pune acea bucată într-un loc pentru care nu a fost destinată, așa cum sa întâmplat cu Conjurarea lui Claudius Civilis, de Rembrandt; c) consecințe din punctul de vedere al privitorului: dacă o lucrare mare este privită de aproape, ea nu poate fi văzută decât ca fragmentată, iar pentru a surprinde întregul este necesar să existe suficient spațiu.
> Dimensiune, punct de vedere.
II - Semnificații figurative
1 	/ Măreția este calitatea a ceea ce depășește ca valoare media ființelor de acest fel; Astfel, un mare artist, un mare scriitor și o mare operă aparțin unei elite estetice și a ceea ce Victor Hugo numea regiunea egalilor, întrucât nu există o ierarhie între lucrurile care au fost ridicate la același nivel.
> Elita.
2 	/ Măreția este aici o categorie estetică: măreția este un fel de noblețe maiestuoasă în care se manifestă clar formele întregului. Există măreție somptuoasă (pe care, de exemplu, stilul Ludovic al XIV-lea a căutat-o intenționat); și există și o măreție goală și pură, de exemplu în anumite clădiri gotice.
' LA FEL DE
> Categorie.
TAPISERIE / TAPIERE. Lucrări textile destinate amenajării interioare a clădirilor. Tapiseria se întinde pe podea; uneori este țesut și alteori este alcătuit dintr-o bătătură de fire legate (uneori lipite), ale căror capete libere formează o suprafață păroasă. Tapiseria împodobește pereții, este țesută cu războaie de țesut sau brodat cu un ac care acoperă o pânză. Această denumire a fost abuzată prin aplicarea ei broderilor realizate pe fundalul unei țesături preexistente. Pentru detalii tehnice și istoric, consultați studiile specialiștilor. Din punct de vedere estetic, tapițeria și tapițeria se definesc prin următoarele caracteristici: 1) sunt compoziții plastice colorate; 2) tehnica folosită dă naștere la suprafață prin juxtapunerea de puncte, mai mult sau mai puțin fixe, formate din mici unități de nuanțe uniforme; 3) suprafața menționată nu este netedă, nu este strălucitoare, ci mată și puțin granulată din cauza firelor; 4) desi functia covoarelor si a tapiseriilor este adesea utilitara, este aproape intotdeauna decorativa; ele creează un mediu de viață în jurul omului. De aceea, fazele decadenței au fost considerate acelea în care au căutat să semene cât mai mult cu picturile; este
uita de propria ta esență. Dimpotrivă, Evul Mediu și secolul XX, care au cunoscut o mare dezvoltare în arta tapiseriei, își bazează investigațiile estetice pe ceea ce este specific la acesta. AS
>- Birou [iv],
TEATRAL / DRAMATIZARE și REVISE / DRAMATIZARE / TEATRALITATE. Teatral: care priveste teatrul: arhitectura, viata, critica de teatru. Folosit în alte arte pentru a codifica anumite particularități ale expresiei, cel mai adesea este folosit pe un ton derogatoriu. Ea exprimă contaminarea artelor de către teatru, căutarea ostentativă a efectului. Este folosită în viața de zi cu zi pentru a-și bate joc de comportamente spectaculoase, dar și, uneori, pe un ton peiorativ în teatrul propriu-zis, pentru a denunța artificiul, exagerarea sau accentuarea.
Neologismele „a dramatiza” și „reteatraza”, „teatralitate” și „teatralitate” provin dintr-o reflecție asupra artei teatrului; Impuse la începutul secolului de către teoreticieni și practicieni, ele sunt folosite astăzi în mod regulat. În funcție de persoanele care le folosesc, aceștia acoperă nevoi foarte diferite. Formula „redramatizarea teatrului” nu are aceeași semnificație în mâinile lui George Fuchs, Antonin Artaud, Evreinoff sau a altor autori care o folosesc astăzi. Fiecare afirmă o anumită căutare, opunându-se uneori celorlalți pentru stilul personal sau pentru partea reprezentării considerată estetică. În mișcarea contemporană a artei dramatice, efortul de a revisa teatrul variază de la cea mai severă asceză scenică până la cele mai exagerate excese: se poate dori să redematizeze teatrul, eliberându-l de servituțile decorative sau, dimpotrivă, redându-i prestigiul ansamblului abandonat în beneficiul cuvântului și interpretării. Ceea ce este comun tuturor eforturilor de redramatizare este, odată cu eliberarea domeniului literar, afirmarea unui specific indispensabil al expresiei teatrale, inerent operei, care se manifestă prin tratarea scenică. În acest fel, teatralitatea desemnează ceea ce constituie însăși esența operei teatrale, calitatea ei intrinsecă fără de care opera, oricare ar fi meritele ei literare, poetice, lirice sau de altă natură, nu ar fi teatrală.
av
TEATRU. Din grecescul ѲгаTROѵ, locul unde se merge să-l vadă. Același cuvânt denumește atât clădirea, cât și arta care se practică în ea: astfel, limbajul recunoaște existența unor legături organice care le unesc. Între arhitectura teatrelor antice și tragedia greacă, între sălile elisabetane și dramaturgia vremii, de exemplu, corespondențele sunt mari. O reprezentare a lui No* în afara arhitecturii sale scenice originale este prost concepută.
I - Teatrul ca artă
Faptul marcant al teatrului este cel al prezenței reale și este, în primul rând, cel al actorului, prin care ceea ce este reprezentat fizic există.
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te pentru spectatori, adică public, fără a cărui asamblare teatrul nu ar fi posibil. Între cele două lumi, cea a camerei și cea a scenei, există schimb, reciprocitate sau complicitate de sentimente și impresii, acte de răspuns și reciprocitate de conștiință. Relația efectivă a actorului cu spectatorul, și a spectatorilor între ei, unde intervin un număr mare de elemente subiective, dar și elemente fizice: vocea, accentele ritmice ale tuturor cinematicii interpretării, contagiune emoțională... Teatrul este arta comunicării și a participării la o comuniune care are propriile sale caracteristici.
Spectatorul vine să asiste la spectacol, adică la o acțiune care este interpretată și regizată de interpreți care acționează ca oameni reali și care contribuie cu ceea ce sunt, persoana lor, figura, vocea lor și acționează prin adoptarea unui personaj inventat. . , sau mai bine din ambiguitatea personajului și a interpretului dorit de jocul metamorfozelor actorului. Arta cuvântului și expresia corporală, oricare ar fi amplificarea sau constrângerea dată unui sau aceluia element constitutiv al spectacolului, se manifestă întotdeauna prin mijlocirea interpretului viu și prezent. Prin analogie, teatrul este asociat cu spectacole fără actori în care personajele apar doar în efigie -teatru de umbre, teatru de păpuși...-. În plus, vocea și mâna* manipulatorului sunt o prezență reală la care cineva este sensibil.
Teatrul încearcă să fie expresia lumii și a omului, a lumii reale sau imaginare, a omului autentic de astăzi sau a istoriei sale, sau a viselor sale în imensa diversitate a situațiilor dramatice. Acest program ambițios este însoțit de o distincție esențială între genuri și specializări -tragedie*, comedie*, dramă*, farsă*... operă*, balet*, mimă*...-, și neapărat un recurs la cea mai mare varietate posibilă. a mijloacelor expresive. Este, din acest punct de vedere, o sinteză a artelor, unind artele poetului dramatic, ale actorului, ale regizorului... care sunt ale lor, ale muzicianului, pictorului, dansatorului... Ideal. , sinteza; uneori, simpla cuplare mai mult sau mai putin armonioasa dupa caz. Un loc excesiv poate ocupa şi unul dintre elementele constitutive: teatrul, de exemplu, considerat exclusiv ca gen literar, sau teren monopolizat de actor sau regizor.
II - Teatrul ca loc
Cuvântul „teatru” folosit pentru a desemna clădirea este perfect explicit atunci când arhitectura acesteia apare în fața tuturor ca răspuns necesar și suficient la cerințele spectacolului teatral și ale vieții sociale: teatrul grecesc, teatrul italian... Nu este același lucru. când există nedeterminare în modul de reprezentare şi adunare.
Inițial, protocolul teatral necesită dovezi și detașare de actor. În mod spontan, el este înconjurat: evoluțiile ciclice ale primului teatru grecesc în cercul orchestrei, se adună
spectatorii din jurul spațiului de spectacol. Or, actorul își pune în valoare locul de reprezentare și se referă la un fundal: vechiul spațiu teatral, alcătuit „din patru bănci... cu patru sau șase mese așezate deasupra” lui Lope de Rueda, evocat de Cervantes.
Unele elemente ale spectacolului, precum scena Kabuki, cu „calea florilor” care leagă scena de fundul sălii, sunt, în ciuda simplității lor, o concepție care are mari virtuți teatrale. Teatrul elisabetan -The Globe, the Swarr-, cu cele patru locații ale sale de spectacol și „pintenul” său avansat către public, oferă corespondența exemplară între o arhitectură, o dramaturgie și un public.
Extinderea considerabilă din secolul al XVIII-lea până în secolul al XX-lea a așa-zisului teatru „italian”, apărut în Renaștere, producțiile monumentale și prestigioase ale lui Victor Louis și Gabriel în Franța -Versailles și Bordeaux-, de Garnier și Perret la Opéra de Paris și Teatrul Champs-Élysées au impus multă vreme o arhitectură și un mod de reprezentare de un singur tip. Marele progres al teatrului italian constă în primul rând într-un fapt de civilizație. La influența erudită și la intruziunea vitruviană se adaugă revoluția perspectivei albertiane. Reprezentarea lumii se schimbă și apare o nouă viziune. În dezvoltarea instrumentului care se va numi „cutia optică” vor interveni mulți factori: istorici, sociali, tehnici, artistici și apariția și dominația spectacolului operistic.
Din punct de vedere schematic, teatrul opune două spații, unul alocat spectacolului și celălalt spectatorilor. Perdeaua și lămpile vor concretiza această separare. De fapt, nu va fi stabilit imediat și radical. Problema arhitecturală constă în condițiile estetice ale reprezentării, printre care se numără și cea a articulării scena-sala. Separarea efectivă a încăperii și a scenei, care va fi rezultatul unei evoluții progresive a etapelor indicate, se va afirma în rezultatul ei logic (de exemplu, teatrul Champs Elysées, 191З, cu planul său riguros plat, fără ideea însăși a unei articulații cu camera, și cutiile sale care nu afectează respectivul etaj, ilustrează cu o rigoare și mai îndrăzneață principiul „cutiei optice”) în același timp cu un proces invers (Copeau și vechiul Colombier). , Appia și Institutul Jacques-Dalcrozre din Hellerau, 1913) arta teatrală va căuta să evadeze din plan și modelul tradițional.
Cu «cubul și sfera*», E. Souriau a propus un principiu de analiză a celor două mari sisteme de reprezentare: fie tăierea, în cadrul universului operei, a unui fragment reprezentativ -cubul- neapărat obligatoriu și orientat spre spectatorul, sau căutarea unui centru dinamic din care lumea care urmează să se stabilească să poată radia la infinit fără dificultate -sfera- Scena în stil italian și scena centrală a teatrului în cerc ilustrează perfect aceste două abordări estetice.
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a iluziei teatrale prin cub şi sferă. Aceste modalități de iluzie nu exclud, pentru justificarea ambelor, cerințele stabilite de relația existențială dintre actor și spectator și condițiile fizice ale reprezentării.
Teatrele de astăzi sunt de diferite tipuri: în stil italian, „în cerc”, cu „scenă avansată”, polivalente pentru scene care se schimbă... Teatrele construite moderne sunt încă numite „în stil italian” pentru că mențin „ cutia de scenă” iar reprezentarea frontală se îndepărtează cu forță de caracteristicile tradiționale. Nemulțumiți de pluralitatea instrumentelor, unii regizori caută nu un teatru, ci un „loc” neprevăzut sau transformabil. Cuvântul este adesea folosit. Insuficiența ansamblurilor sau incertitudinea creației? Actuala nedeterminare pe care o subliniază limbajul este, fără îndoială, un semn al unei căutări continue.
> Act, actor, scenă/scenă, spectacol, reprezentare, teatru, text.
CHEIE / Atingere / Atingere
/ - Sensul propriu. atingere: face contact cu mâna
1/ O cheie a unui instrument cu claviatura este o piesă pe care solistul lovește pentru a face să vibreze o coardă.
2/ Cântați, în acest caz, modul în care muzicianul trebuie să intre în contact cu cheia și, drept consecință, calitatea deosebită a sunetului pe care o obține. Cântatul este unul dintre factorii valorii estetice a unui spectacol muzical.
3/ Atingerea unui pictor este modul în care își așează pensula pe suprafață* și, în consecință, forma și direcția trazei lăsate de pensula menționată în funcție de mișcarea mâinii. Este un element foarte caracteristic stilului individual*.
4/ O atingere de culoare este o cantitate mică de culoare lăsată de pensulă printr-o mișcare și, prin extensie, o cantitate minimă de culoare al cărei efect estetic rezultă, în primul rând, din relația sa cu culorile adiacente sau cu pictura ca întreg..
II - Sensul figurat. Atingere: acționează asupra sensibilității, mișcă
Este emoționant, în sensul artistic al termenului, ceea ce provoacă o impresie afectivă făcută de tandrețe, intimitate și profunzime. AS
^- Tactil.
TEHNICĂ. Din grecescul xé/vq, care avea dublul înțeles de artă și tehnică, după semnificațiile moderne ale acestor termeni.
O tehnică este o „procedură de operare conștientă, reglementată, reproductibilă și transmisibilă”. Este un mod de a face, indiferent de domeniul în care vrei să faci ceva. Din momentul în care se știe cum, se crede că este posibil, iar procedura impersonală poate fi folosită de oricine a învățat-o. În acest caz, tehnica nu trebuie confundată cu fabricarea industrială -există tehnici artizanale-, nici cu știința
aplicate (există tehnici neștiințifice, empirice sau cele care aplică teorii iraționale, precum tehnici bazate pe credințe magice). Valoarea practică a tehnicilor constă în eficacitatea lor în a obține în mod regulat și în siguranță rezultatul dorit.
Tehnicile care interesează estetica sunt cele folosite de arte. Deși procedurile intuitive și spontane, care nu depind de tehnică, își au locul în artă, nu sunt singurele, iar cunoștințele tehnice au un loc nu mai puțin important. Ele oferă artistului mijloacele de a acționa și o comandă care împiedică șovăiala sau eșecul practic. Prin urmare, ele permit canalizarea esențialelor muncii și cercetării către aspectul propriu-zis estetic al artei. Pe de altă parte, întrucât mijloacele folosite contribuie la efectul muncii desfășurate, a nea lua în considerare procedurile tehnice înseamnă a te expune la sărăcirea sau denaturarea judecății operei de artă. Unele invenții estetice sunt și invenții tehnice de care artiștii de mai târziu pot profita.
Perfecțiunea tehnică a unei realizări contribuie la valoarea sa estetică, nu numai în artă, ci și în alte domenii. Ea duce la folosirea celor mai simple metode, care generează deja eleganță, și mai presus de toate duce la rezultate perfect definite, riguroase și fără cusur. O astfel de perfecțiune este în sine o sursă de frumusețe.
AS
>- Artă, Știință, Didactică.
EMISIUNE. Etimologic, lucru plasat; în special, ceea ce este pus ca punct de plecare, motiv sau materie pentru o lucrare care trebuie dezvoltată.
În muzică, idee muzicală în general scurtă, a cărei reapariție textuală sau transformări uneori subtile constituie esența compoziției muzicale.
În arta dansului, se numește ballet à thème, care reprezintă o poveste, și balet sans thème, care nu are o funcție narativă.
În literatură, tema este o idee conceptuală care servește ca bază pentru intriga întregului, sau ca element al unei opere narative sau teatrale. Într-un mod mai special, schema abstractă și generală a unei situații sau a unei acțiuni pe care lucrarea o folosește în mod concret se numește temă. Astfel, vorbim despre tema fratelui mai mic căruia mama dorește să-i asigure, în ciuda lui, un bun care corespundea în mod legitim primului născut (Corneille, Nicomè-de, Chamfort, Mustapha și Zéangir, și multe RamayanasT, tema luptei este citată între un tată și copiii săi care nu se recunosc între ei, tema nora persecutată etc. Folclorul* și literatura inspirată de acesta sunt pline de aceste teme tradiționale, îmbinate în moduri diferite. .Propp, precursor al structuralismului estetic în Morfologia basmului, confundă ușor tema și funcția, acum corect distinse. Funcția de salvator, de exemplu, este și animalul din tema animalului recunoscător care vine să ajute unul care îl salvase sau
1022 / TEMPERAMENT
iertat; cea a tinerei fete din tema tinerei și misterioasei fete care urmează să-l ajute pe tânăr, forțată într-o sarcină imposibilă de o ființă puternică și rea, din moment ce ea cunoaște secretele acelei ființe puternice.
În cinema, tema este identică cu tema literară; prin urmare, se discută problema străinilor, problema persecuției etc. AS
TEMPERAMENT. Aranjament realizat în armonia intervalelor care devine necesară datorită apariției instrumentelor cu sunete fixe. Insuficiența sistemului pitagoreic -obținerea unei scale cu ajutorul cincimilor succesive-, bine adaptată utilizării melodice -al treilea este foarte mare-, o preia pe cea a sistemului zarlinian -înlocuind treimea pitagoreică cu treimea armonică joasă-, folosită. mai ales din momentul in care se impune scrierea armonica desi este greu de manevrat melodic, si duce la folosirea unor sunete usor alterate (temperate). Unele intervale au fost alese pentru a-și păstra valoarea naturală, iar celelalte au fost adaptate.
Temperamentele inegale au fost numeroase în secolul al XVII-lea у хѵш. Cele mai cunoscute sunt temperamentul mezotonic - treimi sunt exacte, dar nu cincimi - si sistemul corect temperat - unele treimi sunt exacte, altele usor crescute - pentru care JS Bach a compus Clavierul bine temperat.
Dar este sistemul egal temperat, în care acordul provine dintr-o succesiune de cvinte ușor diminuate, conducând la douăsprezece semitonuri egal temperate, care a prevalat de la sfârșitul secolului al XVIII-lea. Avantajele sale, datorită adecvării pentru instrumente cu sunete fixe, ușurința în utilizare atunci când numărul de instrumente este mare și posibilitatea pe care o oferă de a gestiona toate tonurile, compensează anumite dezavantaje: slăbirea atracțiilor, dispariția etosului tonalităţi şi scăderea simţurilor melodice şi armonice. IL C.
Tempo > agogic
TENDINŢĂ. Propensie, dispoziție generală care ghidează acțiunea într-un anumit sens. Ca termen estetic, termenul tendință poate desemna mai întâi o direcție spontană și constantă în activitatea unui artist. Se spune, de exemplu, că un pictor tinde spre manierism sau realism, să prelungească formele sau să picteze tablouri din ce în ce mai întunecate.
Dar se mai numește și tendințe spre orientări colective în artă, literatură, a unei epoci, a unei țări sau a unui grup. Tendința este folosită, mai ales, atunci când respectiva direcție generală este prost organizată, ea nu pare să rezulte dintr-o alegere conștientă și voluntară. Este ceea ce distinge tendința de mișcare.
În sfârșit, trebuie menționat că termenul se aplică lucrurilor, pentru a indica un simț general al evoluției. În acest fel, se poate spune că picturile discipolilor lui Henner tind să
tendinta de a se innegri din cauza fondului sau de bitum. 	AS
> Școală, Mișcare [iv], Neo.
ÎNCORDARE
/ - Simț propriu
Starea a ceea ce este tensionat, adică întins sau constrâns de o forță externă opusă dispoziției sale interioare. Estetica cunoaște un caz de tensiune materială: sunetul provocat de o coardă care vibrează depinde de mulți factori, inclusiv de tensiunea coardei.
II - Sensul figurativ
Există tensiune, la figurat vorbind, în toate cazurile în care forțele opuse -externe sau interne- întind ceva în două direcții inverse. Astfel, se poate vorbi de tensiune într-o lucrare picturală în care culorile complementare foarte strălucitoare se opun între ele. Unele categorii estetice, precum dramaticul sau tragicul, lucrează în tensiune și, prin urmare, presupun prezența în lucru a unor forțe antagonice și puternice, în timp ce altele lucrează în repaus sau oprite. Dramaturgia clasică concepe piesa ca o organizare și o evoluție a tensiunilor în universul piesei. O anulare bruscă a tensiunii, când una dintre forțele opuse este redusă la nimic, poate da naștere comicului* și poate declanșa râsul*. 	AS
>■ Anagnoriză, Catarsis, Dramatic,
Dramaturgie clasică, Situație dramatică, Tragică.
TEORIE. Din grecescul Ѳеиріа, contemplație, viziune intelectuală. Sistem abstract și speculativ care încearcă să explice un set larg de fapte unindu-le sub o serie de principii, pentru a forma o sinteză coerentă de idei și cunoștințe.
Teoria se opune practicii și de la nașterea sa ca disciplină autonomă cu Baumgarten în secolul хѵш, estetica a fost recunoscută ca teorie: reflectă asupra artei, nu aspiră să formeze artiști. Nu este că reflecția asupra artei este inutilă pentru artiști, departe de asta, chiar și ajutorul oferit de teorie practicii a fost, pentru Baumgarten, o mare utilitate a esteticii. Dar teoria este autosuficientă și poate fi completă atunci când realizează o vedere clară a faptelor și a relațiilor dintre ele, chiar dacă nu se ia nicio măsură. În mod similar, știința fundamentală, teoretică, poate exista singură, în afară de aplicațiile practice.
Teoria se opune, de asemenea, tuturor grupurilor interpretative non-intelectuale, de exemplu, credințelor, care pot forma seturi foarte organice fără a face apel la intelect, la conceptual sau la metodă . Aceste seturi pot fi doctrine sau opinii, dar nu se poate vorbi corect de teorii.
În sfârşit, teoria se opune tuturor viziunilor dispersate şi necoordonate, experienţei empirice trăite de la o zi la alta, culegerilor de fapte sau idei care nu au legătură între ele. The
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teoria cuprinde și sistematizează, este un principiu de relație.
Teoriile estetice nu pot fi a priori, pur abstracte și deductive, ca și teoriile matematice. Estetica nu stabilește un obiect așa cum o fac disciplinele „tetice”. Operele de artă și artiștii nu există dintr-o simplă decizie a specialistului în estetică, ci le-ar face să treacă la ființă prin definirea lor. Ele formează, deci, un set de idei de care se ocupă studentul la estetică. Teoriile estetice trebuie, conform propoziției platonice, „să salveze fenomenele”, adică să-și asume toate verificările faptului, așa cum o fac teoriile în restul științelor umane sau în științele naturii. Dacă pierd contactul cu realitatea, teoriile estetice riscă să devină speculații arbitrare.
Întrucât domeniul esteticii este larg și divers, teoriile estetice se pot baza pe domenii mai mult sau mai puțin largi și mai mult sau mai puțin specializate. Sunt cei care se bazează pe genuri -teoria romanului*-, pe moduri de exprimare -teoria simbolului*-, pe categorii estetice -teoria tragicului*, teoria comicului*-, pe arte -teoria muzicală-, pe creația artistică -teoria invenției*, teoria inspirației*, teoria geniului*...-, asupra percepției operei -teoria formei*- etc., și sunt și cele care se susțin despre estetică în general. . Dar oricare ar fi obiectul lor, au în comun starea spiritului intelectual, explicativ, sintetic și speculativ cu care îl consideră. AS
>■ Concepție, regulă, teză.
AL TREILEA. Strofa din trei versuri. Ea capătă o originalitate estetică deosebită în poezia rimată. Cu excepția trio-ului monorimă – trei versuri cu aceeași rimă, o formă foarte rară – trio-ul conține în mod necesar o linie izolată, nerimă în strofă, în timp ce celelalte două versuri rimează unul cu celălalt. Prin urmare, această strofă are nevoie de un vers exterior și, în acest caz, ia funcția de chemare către un alt vers, sau încheierea unei chemări anterioare. Unele forme fixe folosesc această proprietate triplet. AS
>■ Sonet, Rima a treia, Colind de Crăciun.
A TREIA RIMA. A treia rimă, adesea desemnată prin expresia terza rima, este o succesiune de triplete* de rime înlănțuite*, rima din a doua linie din fiecare triplet este preluată de primul și al treilea din tripletul următor, până la ultimul. triplet în a treia.că rima centrală este ocupată de un singur vers, clauză* a întregului set. Este forma adoptată de Dante în Divina sa Comedie.
Rima tercia este compusă ca o împletitură cu trei fire. Unește ruptura curată în strofe scurte, ferm individualizate, continuitatea unui lanț neîntrerupt, o perpetuă chemare la o succesiune în viitor. Prin urmare, este o formă atât riguroasă, cât și flexibilă, strictă și
fluid, variat din cauza reînnoirii necontenite a rimelor din strofă în strofă și solid legat de sine, întrucât fiecare strofă are nevoie de următoarea. «Este unul dintre cele mai frumoase ritmuri ale noastre -spune Théodore de Banville- și, în ciuda originii sale italiene, unul dintre cele mai franceze, nobile, grațioase, rapide, potrivite pentru toate tonurile și care se pretează la fel de mult cântării, cât și recitării. ». AS
>- Simetrie [ш, 2].
TERNAR. Construit pe o structură de ritm* sau din trei părți. În general, ternarul este un aranjament de trei elemente sau grupuri de trei elemente. Totuși, unele dintre aceste aranjamente pot combina atât ternarul, cât și cel binar și chiar pot apărea mai mult ca binar, dacă două dintre elemente formează între ele echivalentul ca importanță al celui de-al treilea. O structură ternară pură echilibrează cele trei elemente, care deci constituie trei unități, între ele, chiar dacă una dintre aceste unități este mai marcată sau mai puternică decât celelalte, ceea ce este foarte comun.
Există aranjamente ternare în spațiu, de exemplu, rânduri liniare de grupuri de trei elemente, sau elemente în care unul dintre cele trei prezintă o particularitate care dă ritm rândului. De asemenea, este ternar din punct de vedere spațial, tot ceea ce se sprijină pe un aranjament triunghiular sau pe trei axe care constituie raze în jurul unui centru, formând unghiuri egale. Ele există și în timp, de exemplu în muzică sau ritmuri poetice. Nu contează că nu depind de o dispoziție matematică sau sensibilă, ci că sunt abstracte și intelectuale. Astfel, în literatură putem găsi genul literar al triadei sau al trilogiei.
Ternarul reunește toate proprietățile estetice ale imparului, cu un număr foarte redus de unități, astfel încât întregul act de percepție sau inteligență poate fi acoperit în mod satisfăcător. Prin urmare, este o formă bună în sensul gestalt al expresiei. Acest tip de organizare permite simetria între două elemente în jurul unei axe centrale marcate prin forță de prezența celui de-al treilea element. Dar dacă elementul puternic este situat la o extremă, ternarul asimetric evită ceea ce o simetrie mai riguroasă ar putea avea la fel de uscată sau monotonă și poate părea vioi și viu. Ritmul ternar a fost adesea comparat cu o mișcare circulară, iar binarul amintește de un leagăn. De asemenea, a beneficiat de tradițiile magice legate de numărul trei. Toate acestea îi conferă o mare importanță estetică; uneori a fost apreciat într-un mod sistematic, de exemplu în teoriile estetice medievale.
■ AS
>■ Asimetrie, Odd, Trilogie.
TEROARE. Frica foarte intensă. Tragedia*, după Aristotel, trebuie să trezească teroare și milă. Dar tragicul nu este singura categorie estetică care folosește teroarea, dramaticul*, pateticul* etc.; ele pot, de asemenea, să o facă să apară. Teroarea se datorează, mai sus
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totul, la un risc foarte grav, la o amenințare latentă care atârnă peste ceva fundamental. Termenul nu este folosit în estetică decât în cazul unui etos complex și de anvergură.
Ca o panică violentă bruscă cauzată de un eveniment sau fenomen extraordinar și neprevăzut, provoacă nedumerire și angoasă. În artă, terifiantul este aproape de frică. Uneori, se spune interschimbabil „un film de groază” sau un film de groază.
Teroarea poate fi provocată fie de un eveniment de natură fantastică: povești cu vampiri, apariții satanice, obsesii etc., fie de fenomene sau ființe din alte lumi: literatura SF este plină de povești de groază; sau prin actele ființelor umane care, datorită dimensiunii lor malefice, depășesc ceea ce este omenesc comun: mari criminali, sadiști etc.
Spre deosebire de alte genuri -neobișnuitul, ciudatul-, în care extraordinarul se poate strecura încetul cu încetul, cufundat în pânza realității, autorul unei opere horror caută șocul brutal; pentru care recurge la mijloace violente: viziuni de ființe monstruoase, decorațiuni macabre, ochelari însângerați. De multă vreme, un teatru, Grand Guignol, s-a specializat în lucrări de groază însoțite de scene de moarte și de sadism cât mai realiste, de unde și adjectivul granguignol-co”, folosit peiorativ pentru a descrie operele morbide care recurg la exagerat. și mijloace fără gust.
Publicul actual este mai puțin sensibil la acest stil exacerbat, mai ales când folosește resurse din supranatural. Nu este neobișnuit să auzi râsete în timpul unei proiecții de film de groază. Pe de altă parte, filmele science-fiction și, mai precis, cele care arată invazia unor ființe repugnante -insecte uriașe etc-, încă trezesc o teroare în care prostul gust are foarte mult de-a face cu asta.
Artele care se dezvoltă în timp (în afară de muzică) sunt deosebit de favorabile acestui gen. Ele permit autorului să condiționeze publicul, neabuzând de momentele de impact psihologic și prelungind angoasa prin întârzierea deznodământului. Artele plastice, ca o consecință a atemporității lor, se pretează mai puțin acestui gen.
Anumite lucrări picturale ÍJ. Bosch, Goya) ar aparține mai degrabă registrului oribilului, a cărui dimensiune temporală separă cele două genuri. Dar acestea sunt doar nuanțe între două categorii foarte apropiate.
> Sperie, Groază, Teroare.
Third rhyme ^ Third rhyme
TEZA. Propunere de natură teoretică, care este formulată pentru a o apăra.
I - Teza în estetică
Este o poziție generală și abstractă în domeniul reflecției estetice. Diferă de a lua o poziție arbitrară, sau subiectivă și intuitivă, prin aceea că este argumentată și
susține raționamentul sau constatările faptice. O teză se mai numește și o lucrare în care poziția autorului se bazează pe examinarea în profunzime a unei întrebări și care îi permite să acceseze gradul de doctor. Un număr mare de lucrări estetice importante au fost teze conform acestui sens al termenului.
>• Interpretare, Teorie.
II 	- Teza în creaţia artistică
Se întâmplă foarte des ca artiștii și scriitorii să susțină unele teze despre artă care sunt legate de activitatea lor creativă. Uneori, ei pleacă de la o poziție teoretică și munca lor creativă este aplicarea acesteia (Diderot, de exemplu, a scris Le père de famille pe baza tezei sale despre interesul tragicului cotidian). Alții reflectă asupra practicii anterioare artei lor și ajung la o teză (ca Stravinski în Poetica sa muzicală). Pe de altă parte, nu este întotdeauna ușor să discernem dacă teza este cauza sau efectul creației artistice. Poate exista o influență reciprocă.
III 	- Teza în opera de artă
1 	/ Arte literare
În primul caz, autorul adoptă o poziție generală și teoretică asupra oricărei probleme și încearcă să o mențină dându-și motivele.
Dar teza poate fi pusă și în gura unui personaj din piesă. Dacă acesta din urmă este purtătorul de cuvânt al autorului, se revine la cazul precedent prin intermediul diegezei* (aceasta este funcția „judiciului” în multe dintre comediile lui Molière). Dar este posibil ca autorul să nu aprobe teza personajului său, ba chiar să o combată (în acest caz, este de obicei atribuită unui personaj odios sau ridicol). Se pot face greșeli mari dacă autorul este confundat cu personajul.
În cele din urmă, uneori el renunță la orice argument real și își susține teza ilustrând-o cu un caz concret care formează subiectul operei narative sau teatrale. Este cazul „lucrării de teză”, din care teatrul lui Alexandre Dumas Jr. dă exemple clare. Toată valoarea procedurii de stabilire a tezei tinde mai întâi spre caracterul tipic și generalizabil al cazului concret și singular prezentat în lucrare, iar mai târziu, spre corespondența dintre cazul fictiv inventat de autor și realitate. De fapt, lucrarea de teză și romanul de teză acționează în principal asupra imaginației și afectivității publicului. Astfel, ei pot atrage atenția asupra unei probleme, dar este foarte rar să se găsească o adevărată demonstrație.
2 	/ Dans
Se numește „balet de teză” care exprimă idei fără a spune pur și simplu o poveste. Acest gen, care a apărut cu puțin timp înainte de mijlocul secolului al XX-lea, face apel la activitatea spirituală a spectatorului mai mult decât alte forme de balet. 	AS/GP
>■ Lifarian.
MARTOR / MĂRTUIE. Eu - în mărturie este o poveste, o declarație despre ceea ce este
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a fost martor, adică ceea ce a fost prezent și ce a fost verificat direct. Astfel, artistul poate depune mărturie despre ceea ce a văzut și a înțeles, reprezentând-o în lucrările sale, care în acest caz sunt mărturii.
II - O mărturie este și un simptom care afirmă, dovedește existența a ceva și mai ales o dispoziție internă. Opera de artă poate fi un semn care mărturisește prezența gândurilor, sentimentelor, capacităților etc., în artist.
Le pas d'arms da roi Jean mărturiseşte virtuozitatea verbală a lui Victor Hugo. Les Misérables este o mărturie a preocupărilor sale sociale, dar este și o mărturie a problemelor sociale ale vremii. AS
TETRALOGIE. Set de patru lucrări, în general teatrale, despre probleme care sunt legate sau care se petrec la rând. Acest tip de grupare se dovedește a fi destul de lung, așa că tinde să se subdivizeze. De foarte multe ori, o tetralogie este alcătuită dintr-un grup de trei, plus o lucrare mai puțin legată de celelalte, care acționează ca un prolog -ca Tetralogia lui Wagner, alcătuită din patru opere, în care prima este prologul celorlalte trei. -, sau care are un alt caracter -tetralogiile teatrului clasic grecesc erau alcătuite din trei tragedii și o dramă satirică-, dar există și tetralogii organizate în perechi, cu efecte de simetrie sau paralelism. Tetralogiile Antifonelor sunt grupuri de patru discursuri pe materie penală fictive, conform schemei acuzație-apărare-răspuns al acuzatorului-răspuns al schemei apărătorului. Pe de altă parte, subdiviziunea în unu și trei nu exclude complet efectele binare - Proteus al lui Eschil urma să dea vestea morții lui Agamemnon și, prin urmare, să se perecheze cu Agamemnon pe tema întoarcerilor. Las Coéforas și Las Eumenides formează, de asemenea, un cuplu pe tema răzbunării crimei și se concentrează pe a doua generație a personajelor. În Tetralogia lui Wagner, prologul, Aurul Rinului, constituie lumea pe care, prin acțiune simetrică, Amurgul zeilor o va distruge.
AS
TEXT. Substantiv masculin din latină Textus, „țesătură, bătătură”.
/ - În sensul său propriu, textul desemnează o succesiune de enunţuri prevăzute cu semne care o limitează şi care se propune ca unitate autonomă de lectură. În general, utilizarea termenului este limitată la secvențe de enunțuri scrise, dar poate fi folosit și pentru secvențe orale, atâta timp cât îndeplinesc condițiile generale prezentate mai sus. Astfel, textul este un eveniment discursiv deosebit caracterizat prin limita sa și o anumită coerență internă. Lungimea unui text poate varia foarte mult, dar propoziția este limita sa inferioară.
II - Textele pot fi clasificate, după genurile discursive din care fac parte: text științific, text religios, text juridic, text literar,
râu etc Fiecare gen textual răspunde unor reguli specifice și are propriul său scop. Textul literar este o unitate principală de analiză a teoriilor literare. Estetica romantică era de asemenea de părere că textul individual în unitatea sa era singurul obiect de analiză și că a depăși sau de această parte nu poate decât să distrugă organismul textual. Acest postulat a fost pus sub semnul întrebării și în prezent se realizează atât studii de unități intratextuale -de exemplu, secvențe narative-, cât și transtextuale -de exemplu, relații generice-. Rămâne doar de spus că, din motivele argumentate la început, textul rămâne întotdeauna axa centrală a analizei literare, întrucât constituie unitatea globală de producție și recepție.
III - Dacă critica romantică a insistat în mod deosebit pe analiza textului luat ca unitate, aceasta s-a datorat faptului că fiecare text era considerat un organism autonom. În secolul al XX-lea, și sub influența lingvisticii, această idee a fost reformulată în termeni de sistem și structură. Modelul lingvistic ne permite să gândim textul în analogie cu propoziţia ca o actualizare a unei structuri raportate la un sistem textual subiacent. În același mod în care fiecare enunț lingvistic presupune existența unei competențe lingvistice care să permită vorbitorului să construiască propoziția, textul literar ar trebui explicat ca și cum s-ar fi format de fiecare dată o anumită realizare a unei structuri textuale universale subiacente. În cadrul acestei concepţii, s-a încercat transpunerea categoriilor lingvistice în analiza textuală: unei analize retorice ar corespunde analizei fonologice; la sintactic, cel al legilor de dispoziție a unităților discursive -de exemplu, legile narațiunii- și la analiza semantică, cea tematică. Privită în general, această concepție își propune să construiască o lingvistică textuală care să o completeze pe cea clasică, care să nu depășească propoziția.
IV - Investigațiile semiotice au arătat că o teorie a textului inspirată din lingvistică ar putea fi fructuoasă, mai ales în ceea ce privește analiza unui tip textual aparte care este povestea. De la studiile lui Propp, dedicate secvențelor narative ale basmului popular (Morfologia basmului, 1928), cercetările s-au dezvoltat și s-au diversificat foarte mult. Concret, s-a verificat că o mare parte a textelor narative se bazează pe un sistem homeostatic în trei termeni: echilibru inițial, defalcare de echilibru și nou echilibru. Această structură poate fi găsită în poveștile unei mari părți din tradiția ficțională.
V- Ideea conform căreia textul ar fi un sistem închis, un fel de organism, poate fi însă criticată în multe aspecte. În primul rând, există numeroase texte literare care sunt deschise și fragmentare nu întâmplător. În plus, o caracteristică fundamentală a majorității textelor literare este polisemia lor. Astfel, ele permit multe lecturi și admit, fără îndoială, diverse modele de lectură. Nimic nu indică faptul că modelul care ia textul ca un organism închis este singura paradigmă.
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ma de lectură care permite socotirea sistemului literar. Recepția textelor literare este întotdeauna determinată de structurile textuale proprii: orice lectură este și o construcție care, desigur, se supune parțial normelor de lectură valabile la un moment dat, dar care implică și o parte din creativitatea cititorului individual. JMS
Textul piesei este aproape în întregime un dialog*. Din punct de vedere material, textul este o legătură tipărită care conține toate replicile, din care se realizează montarea.
Mai general, este baza reprezentării. Este partea scrisă care își capătă valoarea artistică prin spectacol*, când este „spusă” și „reprezentată”. Este teatrul, după cum s-a spus, arta textului? Asta ar insemna nega punerea in scena, conditia fizica a spectacolului.
HT
>■ Copie, Narațiune, Poveste, Teatru.
TIMP. Timpul este o dimensiune * care poate fi parcursă doar într-o singură direcție ireversibilă. Elementele succesive care se disting în el determină intervale între ele și sunt ordonate unele în raport cu altele, după un înainte și după. Are o importanță estetică considerabilă și multe modalități de intervenție în artă.
I - Timpul, obiect estetic
Condiția temporală a omului, faptul că se naște, trăiește și moare, că prezentul său devine inevitabil trecut, că generațiile se succed, au fost împrejurări profund resimțite și, de multe secole, surse de inspirație artistică și literară. Sunt nenumărate lucrări care au ca temă trecerea timpului și timpul însuși. Prin urmare, în acest sens, timpul poate fi considerat deja ca un obiect estetic.
II - Timpul, dimensiunea operei de artă
1/ Arta timpului
Nu numai omul este în timp, ci și ceea ce face. Iar multe arte, auditive (muzică, poezie), vizuale (dans, aer...) sau ambele (teatru...), produc opere care prin natură au o dimensiune materială a timpului. Distincția propusă încă din secolul al XVIII-lea între „arte spațiale” și „arte temporale” ignoră faptul că unele arte folosesc ambele dimensiuni. Cu toate acestea, este necesar să se sublinieze diferența dintre artele a căror opera există simultan în toate părțile sale -toate pietrele unei clădiri există în același timp-, și cele a căror opera are o dimensiune de succesiune, elementele sale nu sunt toate. există în fapt simultan. Uneori, acest lucru s-a încercat să facă un fel de defect: „Muzica nefericită doare imediat”, a spus Leonardo da Vinci. Totuși, din însăși percepția lucrărilor provizorii se poate verifica că evanescența nu este totală, deoarece nu există atomizarea momentelor independente. Se percepe dezvoltarea în con-
împreună cu o melodie, desenul unui gest. În consecință, succesivul are unitate prin timp, durată, o involuție în sine. Acest lucru permite efectele de înlănțuire, continuitate sau rupere și contrast. Lucrarea are o viteză de dezvoltare, Tempo, care, pe de altă parte, poate varia (agogic, tempo rubato). Busola organizează timpul în celule obișnuite. Toate acestea constituie durata lucrării considerată în sine. Dar aceasta are și un alt tip de durată, aceea de conservare.
2/ Conservarea și transformarea lucrării în timp
Fie că se dezvoltă sau nu în timp, opera traversează timpul material și istoric, și îl străbate mai mult sau mai puțin bine; toată munca are temporalitate. Unele materiale sunt fragile și fragile, altele durabile, unele culori trecătoare. Imaginile pe un fundal de bitum – precum cele de la școala Hener – se întunecă pe măsură ce îmbătrânesc, deoarece bitumul se răspândește printre ceilalți pigmenți de culoare. Patina poate da unei clădiri un aspect auriu mai favorabil și o netezime decât cruditatea noului. Pe lângă aceste modificări naturale, lucrarea rezistă mai mult sau mai puțin și schimbărilor istorice ale gustului sau cunoștințelor. Unele mari succese nu sunt altceva decât fum de paie, alte lucrări continuă să fie apreciate pentru totdeauna de-a lungul secolelor. O diferență este indicată atunci când se distinge o piesă de mobilier veche, care a suferit trecerea timpului, și o piesă de mobilier veche, care a beneficiat de acel pas.
III 	- Timpul contemplației
Așadar, dacă timpul intervine în perceperea unei opere și în supraviețuirea ei materială, este necesar să se țină seama de faptul că nici lucrările care la un moment al istoriei lor există complete în același timp, nu sunt observate în toate forme.părţi tot în acelaşi timp. Acest lucru este foarte clar în lucrările care utilizează trei dimensiuni ale spațiului, precum sculptura în înalt relief sau arhitectura: cine le observă nu poate fi în interiorul sau în afara clădirii în același timp. Are o viziune asupra lor în mișcare, după puncte de vedere succesive. Artistul repară adesea moduri de abordare, avansuri care ordonează punctele de vedere și contribuie la latura estetică a operei prin modul în care aceasta se dezvăluie progresiv. Și tot atunci când lucrarea este văzută de un spectator imobil, înaintarea privirii este un fapt binecunoscut. Aspectul, fixat mai întâi pe un punct care îl atrage. Se mișcă mai târziu, prin mișcări discontinue, inspirate -cel puțin la începutul explorării- de structura lucrării. S-a putut înregistra, prin diferite procedee, aceste mișcări ale privirii și să studieze relația lor obiectivă cu opera și organizarea ei. La fel, ochiul cititorului se mișcă în petice, cuprinzând una după alta diverse porțiuni ale textului ale căror litere, însă, există toate în același timp.
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Astfel, opera de artă este temporară în existența ei și în relațiile sale cu cel care o contemplă. Dar ridică și timpi virtuali care nu sunt mai puțin importanți.
IV 	- Timpul diegetic
Timpul virtual este stabilit de lucrări care spun sau reprezintă ceva. Universul operei, diegeza, are propriile dimensiuni de spațiu și timp. Tragedia clasică își concentrează acțiunea într-un interval maxim de douăzeci și patru de ore. Povestea Iadului a lui Shakespeare durează șaisprezece ani. Evenimentele pot fi lente, chiar întârziate sau grăbite. Relația dintre extensia materială a operei și cea a părții din diegeza ei pe care o reprezintă determină un fel de scară spațială. În același mod în care un obiect poate fi pictat mai mare sau mai mic decât este în realitate, se poate zbura rapid pe un lung spațiu de timp diegetic și se poate rezuma secole pe o pagină sau, dimpotrivă, se poate face narațiunea să dureze mult mai mult decât faptele declarate. Reprezentarea unei tragedii clasice durează în jur de două ore (vezi, pentru mai multe detalii, articolul Agogic). Naratorul poate prelua evenimentele în altă ordine decât cea în care se desfășoară diegetic, poate salva intervale, poate practica întoarcerea înapoi, clasică de la Homer și Odiseea etc. Prin urmare, există o întreagă estetică a relației dintre timpul diegetic și timpul lucrării.
Pe de altă parte, trebuie remarcat că timpul diegetic debordează locul care i-a fost atribuit în cadrul lucrării. Dacă un tablou reprezintă ruine, acesta a avut, în cadrul diegezei, o perioadă anterioară în care clădirea era intactă și nouă. Chansond de Roland începe în momentul în care Marsile decide să-i propună pacea lui Carol cel Mare, dar o primă negociere avusese deja loc înainte, iar Marsile, contrar legii popoarelor, ordonase asasinarea ambasadorilor Basile și Basan. Acest lucru se știe datorită faptului că se amintește că Ganelon crede că această nouă ambasadă îi este încredințată pentru că i se dorește moartea și, pentru a-i salva viața, comite trădare.
V 	- Timpul exprimat (sugerat sau sens)
Artele a căror opera nu are o dezvoltare succesivă -pictură, sculptură...- nu sunt lipsite de mijloacele de exprimare a timpului. Dimpotrivă, au multe resurse pentru a semnifica sau simboliza timpul, sau pentru a provoca sau sugera o impresie temporară.
1 	/ Simbolurile timpului
Schematic, timpul este prezentat în experiență sub două aspecte - ciclic și liniar. Forma ciclică, al cărei simbol este cercul și derivatele sale, înseamnă timp cosmic-, mișcări ale stelelor, întoarcere a anotimpurilor și a zilelor. Timpul liniar, al cărui simbol este vectorul orientat cu imaginile atașate, reprezintă timpul istoric, timpul vieții. Roata, folosită în principal în arta budistă, semnifică
În acest caz, are loc succesiunea renașterilor, iar spițele care duc la mijloc, centrul imobil al vârtejului universal, indică căile eliberării prin realizarea spirituală. În Occident, roata norocului este cunoscută. Zodiacul, cunoscut încă din Antichitate de către toate marile civilizații -fiecare avea propria sa-, simbolizează ciclul solar. Poate fi găsit în catedrale, în temple (Dendera), morminte, palate -plafoane astrologice în unele din Renaștere- etc. Șarpele care își mușcă coada este simbolul învierii în picturile funerare egiptene. Firul, cu imaginile atașate de tors și țesut, simbolizează destinul uman; imaginea Sorţilor este binecunoscută. Râul simbolizează timpul care trece, târăște, șterge (Heraclit). Calea este imobilă, omul care o parcurge creează mișcarea, alegând liber poteca largă sau îngustă, urcarea sau coborârea, și atribuie un obiectiv călătoriei ireversibile.
2 	/ Expresia timpului
Reprezentând obiecte, ființe etc., artistul se confruntă cu diferite tipuri de timp. Reprezentarea fiecăruia dintre ele necesită proceduri de compunere, tehnici adecvate și o tratare specifică a spațiului. În timpul mitic, în care mitul care face parte din experiența religioasă sau culturală a unei comunități, bărbații care îl compun pot reconstitui întregul din câteva elemente. Caracteristici-. personaje putin individualizate, momente discontinue reprezentate simultan si tehnica conform normelor traditionale. În momentul acțiunii, același personaj este reprezentat de multe ori în diferite faze ale acțiunii descompuse, sau multe personaje recompun actul în acțiunile lor succesive.
3 	/ Momentul care trece dă naștere la multiple experiențe temporale. Momentul care se întinde: portrete, naturi moarte, peisaje, personaje în repaus, meditând sau adormit, sugerează o mare respirație în metamorfoza universală. Caracteristici: precizie în detaliu, loc și timp identificabile și personaje individualizate. Momentul înghețat, în maniera unui instantaneu fotografic, perpetuează un eveniment important (David. Sacre of Napoléon I), sau fixează o scenă pitorească sau amuzantă (scene de gen). Caracteristici: alegerea momentului culminant în gestul cel mai expresiv și precizie în reprezentarea personajelor -de multe ori portrete-, a locurilor și a caselor. Instantaneul trecător: natura foarte trecătoare a timpului este subiectul lucrării -impresionişti-: contururi vagi, lumini instabile, gesturi schiţate, culori fragmentate. Evenimentul s-a rezumat într-un singur moment: Géricault, Pluta Medusei.
Aceste câteva exemple nu epuizează mijloacele pe care artistul le are pentru a-și exprima sensibilitatea față de timp. Putem cita diversele momente cosmice, ore, anotimpuri -pictori chinezi-, fără a uita capriciile timpului de vis. Coexistența mai multor tipuri de vreme într-una singură
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aceeași muncă este frecventă. Spațiul în sine are o orientare temporală, legată în special de direcția scrisului și, în cadrul perspectivei tridimensionale, de proximitate sau distanță. Fiecare operă figurativă, fiind o organizare specifică a spațiului, este și o structură temporară. 	DOMNIȘOARĂ
>- Agogic, Antich, Antichitate, Diegesis,
Dimensiune, Efemer, Eternitate, Istorie, Instantaneu, Lent, Mediu, Modern, Moment, Mișcare, Ritm, Viteză, Piesă, Vifjo.
SIENNA. Se numeste umbra sau Tietra din Siena, in pictura, o culoare maronie, al carei nume vine din Umbria, in Italia. Nu confundați acest termen cu cel anterior. Poezia clasică poate, însă, să-i facă să rima („Pentru că în umbră / A locului întunecat / Doi ochi de umbră / vor plânge” scrie Hugo în Le pas dàrmes du mijean). 	AS
Soneria. Timbrul este, alături de înălțime și intensitate, una dintre calitățile fiziologice ale sunetului. Timbre este calitatea sunetului a unui instrument sau a unei voci. Prin numărul și intensitatea sunetelor armonice emise cu sunetul fundamental, este capabil să diferențieze două sunete de aceeași intensitate și înălțime.
Timbrul are o mare importanta in estetica pentru ca isi da culoarea unui sunet, de la stralucirea aramei pana la tremuratul viorilor. Timbrul este, în orice caz, chipul și vocea instrumentului. Și așa cum nu există doi oameni la fel, nici două sonerii identice nu sunt. Un bun „lutier” recunoaște cutare sau cutare voilin printre altele. Toți marii compozitori sunt interesați de timbre și de posibilele efecte pe care le-ar putea obține cu un anumit instrument sau cu multe instrumente adunate într-o unire deosebit de semnificativă. Culorile, „paleta” sonoră sunt adesea semnătura unui muzician. În acest fel, compozitorii Grupului celor Cinci* ruși sunt recunoscuți cu ușurință prin timbrele lor schimbătoare și strălucitoare. În Franța, H. Berlioz s-a îndrăgostit de timbre, pe care le-a folosit cu îndrăzneală inovatoare (La Symphonie Fantastique'). În Traité d'instrumentation et d'orchestration modernes (1844) a scris „„Orice corp sonor pus în mişcare de compozitor este un instrument muzical”, deschizând astfel calea tuturor investigaţiilor contemporane. În Austria, A. Schönberg a investigat și timbrele și a tratat un ansamblu orchestral ca pe niște soliști ale căror instrumente sunau diferit, transferând aceleași note de la un instrument la altul. A scris o lucrare intitulată Melody of Timbres (Klangfarbenmek idie).
Timbrul este foarte important în domeniul vocii. Vocile sunt clasificate după calitatea timbrului lor, care depinde de conformația cavității buco-faringiene și de factorii endocrini.
Timbrul dă vocii culoarea sa, ca orice instrument -va fi deschis, întunecat, alb, cald etc.-, dar și volumul și mușcătura. El
timbrul unei voci poate transforma un cântec, o muzică sau o melodie și să îi confere caracter propriu. Vocile mediteraneene au o reputație pentru timbrul lor cald, cele din țările nordice pentru puritatea lor (vocile „albe” ale tenorilor slavi...). 	LF
5^ Voce.
CERNEALĂ
I - În sensul propriu-zis
Lichid negru, sau uneori colorat, folosit cu un stilou sau, mai mult sau mai puțin diluat, cu o pensulă; Este materialul folosit pentru caligrafie*, desen pe pix*, guașă*. Lichid mai gros decât uleios, care este folosit pentru tipărire*, gravare*. (Lichidul maro închis secretat de sepie se numește cerneală doar în raport cu animalul viu și considerat ca fapt zoologic; folosit în guașă de către artist, ia numele de sepie.)
II - În mod figurat
Stilul* sau etosul* unei opere literare, al unui scriitor.
-- Întuneric.
„ПРО. Din grecescul «typos», urmă, de unde caracter, formă, iar de aici model, exemplu. Termenul are două sensuri în estetică:
I - Caracter de imprimare. Acest sens se referă la artele grafice și la artele cărții.
>- Tipografie.
II - Obiect concret care prezintă într-un mod deosebit de clar trăsăturile caracteristice care determină o mulţime; prin urmare este un exemplu impresionant și ca un caz ideal. Caracteristica tipului este, deci, de a uni individualitatea vie și concretă cu trăsături generalizabile, comune unei întregi categorii de ființe. S-a observat că arta are o aptitudine deosebită pentru a crea tipuri. Creațiile sale singulare capătă valoarea de Idei. Mai mult, ne face să percepem în realitate ceea ce poate nu s-ar fi observat decât pentru el, întrucât el îl prezintă într-un mod pur și intens, în timp ce ființele reale sunt într-un mod mai atenuat, mai puțin clar. Tocmai din acest motiv, atât de multe nume de personaje literare, de exemplu, devin nume comune: personajul este tipul însuși al unui întreg grup de ființe și se spune că este un Quijote, un Tartuf, un Don Juan. AS
Arhetip.
TIP (dramatic). Nu are alt sens estetic decât în teatru: se referă la genul rolurilor reprezentate de un actor. Caracteristica comună acestor roluri poate fi fizică (doamnă tânără, elegantă), psihologică (naivă, foarte îndrăgostită), socială (rege, servitor, fecioară, barbă), chiar definită de comportamentul pe scenă (actor comic) sau importanță ( rol principal). Noțiunea se bazează, în primul rând, pe ideea exactă că este necesară o anumită corespondență între actor și personajul său, că nu oricine poate interpreta nimic (un rol de fetiță reprezentată este dureros
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de cineva mult mai în vârstă; este nevoie de curaj și aroganță pentru a juca Zerbinette; Poate cineva să-l imagineze pe Scapin gros, greu și gras?). Termenul era legat și de un repertoriu destul de omogen și de companii cu o compoziție stabilă, din care rezultă distribuții egale de la o piesă la alta. Dar trebuie să ții cont de abilitățile unui actor de a pătrunde în diferitele personaje; o clasificare fixă a tipurilor de roluri este sortită să expire, pe măsură ce literatura teatrală se reînnoiește; și, pe de altă parte, lupta împotriva divismului a determinat unele teatre să încredințeze rolurile importante și secundare atât unuia, cât și celuilalt. În plus, această noțiune, folosită până la sfârșitul secolului al XIX-lea, este în prezent învechită.
>- Actor, Comedian, Distribuție, Interpret, Rol, Companie.
TIPOGRAFIE. Proces de imprimare ale cărui elemente de imprimare, litere independente numite „personaje”, și motive decorative (litere florale, viniete și ornamente finale) sunt în relief. Formele de tipar pot fi plate, formate din pagini realizate în atelierul de compoziție, sau cilindrice, pregătite de Atelierul Clișee. Se folosește din ce în ce mai mult fotocompunerea, datorită căreia procesul de a duce pe pagină se transformă într-un montaj de film care constă în stabilirea și fixarea tuturor elementelor paginii pe un suport transparent.
Pentru ca textul și decorul să se armonizeze, tipograful trebuie să aleagă, pe de o parte, motive și personaje de același stil, iar pe de altă parte, să aranjeze blocurile imprimate în raport cu fundalul urmând o geometrie acceptabilă pentru viziune. Uneori, recuperând o tradiție care se întoarce în vremea manuscriselor, reactivată de Mallarmé în Un coup de dés jamais n'abolira le hasard; scriitorii cer de la redactor să dea o viziune picturală și plastică. Astfel, futuriştii* italieni şi ruşi, poeţii dada* inventează o tipografie în care se amestecă caractere de diferite mărimi, se încleşează diferit şi chiar se colorează; De asemenea, ei creează „analogii desenate” în care literele, dispuse în semicerc, oval, oblic, spiralat sau vertical, traduc sensul cuvântului. Unii poeți dau tipografiei o valoare ritmică și muzicală: ar trebui să sugereze intonațiile vorbirii. Atunci când pagina nu conține mai mult decât textul, compoziția asigură lizibilitatea materială, dar prezintă și un aspect estetic și senzual în existența simultană și dispoziția relativă a caracterelor mai mult sau mai puțin intens negre, eventual litere colorate înflorate, și alb ( mai ales marginile).
Tipografia se adresează concomitent judecății căreia îi oferă un text de descifrat, semnificațiilor pe care le eliberează de valori, adică negrurilor mai mult sau mai puțin intense sau culorilor mai mult sau mai puțin vii, și imaginației, căreia îi propune. construirea unei lumi împodobite cu imagini, peisajul mental care înconjoară textul. F.J.
>■ Alb, Compoziție, Scriere, Tipărire.
DEȚINĂTOR. Acest cuvânt desemnează un echipament tehnic mai mult sau mai puțin complex de preluare a vederilor cinematografice imagine cu imagine, compus în esență dintr-o așa-numită cameră verticală, fixată pe o masă și deplasată prin mijloace mecanice, prin echipamente de iluminat și de către masa pe care se află documentul. că trebuie să filmăm este plasat.
Folosit atat in cinema cat si in televiziune, titlutorul iti permite sa realizezi fisele tehnice, titlurile, subtitrarile filmelor in planuri reale si intreaga gama de filme intre documentar si desene animate. Astfel, se poate vorbi, prin extensie, de o „estetică a titularului” pentru a desemna efectele estetice particulare și pentru majoritatea efectelor ritmice obținute prin luarea vederilor imagine cu imagine. Cu toate acestea, dacă au în comun respectarea acestei tehnici particulare, pare mai corect să le luăm în considerare separat în cadrul diferitelor categorii care utilizează această tehnică de ochire. RB
>- Animație/animație.
„TOMBEAU”. Operă literară sau muzicală dedicată memoriei unei persoane decedate, în special a unui scriitor sau muzician {Tombeau de Edgar Allan Poe, Tombeau de Charles Baudelaire, de Mallarmé; 'Tombeau de Couperin, de Ravel). În acest din urmă caz, „tombeau”-ul aduce adesea un omagiu celui decedat, inspirându-se din felul său de a face.
AS
>■ Sărbătoare/Sărbătorire, Înmormântare, Înmormântare, Moarte.
TONAL. Se spune despre muzica scrisă în modul major sau minor * (exemplu: Do major: do-re-tni-fa= sol-la-si-do). Fiecare perioadă istorică are modul ei, gama sa preferată. Muzica tonală a domnit practic complet din 1650 în Occident. Deși muzica modernă a depășit-o sau a negat-o încă din aproximativ 1910, ca să vorbim despre cele mai îndrăznețe, ea își păstrează astăzi toată supremația asupra muzicii „ușoare”. Ieșite din modurile bisericești din Evul Mediu, majorul și minorul predomină cu siguranță datorită structurii lor sonore, care stabilește note privilegiate cu atracții care cheamă alte note către ele. Dacă cântăm gama de C, toate jumătățile de note la pian și ne oprim pe B, se va vedea că C este revendicat. Dacă cântăm cele patru note si-la-sol-fa, care în Evul Mediu se numeau diabolus in musica, se va verifica că dorința pentru nota mi este irezistibilă. Si, care vrea sa mearga spre do, fa care tinde spre mine..., asa este ierarhia muzicii tonale. Coarda dominanta*, de exemplu sol-fa-sol-si, urmata de coarda tonica do-mi-sol-do (cadenta perfecta), ne arata puterea psihologica si afectiva a muzicii tonale. Primul lucru pe care si si fa (vezi mai sus) il contin este tensiunea, interogarea, instabilitatea; al doilea este
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port, sosire, punct fix. Această estetică, susținută de JS Bach și glorificată de Mozart, pusă sub semnul întrebării de romantism și împotriva căreia se luptă în secolul XX, compromite sufletul unei întregi societăți care considera simfonia* ca o clădire și securitatea cadenței ca o necesitate vitală. . 	HEI
> 	Minor [ii], Mod.
TONIC. În gamele majore și minore, primele și ultimele note ale gamei, care se află la distanța de o octavă. Această notă dă numele tonalității generale a lucrării, iar acordul complet, construit din ea {do-tni-sol-do, în do major) servește drept încheiere lucrării dând senzația de ceva terminat și de seninătate. , care este raţiunea de a fi a muzicii tonale*. HEI
> 	■ Tonal.
TON. Acest cuvânt, care înseamnă etimologic tensiune (din latinescul tonus), a căpătat încetul cu încetul un număr mare de sensuri diferite, dintre care unele sunt folosite în estetică.
I - Calitatea vocii rostite, întâlnirea timbrului cu înălțimea la care se află vocea.
> 	Timbre, Voce.
II - Calitatea stilului în artele limbajului, prin extensie, calitatea comportamentului în societate. Este o caracteristică particulară formată din registrul limbajului, nuanțele flexiunii vocii, sugestia unei atmosfere afective și modul de a te adresa celorlalți sau de a te comporta cu ei. Este apreciată înainte de toate din punct de vedere clar estetic, fie că este în literatură, în arta de a trăi, în adaptarea unui ton la împrejurări, la mediu, la caracterul sau la condiția unui personaj.
> 	■ Mediu, Atmosferă, Registru.
III - În muzică: A) Interval secundă majoră; cea care există, de exemplu, între do și re. AS
>■ Interval.
B) Tonalitate, gama* aleasă pentru a compune un fragment major sau minor. Simfonia Pastorală, de exemplu, a fost compusă în tonalitate de fa major. 	E.II.
> 	■ Tonalitate.
IV - În pictură: A) Prin analogie cu tonalitatea în muzică, calitate deosebită a culorilor mai mult sau mai puțin calde sau mai mult sau mai puțin strălucitoare, vii, intense. Variațiile pe care le adoptă o culoare se mai numesc și nuanță: multiple nuanțe de albastru, de roșu, în funcție de claritatea și intensitatea acestora. Uneori se aplică și pe nuanță în funcție de gradul de apropiere a acesteia de culoarea vecină. B) Culoarea generală* a unui tablou, efect de ansamblu datorat culorii dominante. 	AS
> 	■ Scala [11].
TOUCH MASTER. Mod intuitiv și spontan de a realiza o fabricație manuală. Este un termen estetic pentru artele decorative* și plastice*. 	AS
STÂNCU / BĂTIT / STÂNGA / STÂNGAC
/ - Sensul inițial
Ceea ce nu înaintează drept este deviat și, în consecință, ceea ce funcționează sau se face incorect și stângaci. Lipsa dexterității este starea cuiva care lucrează în acest fel (evitați să o confundați cu un alt sens de aceeași expresie, conform căruia desemnează starea stângaciului, a cuiva care folosește spontan mâna stângă în ocazii când majoritatea barbatilor sunt serviti din dreapta). Amintiți-vă de rudenia dintre „îndemânare” și calitatea corespunzătoare „a face lucrurile bine”, adică într-un mod drept sau corect. În estetică, cuvântul „strâmb”, luat în acest sens I, este folosit peiorativ, și indică o realizare lipsită de grație, rigoare sau pricepere, chiar dacă este într-un mod pur intelectual (de exemplu, se spune că un roman are un plan). stângaci, sau un scriitor, care scrie incorect). Totuși, o performanță lipsită de pricepere își poate avea punctul de plecare într-o concepție interesantă, într-o idee valoroasă. Și se mai întâmplă ca stângăcia să aibă un anumit farmec, atunci când apare ca o naivitate care poate avea o anumită prospețime.
> 	■ Neîndemânare.
II 	- Simț matematic
Într-o utilizare mai precisă a sensului inițial, în geometrie o figură deformată (un triunghi, un patrulater... deformat) se numește una ale cărei vârfuri nu sunt toate în același plan, iar cea cu trei dimensiuni (o spirală) este numită curbă deformată. deformată...). Această utilizare a termenului nu este foarte frecventă în estetică; are totuși avantajul de a permite caracterizări precise și exact definite ale operelor de artă spațiale; sculptura, arhitectura...
III 	- Sensul derivat
Cea mai mare parte a umanității fiind dreptaci, stângaci a ajuns să desemneze partea mâinii cu care se lucrează mai stângace; stânga și dreapta sunt, deci, cele două direcții antitetice ale spațiului prin raportare la o axă sau un plan axial central; partea stângă este locul în care, în corpul uman, îți simți bătăile inimii. Noțiunile de stânga și dreapta sunt importante în toate artele spațiale (arte plastice, artele spectacolului...); dar uneori aceste laturi sunt definite din interiorul lucrării, iar alteori de către un privitor plasat în față, astfel încât stânga și dreapta sunt apoi inversate una față de cealaltă. Pentru a evita confuziile, anumite arte au dezvoltat un vocabular tehnic deosebit; Astfel, în teatru, latura scenei care este în dreapta pentru spectator, dar în stânga față de actorul din fața lui, se numește partea de curte, iar cealaltă parte se numește partea de grădină.
Simbolismul stângi și al dreptei intervine în compunerea anumitor lucrări, în principal de natură religioasă. În asta am simțit
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De altfel, se remarcă în reprezentările Bunei Vestiri, o temă cu două personaje, că Îngerul —foarte rar apropiat— este plasat în stânga, iar Fecioara, în dreapta. Această alcătuire poate fi explicată prin intermediul unui dublu simbolism: 79 prin caracterul preponderent al dreptei -Fecioara, ierarhic, este deasupra îngerilor-; 2) direcția stânga-dreapta este legată de reprezentarea timpului. În civilizațiile în care scrierea este citită de la stânga la dreapta, vectorul orientat stânga-dreapta reprezintă direcția trecut-viitor. Stânga este, după aceasta, locul originilor și, prin urmare, al lumii divine din care provine Îngerul. Dreptul reprezintă lumea temporală, cea a acțiunii în care se găsește Fecioara. În civilizațiile în care scrisul este orientat de la dreapta la stânga, simbolismul este inversat. Acest lucru explică de ce picturile chinezești cu volute trebuie dezvoltate de la dreapta la stânga de către privitor. În liturgiile, dansurile și drama tradiționale, simbolismul dreptei și stângii este în general observat. Pe de altă parte, relația stânga-dreapta este integrată în structura generală a spațiului plastic, în raport cu celelalte componente ale acestui spațiu: sus-jos, vertical-orizontal-oblic, simetrie-asimetrie etc. DOMNIȘOARĂ
>- Direcție, Asimetrie, Spațiu, Simetrie.
SCLIPITOARE. În sens propriu, înseamnă animat cu reflexe variate și luminoase, care se modifică în funcție de punct de vedere, precum cel pe care îl atribuim ochiului pisicii. Mătăsurile, strasurile, se schimbă. Prin extensie, se vorbește despre schimbarea culorilor, de exemplu, în pictură, pentru a desemna lumina, culorile diverse și contururile imprecise; Un spectacol care oferă o mulțime în mișcare și culori strălucitoare este descris ca fiind în schimbare. Luat într-un sens propriu, termenul de schimbare nu este niciodată peiorativ.
Dar schimbător este luat și în sens figurat, de exemplu, în muzică, în literatură. Un stil în schimbare se reflectă în efecte vii și variate și caută efecte din detalii luminoase și diverse. O orchestrație în schimbare amestecă timbre variate. În acest sens figurat, termenul moody nu este întotdeauna un compliment. AS
>-Viu.
NEÎNDEMÂNARE. stângăcia este defectul unui artist care nu este în deplină posesie a artei sale, sau nu-și controlează suficient mișcările. O stângăcie este ceea ce într-o operă arată acel defect al autorului ei. Există stângăcie, de exemplu, la devierea unei linii, când puneți o pată de culoare lângă locul exact unde s-a dorit etc. Este o prostie să nu plasezi un paragraf acolo unde dăunează efectului paragrafelor următoare, în timp ce acestea dăunează propriului efect. stângăcia afectează precizia acțiunii artistului și perfecțiunea tehnică a lucrării; nu împiedică prezența calităților în concepție, idei interesante sau chiar constatări, dar împiedică ob-
să aibă în implementare toată petrecerea pe care o meritau. 	AS
5* Nenorocit, dezechilibrat.
TOTAL (art)
/ - Artă îndreptată către toate simțurile
Ideea unei arte totale a fost dezvoltată de romantici. Pentru ei, fiecare artă a reprezentat aspectul degradat al unui limbaj original care cuprinde pe toată lumea. „Sinteza artelor”, unul dintre marile proiecte ale romantismului pe care Wagner a încercat să le abordeze, și-a propus să găsească acest limbaj primordial. Aceste încercări erau însă adresate văzului și auzului, care uneori erau imaginate împreună cu mirosul, implicând parfumuri; dar gustul și atingerea erau excluse. La începutul secolului XX, A. Scriabine a conceput proiectul integrării lor într-o artă totală în vederea unei opere cosmice, Mystère. Arta totală nu putea exclude niciun sens, scopul ei era să transforme omul în întregime. Moartea a întrerupt lucrările pregătitoare, înainte ca autorul să fi precizat cum intenționează să ducă la îndeplinire această vastă întreprindere. Deși nu a scris nimic pe acest subiect, el s-a explicat în conversațiile relatate de B. de Schloezer: în lucrările care folosesc simultan mai multe discipline -operă, balet- fiecare artă își păstrează o anumită autonomie: libretul unei opere poate fi citit în într-un mod diferit.independent de muzică. Arta totală, așa cum a considerat-o Scriabine, ar trebui să fie o polifonie constituită nu din voci paralele -o voce muzicală, o voce gestuală etc.-), ci dintr-o țesătură în care toate registrele să se împletească fără a putea fi disociate. , inclusiv gust și atingere. Nu este de mirare că această artă totală a fost concepută în vederea unei lucrări de natură liturgică, întrucât liturghia*, încă din Antichitate, realizează într-o anumită măsură această unire a celor cinci simțuri în dezvoltarea unei forme estetice unice, sărbătoarea liturgică: vederea -arhitectura, îmbrăcămintea, imaginile-, auzul -muzică, cântece, cuvinte-, mirosul -tămâie-, atingerea -sărutul păcii, punerea mâinilor, ungerea și chiar prostituția sacră în unele culte antice— , gust -hrană pentru împărtășire, ingestia de alimente corespunzătoare jertfei- și așa mai departe.
În zilele noastre, arta totală sau, mai degrabă, investigațiile efectuate asupra ei, adoptă o altă direcție: supusă acțiunii sunetelor, culorilor și parfumurilor, aflată într-un loc închis al cărui centru este, subiectul la care este chemat. să devină conștient de propriile simțuri și să colaboreze la munca care se desfășoară în interiorul lui și în afara lui (originea poliartistică sau poliorigina lui Schwartz). Pe partea opusă a acestei experiențe individuale, mulțimi întregi sunt convocate să participe la spectacole precum cele susținute de J. Cage, un neobosit pionier al acestor explorări estetice. Pe lângă teoreticieni și muzicieni, puteți vedea acrobați, sportivi, muncitori și diverse obiecte: mingi, vehicule în mișcare etc. Destinate tuturor fără excepție, acestea
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Aceste manifestări constituie, fără îndoială, o nouă sinteză, dar se poate vorbi de o „sinteză a artelor” sau de o „artă totală”, chiar și atunci când este necesar să se apeleze la fenomene nedezvoltate (zgomote, mișcări spontane, incidente neprevăzute) precum și la forme organizate. În ceea ce astăzi se numește „artă minimală”, ar trebui mai degrabă să vedem o încercare de sinteză, pe cât posibil, între artă și viața de zi cu zi.
II - Artă care acoperă toate lucrările care se execută
Acest sens puțin folosit a făcut obiectul unui articol de E. Souriau - „L’oeuvre totale”, Keime d’Esthétique, 1980, nr.3-4, p. 31-, în care autorul pune cu îndrăzneală întrebarea «Muzica totală cuprinde tam-tom-ul cratiţei? Sculptura totală cuprinde idiotul care sculptează un castan de cal sau omul care stivuiește cuburi de plexiglas? E. Souriau răspunde afirmativ. Fără a minimiza aportul de talent și geniu, autorul arată că fiecare lucrare, dacă este originală, trebuie să rezolve un anumit număr de probleme tehnice, funcționale și estetice în funcție de material, loc și împrejurări -comision, buget... -, imperative la care toți artiștii, de la cei mai mediocri la cei mai mari, trebuie să răspundă. Fiecare este obligat să lucreze pe fundamentul comun, condus de curentul soluţiilor adoptate sau împotriva acestuia; şi tot pe ea se elaborează orientările viitoare ale fiecărei arte. DOMNIȘOARĂ
"TUR DE FORTA"
7 - Sensul propriu
Realizare foarte dificilă și, în general, periculoasă pentru cine este corpul său instrument de lucru. „Tururile de forță” sunt folosite, mai ales, în circ și în music-hall. Nu au frumusețea ca prioritate, dar că performanța lor este un succes. Sunt realizate pentru a provoca admirație, nu fără teamă, trebuie să pară făcute confortabil, dar fără a ascunde dificultatea (unii artiști se prefac la început că le fac rău, pentru a arăta cât de greu este să le realizezi cu succes) . Atunci când un „tur de forță” este introdus într-un balet, elementul estetic devine primordial. Anumiți pași dificili, precum „grand écart” erau considerați „tur de forțe” nedemni de dansul clasic. Astăzi, acrobația a devenit obișnuită în balet. GP
II ■ Sensul figurativ
Se aplică oricărui rezultat care necesită depășirea unei mari dificultăți, în principal a unei dificultăți de natură tehnică. Scrierea poeziilor în rânduri cu o singură silabă, de exemplu, poate fi numită „tur de forță”. GP
LOC DE MUNCA. I - Activitate conștientă, organizată, cu un anumit caracter de tensiune și severitate, și care urmărește obținerea unui rezultat dorit. Munca se opune aici atât inacţiunii, cât şi jocului*, în măsura în care acesta din urmă este propriul său scop şi se practică numai în măsura în care este dat.
se toarnă; în timp ce munca este supusă obiectivului de a realiza ceva. Munca nu este neapărat grea sau obositoare, există și muncă ușoară și muncă fără efort, dar nu se practică din plăcere, chiar și atunci când este obținută.
Lucrarea care interesează estetica este cea a artistului. Importanța pe care a fost neglijată sau minimalizată de prea multe ori, de parcă operele de artă s-ar fi născut din ele însele, sau că artistul s-a comportat de la început într-un mod inexorabil de perfect, mișcat de un know-how instinctiv. De fapt, arta necesită multă muncă și cei mai mulți dintre marii artiști au fost muncitori din greu.
II - Clasa genului definit în /, activitate care are toate caracteristicile adecvate, pe lângă faptul că servește pentru a câștiga existența. Munca cu acest sens II este meserie, profesie, separă artistul profesionist de amator*. Artistul intră astfel în însăși funcția de artist, în viața socială și economică a unei societăți. AS
> Comerț, Profesionist.
TRADIŢIE. Din latinescul traditio, din (radere: trimite, transmite.
În funcție de faptul că termenul este folosit la singular, cu articolul hotărât -uneori chiar cu majusculă, «Tradiția», sau cu articolul nehotărât, și admițând pluralul -una sau mai multe tradiții- înțelesul este foarte diferit. Prin urmare, aceste două utilizări vor fi examinate diferit.
I - Tradiție
Transmiterea de-a lungul generațiilor a unei învățături de natură religioasă sau filozofică, a unui set de rituri, cunoștințe, instituții și principii morale bazate pe respectiva învățătură. Originea sa este atribuită unui întemeietor supraomenesc: divinitate, profet, ființă supranaturală, strămoș important etc., s-ar întoarce la un trecut imemorial sau chiar la originea umanității.
Trebuie să distingem tradiția și moștenirea. Acesta din urmă este cules după moarte, tradiția, orală înainte de a fi fixată prin scris, se transmite printre vii. Funcția sa este dublă:
! / Să transmită intact conținutul doctrinar esențial.
2 	/ Determinați cadrele formale în care s-ar putea desfășura, în special în rituri, arte sau instituții.
În estetică, tradiția stabilește unitatea de stil în cadrul fiecărei civilizații tradiționale și ghidează evoluția diferitelor arte în funcție de dobândirea de noi tehnici, curente de gândire sau influențe asimilate. În aceste civilizații, granița dintre religios și profan este neclară, iar stilul ambelor diferă foarte puțin.
În Occident, aproximativ până la Renaștere, tradiția creștină a știut să mențină un echilibru armonios între perpetuarea marilor teme biblice, pe de o parte, și evoluția lentă, dar continuă, a întrupării lor în coardele plastice, muzicale, arhitecturale, etc. forme.
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Acest lucru se datorează sensibilității generațiilor și grupurilor etnice succesive, permițând, chiar și în celebrarea cultului, extinderea stilurilor liturgice foarte diferențiate.
Dar echilibrul a ceea ce nu poate fi schimbat fără riscul unei abateri doctrinare, determinarea marjei necesare de libertate lăsată creatorilor, este fragil. Un dublu pericol îi așteaptă pe cei care veghează la tradiție: un mare secularism care provoacă ruptură sau distanță și ajunge să destrame culturile tradiționale, și o rigoare excesivă care le sterilizează prin uscare. Ambele excese au același rezultat: moartea tradiției. Acesta din urmă, însă, poate fi menținut în zone izolate. Putem observa astăzi în India, Japonia și în alte părți existența și chiar dezvoltarea anumitor arte tradiționale în cadrul unor culturi extrem de științifice și industriale.
Să adăugăm că în civilizațiile tradiționale, toate activitățile și cunoștințele pot servi ca vehicul pentru predarea tradițională: disciplinele corporale și militare -artele marțiale- și disciplinele intelectuale -gramatica, matematica- au fost transmise de profesorii spirituali. În Europa medievală, inițierile în meserii au jucat același rol.
II - Una sau mai multe tradiții
Prin extensie, tradiția este perpetuarea obiceiurilor, uzanțelor, dintre care unele sunt legate de tradiție, dar al căror sens a fost uitat. Acest tip de tradiție se regăsește în comportamentul social și la nivel regional: reguli de curtoazie, agricultură, meșteșuguri, gătit, festivaluri, folclor etc. Studiul lor permite uneori etnologilor să se întoarcă la originea lor. Tradițiile păstrează particularismele fiecărei regiuni și introduc un pic de diversitate și fantezie în uniformitatea civilizației industriale. Astfel, există în prezent preocuparea pentru păstrarea tradițiilor, dezvoltarea lor și chiar revigorarea unora care sunt în curs de dispariție. Uneori, aceste încercări artificiale degenerează în simple atracții turistice. Dansurile și cântecele populare practicate de grupuri specializate contrare vocației lor, și nu de populația în ansamblu, introduse în gustul -uneori, prost-gustul- al momentului, dovedesc că tradițiile nu pot fi trăite artificial mult timp. Este necesar să înțelegem că noile vremuri generează -poate- noi tradiții. DOMNIȘOARĂ
>• Cabala, Învățătură, Folclor, Inițiere, Orală, Religioasă, Sacră, Utilizare.
TRAGEDIE
I - De la istoric la estetic
Au fost propuse multe definiții pentru tragedie. Unii definesc mai degrabă tragedia unei anumite perioade, dar, pe de altă parte, definirea ei este posibilă doar din faptele care se situează în timp. Astfel, concepţiile istorice trebuie să fie punctul de plecare al a
definiție estetică care dorește să exprime esențialul termenului.
1/ Tragedia greacă
Originea ei este necunoscută (nu trebuie să confundăm originea istorică cu fundamentele psihologice sau ontologice, obiecte de reflecție pentru Schopenhauer sau Nietzsche; vezi Tragic). Etimologic, TpaywSía înseamnă „cântec de capră”. Cântec al unei ceremonii în care se sacrifică o capră, așa cum recunoșteau grecii în general? Cântec al unui concurs care avea ca premiu un bărbat, așa cum credeau latinii? Cântarea unui cor deghizat în piei de capră în satire? Dar satirele capră-om sunt elenistice, Grecia clasică a reprezentat satirele ca și cum bărbații ar fi cai. Sau „catharsis” printr-un țap care are funcția de emisar? Dar încredințarea acestei misiuni unui țap este un obicei ebraic, nu grecesc. S-au făcut presupuneri și mai subțiri. Ce relație există cu misterioase „coruri tragice” notate în Sicione de Herodot (V. 67)? Sau poate că tragedia își va avea originea în ditiramb*, fiind dialogată de personaje, așa cum indică Aristotel? Din toate acestea, trebuie recunoscut că nu se știe nimic.
Ceea ce se poate afirma este că tragedia ca gen teatral literar apare la Atena și cariera ei, desfășurată în timpul scurs între câteva generații, este strălucitoare: producție abundentă, reprezentații solemne de lucrări premiate în concursuri în fața unui public pasionat și a unor mari. opere care conferă genului o valoare fundamentală în cadrul patrimoniului cultural al umanității. Definiția excelentă a lui Wilamowitz poate fi apoi susținută: „Un fragment complet în sine de legendă eroică, tratat poetic în stil sublim, care urmează să fie interpretat ca parte integrantă a cultului public, în sanctuarul lui Dionysos, de către un cor de cetățeni ai Atenei și doi sau trei actori.
Și apoi, după moartea lui Euripide, focul sacru este stins. Încă sunt reprezentate tragedii celebre, cu greu se scrie, teatrul evoluează spre Noua Comedie. Mai târziu, latinii s-au limitat la a-i imita pe greci. Este posibil să reținem din tot acest timp, să căutăm esența tragediei, lucrările păstrate - în special ceea ce rămâne din Euripide, Sofocle și Eschil - unele mărturii sau fragmente și ceea ce rămâne din reflecțiile teoreticienilor (în esență ale Poeticii lui). Aristotel).
2/Evul Mediu
Tragedia greacă este ignorată și teatrul cultivă alte genuri. Cuvântul tragedie există întotdeauna, dar cu alt sens: literatură narativă în stil nobil.
3/ Perioada clasică
Redescoperirea tragediei clasice antice, un nou val se sparge peste toată Europa: a doua jumătate a secolului al XVI-lea, se încearcă tragedia; al XVII-lea, își găsește perfecțiunea și apogeul, ceea ce spunea Aristotel că i se poate aplica pentru
1034 / TRAGEDIE
gedia antică: -se oprește din schimbare, pentru că își găsise propria natură»; al XVIII-lea, dă semne de oboseală; în sfârșit, dispariție lentă când teatrul romantic stabilește alte forme.
Tragedia renascentista variaza de la tara la tara -dar clasicismul francez o domina- iar granitele ei sunt oarecum imprecise in raport cu genuri similare precum tragicomedia*. Circumstanțele aici sunt foarte numeroase: lucrări complete ale celor Mari (Corneille, Racine) și o mare parte dintr-o producție deja abundentă (Jodelle, Garnier, Montchrestie, Rotrou, Tristan l'Hermite, Thomas Corneille, Campistron , Crébillon, Voltaire. .., ca să-i pomenim doar pe francezi, și, printre ei, pe cei care au avut cel mai mare succes). Au supraviețuit un număr mare de scrieri teoretice despre tragedie (JC Scaliger, Chapelain, starețul de Aubignac, Boileau, Saint-Evremond, Marmontel...) și, mai ales, autorii tragici care reflectă asupra artei lor (Corneille, în principal, dar şi Racine sau Voltaire).
Astăzi, tragediile sunt scrise rar, iar genul este adesea considerat mort. Este riscant să profeți: dacă în teatrul tragic de astăzi nu se poate vorbi corect despre tragedii, nimeni nu poate afirma în mod valid că tragedia nu se va bucura mâine de o a treia tinerețe.
Din toate aceste fapte se poate căuta esența tragediei; rezidă în caracteristicile lor comune.
II - Natura tragediei
Pe lângă definițiile istorice, formulele propuse de numeroși autori sunt stabilite pe una dintre varietățile sale considerate subiectiv drept „adevăr”, sau pe tragic, care nu este exact același cu tragedia. Astfel, trebuie să începem prin a situa aceste două concepte unul în raport cu celălalt.
Ca să existe tragedie, tragicul trebuie să fie prezent, cel puțin la început. Dar nu același lucru se întâmplă cu reciproca. Dacă tot ceea ce este tragedie este tragic, tot ceea ce este tragic nu este neapărat tragedie. Pot exista romane tragice, poezii non-teatrale și tragice (Les Tragiques de Agrippa de Aubigné, multe dintre Poeziile tragice ale lui Leconte de Lisie), chiar și printre tragicul nonliterar (Simfonia tragică a lui Schubert). Prin urmare, analiza tragicului necesită o secțiune specială (vezi Tragic). Dar asta ne introduce în definiția tragediei.
1/ Tragedia este un gen definit prin conjuncția unei anumite forme și a unui etos specific
Prima caracteristică a tragediei este, așadar, apartenența sa la o categorie estetică*. Totuși, dacă se dorește să se țină seama de corpusul complet de lucrări intitulate tragedii, trebuie remarcat că categoria lor estetică nu a fost întotdeauna concepută cu aceeași rigoare. De aici derivă două sensuri ale cuvântului.
A/ Sensul strict: Care este cel al cuvântului în prima jumătate a secolului al XVII-lea aproximativ; în acest sens nu mai există tragedie
că cu etos tragic. O piesă poate avea forma unei tragedie și a unui etos apropiat de tragic, dar nu este considerată o tragedie. Tragedia este definită de prezența unui ethos tragic într-o formă dată.
В / Sensul larg Spre mijlocul secolului al XVII-lea, cuvântul «tragedie» a căpătat o extindere mai mare, iar delimitarea conceptului s-a relaxat oarecum. Se datorează aceasta unei decantari a vocabularului, care duce la abandonarea unei părți din bogăția verbală a barocului pentru o anumită deposedare clasică? Sau dorința de a opune riguros comediei și tragediei și, prin urmare, de a înlocui o clasificare dihotomică cu o clasificare combinatorie? Sau prestigiul tragediei, care îi determină pe autori să vrea să fie legați de teatrul serios? Cert este că tragedia va da naștere a ceea ce s-a numit mai întâi tragicomedie, care nu admitea doar tragicul, ci și dramaticul *. Tipul A este, în acest caz, un fel de tip extins В, tipul В definit printr-un ethos alcătuit din caracteristici comune ale tragicului și dramaticului, în cadrul unei forme care este întotdeauna aceea a sensului A. Astfel, este această formă. care trebuie analizat mai jos.
2/ Tragedia este un gen literar teatral
Tragedia este, în primul rând, un text scris într-o anumită limbă; prin urmare, este o operă literară care este destinată reprezentării (reală sau imaginară). Aristotel a definit-o în capitolul VI din Poetică ca „o acțiune reprezentată de oameni care acționează și care nu are formă narativă”. Chiar dacă conține ceva narațiune, naratorul este pe scenă, întruchipat de un actor; autorul plasează lumea operei și publicul față în față. O tragedie este o piesă de teatru; Lăsând deoparte Evul Mediu, acest punct are unanimitatea autorilor diferitelor sale definiții.
3 	/ Tragedia este o poezie
Nu există tragedie în proză. Încercările în această direcție au ajuns întotdeauna să creeze altceva (de exemplu, drama* în secolul al XVIII-lea). Forma poetică face parte din esența tragediei.
Acesta este pentru gen un fel de li-zație sacră. Discursul lui vrăjește, la fel ca și personajele, care se autosacralizează, dacă se poate spune așa, printr-un discurs poetic la persoana întâi. Publicul este în contact direct cu un univers - cel al operei - diferit de lumea profană cotidiană.
4 	/ Tragedia este o mărire fundamentală a omului
Personajele tragice sunt mitice sau istorice, regi, eroi sau zei. Sunt situate într-un timp sau într-un spațiu care îi distanță și acea distanță este magnifică. Nu ești prea familiarizat cu ele și totuși sunt visceral, profund umani. Ceea ce li se întâmplă ne privește direct. Uneori s-a văzut în starea sa superioară un fel de limită care îi asigură valoarea de universalitate: nenorocirea afectează fiecare om; chiar și un rege, cu resurse umane maxime, nu poate
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evitați-l (și ce să spuneți dacă este un zeu!). Indiferent de acest raționament, tragedia asigură caracterul fundamental al acțiunii sale printr-un efect de mărire.
5 	/ Tragedia este un nod de forțe conflictuale
A/ Opoziţia între forţele active-. Caracteristicile precedente pot fi găsite în alte locuri decât tragedia, de exemplu în lucrări patetice, la personaje a căror singură funcție este de a suferi etc. Există exemple de curaj, dar nu sunt tragedii; o tragedie a fost întotdeauna definită ca o acţiune* nu numai în sensul reprezentării, ci în sensul că personajele sunt forţe active. Se poate demonstra folosind metoda „cazului marginal”, pe exemplul tragediilor care par a fi compuse exclusiv din nenorociri. În Perșii lui Eschil, personajul principal, Atossa, încearcă tot timpul să facă ceva. Fatal, el nu poate face nimic pentru a preveni dezastrul care a avut deja loc. Până la urmă nu se poate mulțumi decât cu mica sa activitate: merge să pregătească niște haine potrivite lui Xerxes și un îndemn în care cere ca ceea ce s-a întâmplat să nu se mai repete. Ce poate face o persoană activă după un dezastru? Oferiți ajutor victimelor și încercați să vă asigurați că răul nu se va mai întâmpla. Dar aceasta este o acțiune. Și în Prometheus in Chains, ce este un prizonier care știe ceva și vrea să vorbească să facă? Alegeți dacă spuneți sau nu ceea ce știți. Tăcerea dinaintea lui Hefaístos și acoliților săi, unele revelații către simpatizanți sau refuzul de a-i dezvălui lui Hermes esențialul a ceea ce știe. Există întotdeauna alegere și, prin urmare, acțiune.
Dar nu există tragedie pentru o forță care nu găsește obstacole. Tragedia se încadrează așadar în cadrul situațiilor dramatice*. Se opune teatrului fără acțiune. Este una dintre caracteristicile dramaturgiei clasice*. Dar jocul de forțe în tragedie este structurat într-un mod care ar trebui precizat.
. В / Concentrarea forțelor pe un punct cheie-. Caracteristica esențială a acțiunii tragice a fost adesea subliniată. Tragedia are un nod* care se formează prin împletirea forțelor și care se dezleagă ulterior. Tragedia este o criză mai mult sau mai puțin lungă și complexă, care poate oscila într-o direcție sau alta înainte de a fi rezolvată printr-o poziție finală stabilă. Astfel, dramaturgia clasică a conceput posibilitatea unor faze diferite în funcție de jocul tensiunilor, de pseudosoluții care nu pot dura și fac acțiunea să reapară, de intervenție a forțelor accesorii etc. (vezi Catharsis, Catastrophe, Outcome, Episode, Metaba-sis, Knot, Peripecia, Protasis). Există însă întotdeauna o progresie spre punctul cheie al acțiunii, o organizare a tensiunilor spre punctul culminant*, momentul crucial, punctul care va precipita întregul spre finalul său.
C/ Punctul culminant al unei acțiuni închise: Concentrarea structurală asupra unui punct ar fi dificilă dacă, în orice moment, forțe străine acțiunii ar putea ajunge să se amestece în el. Acum, tragedia este una. A existat multă conștientizare a ei încă de la începuturile sale. Tragedia,
Subliniază Aristotel, reprezintă o acțiune completă și terminată, chiar dacă este extinsă. Această limitare este una dintre marile sale diferențe cu epopeea. Se explică apoi că tragedia a renunțat treptat la acțiunile prea extinse -în timp și spațiu- ale teatrului baroc. Tragedia renascentista, ca si tragedia clasica, are tendinta generala de a se inchide intr-un microcosmos restrans circumscris, chiar daca are o amploare foarte mare si actiunea ei cuprinde un intreg macrocosmos. Microcosmosul este nucleul, punctul nevralgic al macrocosmosului (destinul lumii care urmează să se stabilească în camera unui palat). Linia care circumscrie microcosmosul poate varia. Unitatea clasicilor poate fi unitatea unei încăperi, a unei clădiri, a unui oraș sau chiar a unei călătorii (un exemplu curios în Hecuba lui Euripide). Unitatea de timp poate fi restrânsă la tradiționalele douăzeci și patru de ore, sau și la cele două ore pe care le durează efectiv spectacolul; Nu contează. Tragedia, fiind o convergență de forțe, tinde să formeze cu ele un sistem închis.
Structura tragediei pare în acest caz a fi foarte riguroasă deoarece elementele sale sunt strâns asociate între ele. Dar sistemul organic este viu și, prin urmare, poate fi manipulat. Astfel, în cadrul genului se pot distinge tipuri.
III - Varietăți de tragedie
1 	/ Varietăți de structură
Fiecare tragedie are propria sa organizare, dar aceste structuri individuale pot fi clasificate în mai multe tipuri. Există tragedia implacabilă sau în linie dreaptă, ca să spunem așa: cea care urmează o singură linie de expunere sau dezvoltare. Opusă acesteia astăzi este cea care admite faze de odihnă între cele de tensiune sau resurgențe, sau false dezvoltări parțiale care nu pot dura. Vocabularul dramaturgiei clasice a distins clar multe tipuri de tragedii în funcție de faptul că forțele sunt prezente de la început sau că intervențiile lor sunt eșalonate, în funcție de faptul că acțiunea are sau nu multe ramificații. Pentru mai multe detalii, vezi Întanglement și complex.
2 	/ Soiuri așa cum sunt acceptate
sau nu supranaturalul
Faptul că personajele sunt bărbați, eroi, zei sau vreun mesager al lui Dumnezeu, poate influența puternic conținutul gândirii tragediei. Secolul al XVII-lea a reflectat mult asupra minunatului din tragedie, fie ea mitologică sau creștină. Dar aceste variații nu au nicio influență asupra formei genului. Corneille, care se plasează hotărât într-un singur punct de vedere estetic, arată cum autorul tragic stabilește lumea pe care o dorește, cu prezența sau absența supranaturalului, în concordanță sau nu cu realitatea istorică. Dar odată ce a pus bazele, singurul lucru care i se cere este ca lumea aceea să reziste. Adevărul tragediei este un adevăr interior*.
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3 	/ Soiuri în caracterul individual
sau grup de personaje:
tragedie cu sau fără cor.
Tragedia clasică a avut un caz care ar putea avea funcții dramatice importante. Tragedia clasică s-a clătinat, iar în cele din urmă nu a păstrat-o în majoritatea cazurilor: personajele din ea sunt oameni și nu grupuri.
4/ Depunerea soiurilor între lateral
de limbaj şi cântec
Ca poem care este, tragedia necesită o dicție poetică și, prin urmare, ritm. Dar chiar dacă nu intră în domeniul limbajului vorbit obișnuit, poate fi comparat mai mult sau mai puțin. Nici tragedia nu ajunge niciodată pe tărâmul unei opere muzicale: nu este o operă*. Dar poate fi situat aproape de acest teren, este chiar amestecat cu cântece, însoțite de muzică (clarinetul care dirijează vocea corului clasic, corurile cântate din repertoriul școlar tragic al tragediei renascentiste -inclusiv Esthery Athalie-,
Muzicii i se poate adăuga dansul, între acesta și acțiunea obișnuită există evoluții și pași care sunt supuși unui ritm. Introducerea unui dans poate dobândi o adevărată funcție tragică, ca în Las Traquinias, unde fetele dansează de bucurie în timp ce spectatorul știe că greșesc și sunt victimele unei iluzii groaznice, că ceva se va întâmpla neapărat și că va duce la dezastru (vezi Hypor-burning).
5 	/ Varietățile tragicului ca categorie estetică sunt, în sfârșit, ultimele varietăți de tragedie (vezi Tragic).
TRAGIC. Adjectiv: referitor la tragedie.
Nume, are două semnificații expuse mai jos.
I - Autor de tragedii
Acest sens, cel mai vechi, este rar folosit astăzi, doar pentru a se referi la „tragedienii greci”.
/I - Categorie estetică evidențiată de tragedii
Tragicul este aici un etos*, și se naște din modul în care sunt organizate și funcționează diferitele forțe ale muncii.
1 	/Analiza conceptului de tragic
A/ O categorie estetică de intensitate
La fel ca dramaticul* sau epicul*, tragicul este o categorie puternică. Acest lucru nu înseamnă că exclude în mod absolut orice posibilitate de moliciune și delicatețe, dar exclude că o lucrare este complet posedată de acele calități. Un har usor poate capata un aspect tragic datorita amenintarii pe care o constituie aceasta fragilitate, deoarece permite ca orice fundal sa fie transparent, iar tragicul are o mare vigoare.
В / f într-o categorie a conflictului
Un set de forțe puternice, dar în acord între ele, o forță imensă care este expusă confortabil și fără obstacole, ele pot fi epice, dar nu este nimic tragic în ele. Tragicul întotdeauna, ca și dramaticul, presupune con-
conflict a două forțe, una motrice și cealaltă rezistentă (fie conflictul dintre două ființe, fie două părți ale aceleiași ființe).
C / O categorie a adâncului
Aici tragicul începe să se distingă de dramatic. Pentru că acesta din urmă poate fi profund, dar nu neapărat, în timp ce tragicul este întotdeauna. Nu există o tragică superficială. Se poate spune, potrivit colocviilor de la Royaumont, despre Le Théâtre tragique (1959 și 1960, publicat în 1962, CNRS), că „se ocupă de unele dintre problemele fundamentale ale existenței și condiției umane”.
D/ O categorie de rău inevitabil
Este ceea ce separă cel mai clar dramaticul de tragic. În lupta dramatică, oricât de teribilă ar fi, indiferent de pericolul la care ne expunem, până în ultima clipă există vreo șansă de a scăpa din ea. În tragic, nu există nicio ieșire. Dar tu lupți la fel. Ceea ce îl face pe luptător să ajungă la aceeași înălțime cu ceea ce îl va anihila, de unde vine ultima caracteristică a tragicului.
E/ O categorie de măreție
Nu este aceeași cu intensitatea descrisă mai sus, deoarece poate exista forță fără măreție. Măreția tragicului este formată, în parte, de imensitatea sferei sale, dar nu se reduce la asta. Este, înainte de toate, o nobilime. Pentru că evenimentul tragic, acțiunea tragică, este tragică pentru că se află pe planul valorilor. Să fii învins sau ucis fără greș nu este suficient pentru tragic. Trebuie să mori pentru că nu a vrut să renunțe la ceea ce este considerat demnitatea sa, sau pentru că a comis o crimă groaznică, sau pentru că a apărat o cauză dreaptă în ciuda tuturor, sau pentru că a crezut că se face bine când, în realitate, un s-a făcut o greșeală groaznică etc. Măreția tragicului vine din faptul că în el se vede ceva sacru.
2 	/ Varietăți ale tragicului
Aceste personaje tragice dau naștere unor varietăți, iar multe controverse despre aceasta provin din faptul că au dorit să o reducă la doar una. Unele dintre aceste discuții tratează condițiile sociale sau psihologice ale tragicului, altele despre natura conflictului său fundamental. Dar cel mai obișnuit este că se studiază condițiile istorice în care, în anumite momente, tragicul s-a manifestat în unele lucrări, sau, altfel, unele dintre acestea păreau atât de exemplare încât au dorit să aducă genul căruia îi aparțin în domeniul tragic. Un erou tragic, de exemplu, sfidează ordinele societății și este distrus de aceasta; De aici rezultă că tragicul se regăseşte în esenţă în opoziţia individ-societate. Un alt teoretician observă că, într-o altă lucrare, societatea nu joacă niciun rol, iar omul se află în fața lui Dumnezeu; el deduce de aici că tragicul este în problema mântuirii. Se verifică, așadar, că tragicul dă naștere diferitelor varietăți dintre care le vom indica pe principalele.
A/ Varietatea forței înfruntate. Câți pot zdrobi pe oricine îi provoacă! ai putea
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schițați o clasificare combinatorie prin dihotomii:
a) 	Forțe aparținând lumii Ua societății, legile naturale ale eredității...) sau supranaturale sau care transcend lumea (un zeu, destin...).
b) 	Forţe personale sau impersonale. Primii au voință, este decizia lor cu care se confruntă; Nero sau Creon sunt doar bărbați. Forțele impersonale nu pot fi supuse, deoarece nu gândesc. Un exemplu curios de forță impersonală și de această lume apare în Pulchérie de Corneille: diferența de vârstă. Léon este prea tânăr pentru Pulchérie, Marțian prea bătrân. Datele de naștere sunt distribuite greșit; Nu este vina nimănui, dar nu se poate face nimic.
c) 	Forţe interne sau externe. Este foarte diferit să te opui altuia (un rege, un zeu, timp, societate...) sau să te opui (fiind, ignorând-o, criminalul fiind persecutat, susținând o cauză dreaptă care dezonorează cu mijloace neloiale...). Astfel, avem două tipuri de erou tragic: eroul plin și eroul sfâșiat.
d) 	Forța de atac și rezistență. Eroul tragic fie vrea să facă ceva, dar un obstacol îi face inutilă acțiunea, fie vrea să reziste unei forțe, dar aceasta îl îndepărtează.
Poate s-ar putea învârti mai fin, dar aceste patru principii de diferențiere ne oferă deja șaisprezece tipuri de forțe într-o situație tragică.
В / Varietate de valori puse în joc. Numărul lor nu poate fi limitat. Avem, de exemplu, valori religioase: datoria de a asculta de zei, sau de Dumnezeu; așa se sfidează moartea (Antigona lui Sofocle neagă legilor omenești puterea de a încălca legile divine; gândiți-vă și la toți martirii creștini ai tragediilor Renașterii: Sfântul Genest, Polyeucte etc.); sau sunt sacrificați cei dragi (Agamemnon și Jephté, care își sacrifică fiica și Oreste, mama lui), sau personajul se datorează unei patrii -Horacio-, unei familii, unui grup etc., sau are o datorie. a fi credincios cuiva, unui soț, unui tată etc. Chiar dacă nu se așteaptă nimic de la ea, chiar dacă ești mort -Andromache-, chiar dacă este un pericol pentru tine (Crébillon, Rhadamiste et Zénobie), chiar dacă este cel care te condamnă (Chamfort, Mustapha et Zéangir). Și este convenabil să nu uiți nici ceea ce îți datorezi, care nu este cea mai puțin importantă valoare.
C/ Varietatea aspectului fundamental al esenței umane pe care situația tragică îl pune sub semnul întrebării. Autorii tragici nu au toți aceeași viziune asupra omului. Unul vede, mai presus de toate, omul individual în relația sa cu socialul, altul se întreabă de libertatea metafizică a omului, un al treilea vede în om mijloacele prin care Dumnezeu manifestă dreptatea sau clemența; sunt și cei care se îngrijorează de limitele omului în cunoașterea de sine; care își pun la îndoială capacitatea de a se salva etc. Toate aceste aspecte sunt esențiale.
Dar alături de autorii tragici îi avem pe teoreticienii tragicului. Pentru Aristotel (Poetica, capitolul XIII), tragicul, care stârnește groază și milă,
Se naste dintr-o actiune in care cineva care nu merita, sau cel putin nu in totalitate, o nenorocire, se repezi in ea printr-o mare bamartia. Acest termen poate desemna atât eroarea, cât și Jaita, ceea ce duce la întrebarea despre responsabilitatea eroului tragic. Aristotel distinge în mod explicit între două varietăți, în funcție de faptul că nenorocirea este total sau parțial nemeritat. Poate că un numitor comun poate fi găsit în ideea de falibilitate umană.
Hegel, care pleacă de la Aristotel, atribuie tragicul individualizării omului, subiectului, nu realității obiective totale. Individul izolează și se opune, de unde apar lupta și conflictul. Singura modalitate de a o rezolva este prin eliminarea individului, care este și vinovat și nevinovat de a avea un ego.
Schopenhauer face parte din aceeași linie; include tragicul în nevoia inevitabilă de a suferi pentru orice dorință individualizată de a trăi, care îi determină pe oameni să se distrugă reciproc: „Eroul nu își ispășește păcatele individuale, ci păcatul originar, adică crima existenței în sine” și ispășește. ea prin renunțarea la dorința de a trăi (Lumea ca voință și ca reprezentare, cartea III, 51).
Nietzsche (Nașterea tragediei) contemplă tragicul într-un antagonism esențial față de natura umană: pe de o parte, dionisiacul*, instinctul primitiv, dezordinea, excesul, căutarea necunoscutului și amărăciunea pentru adevăr, chiar dacă este viață; pe de altă parte, visul apolinic*, care dă măsură, frumusețe, seninătate și permanență.
Influența hegeliană este reflectată în Luckács la începutul Teoriei romanului (1920). Pentru el tragicul se întâmplă cu epopeea când omul nu mai este de acord cu lumea într-o societate închisă. Tragicul este „în destinul care dă forma și în eroul care, creându-se, se regăsește”, pentru că în această fază „esența dură se trezește la viață, în timp ce viața pură și simplă dispare în fața singurei realități adevărate, aceea”. de esenta.
Întrebarea în fața sinelui și în fața universului, a trăi în sine, în inimă și în trup, propriul mister și angoasa de a nu înțelege rațiunea existenței, motivul precarității noastre în fața neantului și a eternității, Este aici unde Unamuno pune tragicul „oamenilor tragici” și, de asemenea, al „popoarelor tragice” (The tragic feeling of life, 1913; și diverse opere de ficțiune sau de teatru).
Aici se mai poate găsi un numitor comun acestor teorii ale tragicului. Toate se bazează pe inserarea măreției omului într-o condiție în care limitele lui sunt consacrate unei neputințe inevitabile. Iar bogăția de varietăți ale tragicului arată, mai mult decât orice, omniprezența în om a unei puneri în discuție a fundamentalului.
3 / Tragicul și artele diferite
Teoriile tragicului provin, în primul rând, dintr-o reflecție asupra genului* tragediei,
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în care tragicul se manifestă în mod preferenţial. Dar nu se poate prelungi mai mult? Teatrul are marele avantaj de a-l arăta direct pe bărbatul aflat într-o situație tragică. Limitările sale materiale se pretează la o concentrare favorabilă a intensității. Forma poetică sacralizează. Aceasta explică de ce tragedia a fost un gen privilegiat pentru ethos-ul tragic. Dar alte forme literare o pot admite la fel de bine. Un roman poate fi tragic (teoriile secolului al XIX-lea au arătat-o). Poeziile pot fi, de asemenea (vezi Poemele de trafic ale lui Leconte de Lisie, de exemplu, Iluzia supremă și „Ce sunt toate acestea, că nu sunt eterne?”
Tragicul nu este o categorie exclusiv literară. Desigur, este mai greu să o introduci într-o operă fără dezvoltare temporală, în artele care au legătură cu spațiul însuși. Totuși, o reprezentare figurativă (pictură, sculptură) este potrivită pentru tragic dacă este evident din punct de vedere plastic că are un viitor virtual și că acesta, chiar dacă este evolutiv, nu are ieșire. Putem găsi tragicul în Goya.
Artele rămân atunci fără diegeză*, de exemplu muzica pură sau artele plastice nefigurative. Schubert ar fi putut scrie o „Simfonie practică” și nu există niciun motiv pentru care o anumită arhitectură să nu fie și tragică, deoarece o formă poate fi aranjată în așa fel încât să fie atât dinamică, cât și structurată prin opoziția intensă a două forțe - pt. de exemplu, lumină și întuneric - și, practic, pe drumul spre o anulare. AS
>• Admirație, Categorie.
TRAGICOMEDIE / TRAGICOMICĂ. I - Termenul de tragicomedie, extras în secolul al XVI-lea din latinescul tragicomedia, desemnează, în primul rând, un gen teatral care a preluat din tragedie tensiunea foarte puternică, gravitatea evenimentelor, noblețea tonului, rangul înalt de personajele și folosirea tragicului Alexandrin (cu posibilitatea altor metri în pasaje lirice). Dar, spre deosebire de tragedie, personajele din ea nu sunt sortite unei soarte fatale: luptă la același nivel cu forțele ostile și pot triumfa cu un deznodământ eroic. Le Cid și Don Sanche d'Aragón sunt exemple tipice.
JJ - Dacă tragicomicul a fost mai întâi genul tragicomiei, autorii care au scris tragedii și comedii au fost descriși și ei drept tragicomici.
111 - În fine, limbajul actual actual numește evenimente tragicomice ale vieții cotidiene pe care actorii le reprezintă cu importanță în ton și o viziune catastrofală exagerată. Această disproporție provoacă râs*. AS
>- Catastrofa.
TRAMOYA. Este un element al decorului teatral care folosește procedee mecanice. Scena este ansamblul mașinilor, sau utilizarea mașinilor în teatru. În secolul al XIV-lea, primele efecte speciale au fost realizate în pauze cu ajutorul mașinii de scenă (galeră în 1377,
balenă în 1468). De fapt, capcanele apar deja în teatrul grec, în care periactele erau mecanisme stabilite. Teatrul religios din Evul Mediu folosea mașini, de exemplu, pentru a deschide gura iadului sau pentru a-i face pe îngeri să apară în rai. Dar este baletul de curte, după moda pieselor de scenă care a început în jurul anului 1650 (cf. Andromeda, de Corneille, scena de scenă de Torelli), și mai ales opera din 1695 care va dezvolta utilizarea acestor sisteme.mecanica scenei. În spectacol, mașinile ocupă un loc din ce în ce mai important, devenind din ce în ce mai complicate și perfecționate pe măsură ce tehnica se dezvoltă. Își dau numele unuia dintre primele teatre de operă: Sala Mașinilor (1764). Efectele de scenă din operă fac parte din spectacol în același mod ca muzica, scenariul sau dansul. Anumite piese nu erau altceva decât pretexte pentru un asemenea artificiu. Mașina de scenă, în sensul cel mai larg, cuprinde în prezent atât instalațiile pur mecanice care fac să se miște elementele decorului, cât și toate utilizările luminii și sunetului (azi extraordinar de complexe). Tramoya este o tehnică artistică; este un instrument în slujba unei idei (Strehler), a unui material (Chéreau). În artele spectacolului este un element constitutiv al punerii în scenă; poate fi atât un mijloc de exprimare, cât și un scop în sine.
În tramoya pot fi recunoscute diverse funcții estetice:
7/ Ca participant la o estetică a iluziei, crește credibilitatea universului scenic. Trucul ne face să vedem fenomene naturale sau supranaturale: furtuni surprinzătoare, cataclisme, apariții... Se poate lua drept adevărul evocării. Pe de altă parte, recuzita accelerează viteza schimbărilor din decor, evitând astfel prelungirea intervalelor de timp în care spectatorul se întoarce în universul real, întrerupându-și iluzia.
Dar în unele ocazii trucul a fost folosit în mod ironic, evidențiind latura „gimmicked”, arătând șirurile (Moliere și mașina falsei Venus, în Les amants magnifiques; Giraudoux și „gloria” din L’impromptu de Paris).
2/ Intriga trezește admirație pentru priceperea tehnică, ingeniozitate și realizare: trezește o minune intrigantă în care spectatorul, surprins, se întreabă cum a putut fi posibil imposibilul.
3 / În fine, contribuie la crearea impresiei de minunat*, fantastic*, magic* etc.; Este, așadar, un agent al anumitor categorii estetice întemeiate pe realitatea diegetică a ceea ce nu poate fi real în universul spectatorului.
GP/ HT
> Deus ex machina [f Raise [i].
TRANZIȚIE. Ce te face să treci de la o idee la alta în literatură, de la un mod la altul în muzică, de la un ton, culoare, la altele în pictură. Atenția acordată tranzițiilor în literatură poate proveni dintr-o grijă în organizarea logică a
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gând. În toate artele, prezența și importanța tranzițiilor mărturisesc o estetică a continuității și a organicului. Absența tranzițiilor se poate datora stângăciei, incertitudinii spiritului, dar poate fi și provocată, pentru a da efecte de vioitate sau forță prin întâlnirea directă a unor elemente foarte diferite, chiar opuse. AS
>■ Soc.
TRANSPORT / TRANSPORT. Acțiunea de a muta în jos sau în sus, într-un interval dat, toate notele unui fragment muzical, fără a modifica intervalele fragmentului în sine. Această practică, care pune fragmentul într-o altă tonalitate, modifică opera atât de profund încât nu mai seamănă cu ea în mod deosebit din punct de vedere al timbrelor. De asemenea, este interzis tacit în muzica clasică. Cu toate acestea, este rar folosit de cântăreții care doresc să cânte o melodie care nu a fost scrisă pentru gama lor. Este folosit și în transcripții destinate altor instrumente decât cele ale operei originale, chiar și cele mai eterogene (cum ar fi Sueño de amor; de Liszt, pentru armonică).
Scopul este, așadar, de a oferi fanilor, care interpretează parodii autentice, o execuție a fragmentului în raport cu posibilitățile tehnice ale instrumentului lor. Transpunerea ajută și la citire, suprimând accidentalele prea numeroase, returnând fragmentul la o cheie în care nu există accidentale sau că acestea sunt rare.
Într-un sens oarecum diferit, instrumentele de transpunere sau de transpunere se numesc acelea care, precum cornul sau clarinetul, există în dimensiuni diferite, dar ale căror partituri sunt scrise întotdeauna în Do, o tonalitate inferioară; instrumentele cu tub mai lung sună deci cu un interval dat diferit de cel care este scris. Compozitorul compune foarte original în aceste tonalități diferite, transpunerea nu este altceva decât un artificiu al scrisului (întâlnește citirea interpretului și, mai ales, interpretarea ritmurilor). Pentru a citi o partitură de orchestră este esențial să cunoașteți acest tip de transpunere. EH > Însoțire, Adaptare, Aranjare.
TRANSCENDENTA. Caracter a ceea ce este transcendent, adică exterior și superior lumii și fenomenelor senzoriale. Această noțiune metafizică a fost folosită în multe feluri în estetică.
I - Din perspectiva platoniciană, Frumusețea Absolută în sine (ideea de frumusețe) este transcendentă în raport cu lucrurile frumoase, care o reflectă într-un mod relativ și efemer.
>- Frumos, Idee, Platonic (estetic).
II 	- Pentru anumite teorii despre inspirație, artistul creează sub influența unei forțe transcendente a cărei el este doar interpretul.
>■ Inspirație.
III 	- În fine, transcendența a fost atribuită unui fel de dincolo în care opera de artă
face simțită prezența în mod confuz prin existența sa sensibilă; Etienne Souriau extrage chiar din aceasta o definiție dinamică a artei: «Arta constă în a ne conduce către o impresie de transcendență în raport cu o lume a ființelor și a lucrurilor pe care o stabilește numai printr-un joc care îmbină calități sensibile; susținut de un corp fizic abilitat în vederea producerii acestor efecte” (La correspondance des arts, cap. XVI, Analyse existentialle de l'oeuvre d'art).
>■ Imanenţa.
TRANSVESTITUL
I 	- Sens general: deghizat
Un dans travestit este unul în care dansatorii sunt deghizați cu mai mult sau mai puțină fantezie; Estetic, creează o atmosferă de petrecere* și de vis, în afara cadrului organizării sociale, spațiului și timpului.
II 	- Semnificație specială: purtarea hainelor de celălalt sex
Spuse în principal în estetică a rolurilor unei femei jucate de un bărbat sau ale unui bărbat interpretat de o femeie.
Cauzele pot fi anestezice. De exemplu, ideile vremii despre ceea ce este caracteristic femeilor: nu trebuie expuse în public; nu ar trebui să cânte în biserici etc. Au fost înlocuiți, în rolurile feminine, și de bărbați, băieți (teatru grec, teatru elisabetan, teatru japonez etc.) și, de asemenea, în muzică, castre. O altă cauză, deficitul de dansatori bărbați în ultima treime a secolului al XIX-lea: Frantz în Coppélia (1870), Pépio în Les deux pigeons (1886) au fost create pentru femei și coregrafia ține cont de acest lucru.
Dar travestitul poate avea o funcție estetică, care depinde de o estetică a ambiguității, există multe variante. Primul caută identificarea, iluzia completă și încearcă să facă să creadă că este ceea ce nu este. Celălalt îl respinge și creează un caracter hibrid. Astfel, Chénibino în Nunta lui Figaro, de Mozart, pagina din Un bailo in maschera, de Verdi, Compozitorul din Ariadne auf Naxos, de Richard Strauss, nimeni nu mai știe cu adevărat ce sunt. Efectul căutat este mai mult decât orice un fel de confuzie, transpunere a personajului. În fine, ultima varietate este un efect sincer comic și grotesc, cel al caricaturii. În general, cu acest sens, comedia clasică, uneori opera barocă, îi pune pe bărbați să joace rolul unor bătrâne. Pentru doamna. Pernelle a creat-o de Béjart, pentru doamna. Jourdain ya Philaminte, Hubet; în Doctorul bătut, scena a IV-a a actului II ar fi de-a dreptul nepoliticos dacă rolul Jacquelinei ar fi jucat de o femeie, chiar dacă rolul de asistentă era la acea vreme un rol masculin (chiar și în Încoronarea Poppeei de Monteverdi). ).
Travestiții sunt mai puțin acceptați astăzi, iar personajele hibride sunt adesea considerate neconvingătoare. Coregrafiile originale au fost modificate astfel încât bărbații să poată dansa în anumite roluri (dar pașii nu sunt de obicei
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se adaptează bine ritmurilor muzicale/ Cu toate acestea, femeile sunt puse să cânte travestit în rolurile jucate anterior de castrați (ca în Tamerlano de Händel), care transcende ambiguitatea. Iar actorul de sex masculin care joacă rolul comic al unei femei există întotdeauna în teatru pentru efecte comice apropiate de farsă, ceea ce poate fi foarte amuzant. Multe filme se bazează pe diferitele efecte care pot fi extrase din travestit: Tootsie, Victor-Victoria etc.
LF/GP/A. S./HT
> Costum.
STREAK. Etimologic, desenul unei singure mișcări. De acolo provin numeroase semnificații, dintre care sunt estetice:
I 	- În desen și arte plastice
Linie trasată cu o mișcare a mâinii, cu pixul, pensula, creionul etc. Principalele caracteristici ale liniei sunt forma sa, finețea și grosimea sa, sau variațiile acesteia din urmă de-a lungul liniei, precizia, fermitatea (spre deosebire de linia slabă sau ezitant). Mai precis, linia care trasează conturul obiectului reprezentat se numește contur); desenul sau traseul este cel care folosește doar astfel de linii, fără a indica modelare sau umbre.
Realizată dintr-o singură mișcare și considerată din punct de vedere al formei sale, trăsura este semnul liniar produs de pix, creion, pensulă, vârf uscat... și este, așadar, materializarea gestului celui care desenează sau scrie. . Unele arte folosesc linia pură: caligrafia*, desenul*, gravura*... Altele combină linia cu alte elemente plastice, precum suprafețele colorate; în aceste cazuri se produce un întreg roi de relaţii, un fel de polifonie plastică. In acest sens, linia poate incadra suprafetele colorate si desena pe ele contururile; dar poate să iasă în evidență și din ele și să reprezinte forme independente pentru care suprafețele colorate constituie fundalul. AS
II 	- În muzică
Frază melodică alcătuită din numeroase note rapide interpretate cu vocea sau cu un instrument. Linia formează un fel de linie muzicală, executată în mod normal cu virtuozitate sau vervă.
În timp ce partiturile clasice prevăd ceea ce trebuie obținut, adică definesc rezultatul sonor de atins, muzicile „grafice” (inaugurate în 1950 de Projections ale compozitorului american Morton Feldman, iar ulterior ilustrate de muzicieni precum John Cage, Earle Brown, Christian). Wolff, Sylvano Bussotti, Karlheinz Stockhausen, Anestis Logothetis sau Roman Haubenstock-Ramani) înlocuiesc această scriere a „efectelor” cu indicații de scheme de acțiune, ceva ca ideogramele, capabile să excite imaginația interpretului, datorită complexității designului său, convingându-i că în fiecare execuție trebuie să facă ceea ce este scris diferit. Fără îndoială, multe partituri „grafice” se mulțumesc să redirecționeze convențiile mai explicite ale notației tradiționale: ele
ei citesc destul de firesc de sus în jos și de la stânga la dreapta și se limitează la a indica succesiunea sonorităților „proporțional” cu spațiul relativ al inscripțiilor de pe hârtie. Totuși, se întâmplă și ca compozitorul să îndrăznească să ajungă însuși la nedeterminare: rezultatul sonor nu este atunci garantat, dar partitura devine o icoană sau operă picturală; granițele dintre artele spațiului și artele timpului sunt estompate; Se ajunge apoi într-un univers ciudat, multimedia sau «poliartistic» (Francis Schwartz, Costin Miereanu), propice proliferării interpretărilor (deci, nu doar corespondenței, ci fuziunii diferitelor arte). DC
ÎMPLETIT. Salt din categoria bateriei de treceri in timpul caruia picioarele se incruciseaza si se desfac. Impletiturile se numara in functie de numarul de linii intrerupte acoperite de picioare. Cele impare încep cu o cruce în fața piciorului care era în față la start; perechile, cu o încrucișare în spate.
Termenul provine din italianul intrecciata: împletit, și îl găsim în 1609 în opera lui Régnier.
Este un pas foarte strălucit, folosit mai ales în serie, unul dintre favoriții stilului italian (sfârșitul secolului xk). Produce mult efect și provoacă aplauze, apare adesea în coda Great Classic Two Step. Prin viraje însoțite de mișcări rapide ale piciorului, el pare să desființeze legile gravitației și să lumineze din ce în ce mai mult dansatorul. Nu este folosit cu o valoare semnificativă, decât pentru a traduce zborul păsărilor.
Acest termen este adesea folosit ca simbol al dansului, poate pentru că ușurința este una dintre principalele sale calități (de exemplu, în Zadig de Voltaire).
TRILOGIE. Set de trei lucrări conexe. Cu titlu propriu, termenul nu poate fi aplicat decât operelor literare, sau în orice caz operelor, deoarece au versuri, dar uneori a fost aplicat operelor muzicale, fie prin metaforă, fie pentru că se referă la opere literare (La trilogie de Wallenstein). , de Vincent d'Indy; La trilogie des Prométhées, de Martinet). O trilogie nu este o lucrare în trei părți; fiecare lucrare este completă în sine, dar formează un grup după subiect sau temă. O altă grupare de trei conferă formei multime o structură ternară.
Această structură poate prezenta și două varietăți. Într-o organizație care poate fi numită un trifoi sau un evantai, cele trei lucrări nu sunt o continuare una a celeilalte, ele au o influență în jurul unui punct comun. De asemenea, pot prezenta trei aspecte diferite ale aceluiași lucru, trei picturi ale aceleiași idei, trei variații pe aceeași temă. Este cazul, de exemplu, al Trilogiei patimii a lui Goethe, în care A Wother, Marienbad Elegy și Reconciliation sunt unite de un sentiment comun de pasiune și durere. Acest gen de trilogie literară se mai numește și triptic*.
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Dar cel mai frecvent caz este cel al a trei lucrări care formează o continuare în cronologia diegetică, fie că sunt piese de teatru sau romane (Les trois villes, de Tola). Prima lucrare este, deci, în același timp un întreg în sine și o uvertură pentru întreg; dacă deznodământul său își închide propria acțiune, este în același timp o cerere de continuare. Apoi se evită un efect de recidivă și slăbire la începutul lucrărilor următoare, dându-le de la început o anumită tensiune, iar rezultatul ultimei afectează atât acțiunea sa particulară, cât și întregul ansamblu; este, de asemenea, tratat în general cu multă lățime, sau forță sau adâncime. Oresteia, de Eschil (Agamemnon, Coephoras, Eumenide) este un exemplu perfect al acestui tip de trilogie.
AS
TRIO. I - Formație muzicală care permite interpretarea unei lucrări pentru trei voci: trei instrumente, trei cântăreți sau un organist care cântă la două clape și pedale.
II - Forma muzicala destinata trei instrumentisti si compusa cu scheme de sonata* de doua teme, fiind cea mai comuna pentru pian, vioara si violoncel, sau doua viori si un violoncel, dar poate fi conceputa pentru orice alta formatie, pentru instrumente de suflat, sau pentru voci acompaniate sau nu.
Trio-ul nu are plenitudinea și omogenitatea cvartetului*; Permite mai multă libertate în scrierea dialogului și în relația de timbre pentru instrumente. HEI
TRIPTIC
1 	- Sensul propriu
Acest cuvânt, care înseamnă „trei frunze”, desemnează o compoziție picturală alcătuită dintr-o lucrare centrală pe care se pot plia sub formă de frunze două lucrări mai înalte și alungite, fiecare jumătate de dimensiunea primei; ansamblul, deschis, formează un întreg. Este cea mai simplă formă de proliptic. Retablele sunt destul de des tratate sub formă de triptic (Maître à¡'oeillet Altarpiece, din Fribourg; Sept Sacraments Altarpiece, de Roger de la Pasture).
Il - Sensul figurativ
Gruparea a trei opere literare care au forma celor trei părți ale unui întreg. AS > Trilogie.
BANAL. Adjectiv calificativ, mai ales în domeniul limbajului, care este în același timp josnic și nepoliticos, fără originalitate și vulgar. AS
>■ Scăzut, vulgar [11].
> TROMPE-L'OEDL». Compoziție figurativă plată care dă, prin pictură, o asemenea impresie de realitate și de relief, încât se crede că se vede lucruri reale și nu reprezentarea lor. „Trompe-l’o-eil” este rezultatul extrem al unei concepții despre pictură care o face imitația iluzorie a realității.
Folosit în decorarea arhitecturală, «trompe-l'oeil» se bazează pe o estetică a ambianței.
vârsta, amestecând formele spațiale reale și înfățișările lor. 	AS
> Aspect, Iluzie.
FIGURĂ DE STIL
I - Termen retoric
Figura cuvintelor, adică un mod de a vorbi cu metafore care folosește un termen dezbrăcat de sensul propriu și normal. Toate tropii sunt figuri, dar toate figurile nu sunt tropi; sunt unele, de exemplu, care afectează ordinea cuvintelor, și nu sensul acestora. În funcție de modul în care se realizează transferul de sens, se disting diferite tropi: principalele sunt metafora, alegoria*, catahreza*, metonimia?, care afectează relațiile cauză-efect, sau între semn și semn.semnificatul ( „sceptrul” în loc de „regalitate”), între recipient și conținut, metalepsis*, între antecedent și consecvent („a trăit” pentru „a murit”), sinecdoca* dintre particular și general. , întregul și partea („un cap”, pentru „un bărbat”), antonomasia, între nume comune și proprii („un Adonis” pentru „un bărbat frumos și bine proporționat”).
Principiul general al tropului este, deci, variația semantică prin asociere de idei și transfigurarea imaginativă. Are două mari funcții estetice: 1) „A da trup și culoare lucrurilor care nu sunt percepute cu simțurile” (Condillac), așadar, mai mult decât orice altceva, să prezinte imaterialul și abstractul într-un mod viu și surprinzător; 2) da o nouă viziune asupra lucrurilor sensibile sau le face să apară într-o formă mai colorată, mai impresionantă și, poate în mod paradoxal, folosește multiplicitatea instabilă și jocul fantezist al aparențelor pentru a dezvălui esențiale și o natură fundamentală.
>■ Figura [ni], Retorică.
II - Termenul de muzicologie
Amplificare, variaţie* inserată în lucrări liturgice medievale, pentru sărbători. În general au luat forma unor vocalizări*, parafrazând texte sau melodii liturgice; au dat naștere unei forme diferite, secvența, și au jucat un rol în originile polifoniei. AS
TRUBADUR
I - Semnificație istorică
Termen medieval occitan (în limba d'oil, trouvère), care înseamnă drouveun (descoperitor), adică inventator. Trubadurul a fost autor de poezie lirică cântată, cuvinte ("mots") și muzică ("fiu"). Trouver vine din latinescul vulgar tropare, întoarce-te, găsi; J. Chailley derivă termenul de trubadur din tropator, cu sensul de persoană care face tropi; tropul muzical era o variație și o extensie a unei teme liturgice: utilizarea unui cânt fix putea fi astfel conciliată cu o libertate a invenției muzicale.
Trubadurul, compozitorul, nu trebuie confundat cu interpretul, menestrelul* sau meșterul. Unii trubaduri aveau un menestrel desemnat; deci bertrand
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de Born a oferit cântece menestrelului Papiol, care a asigurat difuzarea acestora.
Trubadurii nu interesează doar istoria literară și muzicologia (pentru care ne putem referi la lucrările lui Anglade, Chailley, Gennrich, Jeanroy etc.). Ele oferă esteticii exemplul remarcabil al invenției unui limbaj, a unei poetici și a unui sentiment care devin deci reale.
Limba trubadurilor este occitana (cuvânt provenit din vocea oc, da, împreună cu contaminarea vocii aquilana). Acest dialect bazat pe Limousin (Limousin, totuși, este excentric în domeniul vorbirii oc, dar Limoges a fost un centru muzical important) are, totuși, forme care contrazic fonetica Limousin; Această limbă extrem de artificială a format o limbă literară comună, adoptată de aquitani, provenzale, italieni, catalani etc. Acest amestec de literatură s-a aplicat și) claselor sociale: trubadurile erau recrutate în toate mediile și formau un fel de societate cu funcție estetică în care se amestecau autori de toate originile.
Poezia trubadurilor a abundat în invenții ritmice și metrice: Alături de formele simple, au perfecționat formele fixe, în mod normal foarte elaborate. Trubadurul este pasionat de cuvintele: «Mots riches, sombres et colerés j'entremêle / Pensivement pensif...» (Raimbaut d'Orange). Lacătul râde, inventie bogată, batjocorește și se îmbătă cu resurse verbale. Locking chis, invenție închisă, dă valoare, prin expresii obscure, ceea ce explică și ascunde în același timp.
Această poezie lirică cultivă genuri variate, și cântă sentimente foarte diferite: prietenie, admirație, devotament, nostalgie, pasiuni politice, derizoriu uscător, mare bufonerie impusă; dar trubadurii au creat mai mult decât orice o nouă concepţie despre iubire. Umană sau divină (și amândouă pot fi confundate), iubirea este o ceartă analogă cu cea a vasalului cu stăpânul său feudal, cu o persoană asimilată unui ideal care îl transfigurează. Poezia este slujire și sărbătoare. Se acordă valoare estetică sentimentului.
Epoca trubadurilor, care a început în secolul al XII-lea, a atins apogeul în secolele al XII-lea și al XII-lea (Jaufré Rudel, Cercamon, Bernard Marti, Marcabru, Folquet de Marseille, Bertrand de Bom, Pierre Vidal, Bernard de Ventadour etc. ); începe să scadă în secolul al XIV-lea, când această poezie devine imobilizată și scolastică. Dar trubadurii au devenit o legendă foarte repede; Viețile trubadurilor alcătuiesc mici romane, unele de câteva rânduri și altele de mai multe pagini, unele fiind capodopere; de exemplu, Viața lui Jaufré Rudel, din care se naște legenda Prințesei Lointaine. Legenda trubadurilor a creat) în timpurile moderne un nou sens al cuvântului.
/7 - Sensul pseudo-biistoric
La sfârșitul secolului al XVIII-lea și începutul secolului al XIX-lea s-a creat „genul trubaduresc”, care a înflorit) mai ales în literatură, în muzica în romantism, în artele plastice, în special în artele decorative (bicălituri). , decoratiuni pe partea superioara a
ceasuri de perete etc.). Evul Mediu primește un dublu prestigiu pentru că este departe și pentru că se întoarce la izvoare (dar secolul al XV-lea este considerat atunci în negura vremurilor). Imaginează-ți un Evul Mediu cu tentă de secol al XVIII-lea; rafinat*, elegant* și brânză*. Lupta este galantarie, războiul este un turneu fără brutalitate. Se caută forme grațioase, flexibile, uneori rafinate, și afectațiile unui limbaj arhaic destul de artificial. Stilul trubadur a caracterizat) preromantismul*, iar zorii romantismului*, mai târziu a fost considerat prea îndulcit, insuficient de energic și colorat; progresul în cunoaşterea istorică a arătat ceea ce era convenţional în Evul Mediu. Théophile Gautier plasează între 1825 și 1830 momentul în care „medievalul” a trecut de la „stilul trubador” la „stilul machicolat”. Genul trubadur a supraviețuit însă, dar a devenit mic-burghez sau chiar popular; la sfârșitul secolului al XIX-lea încă nu dispăruse, dar era un motiv de ridicol în rândul cercurilor cultivate. AS
>• Curtezan, curtoazie.
TROVER. Descoperitor, cel care găsește, adică cel care inventează: poet liric în langue d'oil, în Evul Mediu. Este omologul trubadurului* în langue d'oc. Trovero și trubadur sunt autori și compozitori; nu se confundă cu juglat*, interpret și interpret. AS
>■ Găsind [i],
TRUCULENT. Acest termen însemna obișnuit brutal, cu o înfățișare aprigă sau îngrozitoare. În zilele noastre este perfect admis în limba de cultură; califică în același timp ceea ce este viu cu culoarea (în sensul său propriu și, de asemenea, în cel figurat), și chiar crud, abundent și dinamic. Fără a fi laudativ, propriu-zis, este folosit în general în estetică cu nuanța unei plăceri deosebite extrasă din pitoresc*, din bogăția inventivității verbale sau plastice, dintr-o viață debordantă și robustă. În secolul al XVII-lea, în romantism, îngrozitorul era apreciat, din care Rabelais este un bun exemplu. AS
MOVILĂ. Monumentul amintirii unei persoane decedate, loc unde se odihnesc rămășițele sale. Tumulul constituie un gen în sculptură, uneori arhitectură și pictură. Aspiră să întruchipeze prin mijloace plastice personalitatea mortului sau amintirea pe care cei vii o păstrează despre el.
„TURKERLE”. Scenă dintr-un spectacol în care sunt implicați turci mai mult sau mai puțin realiști. Acest obicei datează din secolul al XV-lea și de la turneele cu costume. Se va perpetua multă vreme, mai ales cu Molière și Mozart.
Această procedură a permis efectelor costumului să anime spectacolul. Turcul a fost ales fără îndoială pentru că era din Constantinopol tipul de dușman războinic al lumii occidentale și ridicol pentru obiceiurile sale necredincioase, jargonul și hainele considerate extravagante. Datorită lui, s-au obținut cu ușurință scene de război sau comice care au fost exploatate pe scară largă. HEI
și
ULTRA. Prefixat unui adjectiv, ultra- indică într-un mod amuzant, condescendent sau peiorativ că personajul desemnat de acest adjectiv este luat la exagerare. O lucrare ultra-romantică sau ultramodernă invocă agresiv romantismul sau modernismul, ducând la caricatura sa*. Ultramodernul este foarte adesea un semn de snobism.
Celelalte utilizări ale termenului nu sunt relevante pentru estetică. AS
UNANIMISM. Unanimitatea a fost creată în 1908 de Jules Romains după ce grupul lui L'Abbaye s-a despărțit. Reacționând împotriva simbolismului*, cu un gust pronunțat pentru beton, influențat de poeți precum Verhaeren [Les villes tentaculaires (1986), Les Forces tumultueuses (1902), La multiple splendeur (1907)] ca Walt Whitman [Leaves of grass (1855) -1902)], precum și de către sociologi precum Durkheim, Tarde și Lebon, unanimismul a fost definit ca „expresia vieții unanime și colective”. În colecțiile sale La vie unanime (1908), Manuel de déification (1910) și Un être en marche (1910), ca, de altfel, în Les hommes de bonne volonté, Jules Romains cântă despre forțele unanime ale orașului, ale mulțimii și grupuri umane. Pentru el, forțele unanime sunt un adevărat zeu nou pe care poetul modern nu trebuie doar să-l interpreteze, ci și să ajute să-l aducă la viață. Astfel, poezia devine un „loc obișnuit” liric și social care poate aduce un aer nou omenirii și care dă posibilitatea conștiinței omului de a se înmulți simultan pe diferite planuri. Influența unanimismului, căruia i-au aparținut poeți precum Georges Chennevière, Pierre Jean-Jouve și André Spire, a fost considerabilă și de durată. După ce a influențat futurismul* italian, unanimismul i-a influențat pe poeții rezistenței franceze și mai ales pe Eluard, pe poeții suprarealiști* precum Robert Desnos și pe poeții Ecole de Rochefort. N.B.
NUMAI. Că este doar de felul lui, că există doar ca un singur exemplar. În domeniul artei, fiecare operă este unică ca ființă vie. Este „ceea ce nu se va vedea niciodată de două ori”.
Se poate pune la îndoială dacă faptul de a fi unică conferă operei o valoare estetică suplimentară: o operă de artă este unică pentru că este de neînlocuit, este singura posibilă și nu se va mai face niciodată.
Este necesar să distingem două tipuri de opere de artă:
I - Lucrarea care există doar ca un singur exemplar
1 	/ Un tablou nu se va mai face niciodată, și chiar dacă pictorul face o replică, aceasta va fi diferită
din cadrul inițial. Claude Monet, care a reprodus frecvent același subiect (de exemplu, catedrala din Rouen), a vrut doar să arate că lumina, care nu este întotdeauna aceeași, și timpul care variază, transformă subiectul și, prin urmare, la aceeași diagramă de timp. O lucrare nu este niciodată mai mult decât o reflecție, o imitație mai mult sau mai puțin bună. Același lucru se întâmplă cu o sculptură și cu un monument. Cazul gravurii este diferit, intrucat suportul se foloseste la fiecare tiraj, nuantatul nu este identic si lucrarea este modificata, de aici si importanta acordata numarului unu.
2 	/ O carte este și o lucrare unică și de neînlocuit. Chiar dacă se aruncă mii de exemplare, faptul este de puțină importanță, deoarece este întotdeauna aceeași lucrare.
În cazul picturilor sau sculpturilor, spectatorii vin să le vadă (uneori în mii). Lucrarea nu se schimbă sub ochii tăi. Deși este diferit pentru fiecare, cel care îl contemplă este cel care este modificat.
În cazul cărților, opera este cea care urmează să întâlnească cititorul acasă, dar nu se mai schimbă și chiar și cititorul este cel care își poate păstra o impresie profundă și se poate schimba datorită ei. Cu toate acestea, aruncând multe exemplare ale unei cărți, aceasta se păstrează, în timp ce un tablou, fiind unic, riscă să se piardă sau să se deterioreze. Dar atât într-un caz cât și în altul, problema estetică rămâne aceeași: opera există singură și odată pentru totdeauna.
II - Artele spectacolului
Lucrarea are nevoie de măsurarea interpretului pentru a se materializa.
Bineînțeles că există o partitură unică (muzică), o piesă unică (teatru), dar în realitate ele există doar odată ce testul spectacolului a trecut.
Muzicienii și directorii de orchestră, actorii și regizorul de scenă nu vor interpreta niciodată opera în același mod, pentru că în fiecare seară publicul va fi diferit și le va influența execuția sau interpretarea. În plus, o lucrare muzicală, ca o piesă de teatru, poate fi interpretată sau reprezentată de diferiți interpreți. Ori de câte ori un intermediar este obligat să aducă la viață o operă în fața publicului, aceasta va fi unică de fiecare dată când este interpretată. LF
> Exemplu, original.
UNITATE. Calitatea a ceea ce este unul, adică că formează un tot organic, în așa fel încât să nu poată fi divizat fără a-l face să piardă ceea ce este în esență, ceea ce îl face pe ea însăși. Unitatea unui întreg complex presupune, deci, că părțile sale sunt strâns legate între ele prin tonuri care împiedică fragmentarea și răspândirea lor,
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care le asigură coeziunea într-o singură fiinţă şi nu în mai multe.
Celelalte semnificații ale cuvântului nu au o utilizare estetică propriu-zisă.
Unitatea nu trebuie confundată cu unicitatea, calitatea unicului, adică ireductibilă la orice altceva și în așa fel încât să nu existe nimic identic.
Noțiunea de unitate este fundamentală în estetică și chiar și tradițional valoarea estetică a fost făcută să constea în reconcilierea unității cu diversitatea. Primul tip de unitate pe care îl studiază estetica este cel al operei de artă.
Nu este vorba de unitatea materială a ceea ce rămâne împreună într-un singur bloc; multe opere de artă le lipsește. Este o unitate în ceea ce privește formele care face ca toate părțile unei opere să se susțină unele pe altele, chiar având nevoie una de cealaltă și contribuind pe fiecare la efectul general.
În funcție de arte, stiluri și genuri, factorii de conducere sunt extrem de variați. Unitatea unei organizari sonore nu se realizeaza ca unitatea unei organizari de volum; unitatea unui fragmentator de muzică tonală, atunci când variază o temă, este aceea a unui montaj de transpuneri, sau a unei organizări bazate pe o serie de intervale; unitatea unui mister medieval nu este aceea a unei tragedii clasice sau a unei drame romantice; dar fiecare lucrare se unește cu ea însăși dacă este cu adevărat o lucrare, și nu multe juxtapuse. Pe de altă parte, fiecare operă are propria sa unitate în ceea ce o face pe ea însăși.
Cererea de unitate poate fi mai mult sau mai puțin intensă în funcție de concepțiile estetice. Unii pun opera în joc în concentrare, înmulțesc principiile unității și le fac să acționeze cu forță, în acest fel tragedia clasică are cele trei unități ale ei: acțiune, timp și loc, în ea fiind inclusă și o unitate a grupului. personaje, limitate și în interacțiune constantă, și unitatea unei curbe dramatice în organizarea tensiunilor, a protazei* în momentul critic al metaba-sis* care duce la catastrofă* . Dimpotrivă, unitatea poate fi destul de lejeră, elementele funcționând relativ liber în cadrul unei relative independențe, dar oricât de subțire ar fi firul care le unește, opera conține cel puțin una, dacă nu deja nu.o operă: este o pluralitate de lucrări independente asamblate arbitrar.
Crearea unei opere nu începe întotdeauna cu principiul unității. Л pleacă uneori de la ideea conducătoare, de la un principiu general, pentru a merge către detaliile complete ale lucrării efectuate (schema bergsoniană a invenției); uneori există înainte și înapoi între acest pas și pasul invers; uneori, creatorul operei găsește progresiv integrarea elementelor între ele pentru a ajunge la unitatea întregului.
Pe lângă unitatea unei opere, estetica confirmă și unitățile de seturi de lucrări,
acea formă ca o vastă operă complexă din care fiecare formează un element; astfel, există o unitate, de exemplu, într-o colecție, într-un ciclu etc.
Unitatea unui set de lucrări se îmbină cu unitatea unui caracter uman dacă se studiază întreaga opera unui artist, care poate prezenta o mare unitate, sau mai puțin dacă a suferit renovări profunde, diferite faze în producția sa (se numesc, mai presus de toate, totul în cazul pictorilor, „perioade”).
În fine, este mai mult o unitate de natură estetică decât cea a unei mișcări, literare sau artistice, a unei școli, a unui timp etc. Dacă un grup mai mult sau mai puțin numeros de scriitori sau artiști (romanticii, simboliștii etc.) este desemnat printr-un nume de grup, nu numai pentru că în operele lor se regăsesc caracteristici comune, ci și pentru că aveau aceleași concepții. ale lumii.artă, aceleaşi aspiraţii, şi erau conştienţi că direcţia convergentă spre care erau orientate idealurile lor estetice le dădea o unitate vie şi profundă. AS
> Acțiune, Concurent [ii], Concurs [ii],
Dramaturgie clasică, Variete [ij.
UNIFORMĂ / UNIFORMITATE. Este uniform ceea ce are aceeași formă în întregime, ceea ce are același aspect, aceeași calitate; sau care impune aceeași formă, același aspect unei pluralități de ființe diferite.
Acești termeni pot fi neutri din punct de vedere estetic: ei afirmă un fapt. A vorbi despre o culoare uniformă înseamnă pur și simplu a observa că tonerul este același peste tot. Dacă vrei să lăudești această absență a variațiilor de culoare, folosești cu greu cuvântul uniformitate, ci mai degrabă un alt termen: Unitate, omogenitate...
Dar acest termen este adesea peiorativ, uniformitatea produce o impresie de sațietate, de monotonie obositoare. În fabula sa Les amis trop d'accord, La Motte-Houdar a introdus o replică celebră, adesea atribuită greşit altor autori: „Plictiseala s-a născut într-o zi de uniformitate”. AS
UNIVERSAL / UNIVERSAL / UNIVERSALITATE. În primul său sens, cel mai general, tot ceea ce cuprinde un întreg set este universal. Universalitatea este calitatea a ceea ce este universal. Aceste cuvinte au căpătat niște semnificații speciale: două dintre aceste sensuri filologice ale termenului sunt folosite în estetică.
/ - Ca nume
(Rareori folosit la singular, universal, folosit pe scară largă la plural, care aici este universal): ceea ce se exprimă într-un termen general, natură comună tuturor indivizilor de același gen.
Controversa medievală, numită Disputea Universalurilor, afectează modul de existență al universalilor în raport cu indivizii concreti: pentru realiști, universalul există înaintea lucrului, fie prin el însuși (Ideea).
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platonic) sau în duhul lui Dumnezeu; pentru conceptualişti, universalul există în lucru; pentru nominalişti, este doar un nume şi există după lucru. Acum o astfel de controversă se găsește în estetică în perioada modernă. O mișcare nominalistă nu numai că a revenit să pună în discuție genurile tradiționale, ci chiar a negat existența genurilor pentru a admite doar existența singulară a operelor.
La unii dintre acești autori a existat o deplasare între acest sens/ de universal, și II. Universalul în sensul metafizic sau logic al termenului, esența unui gen, nu trebuie confundat cu o universalitate în timp și spațiu, adică faptul de a fi reprezentat de indivizi în orice moment și în toate locurile. Universalul este în afara timpului. Astfel, acest universal, care este un gen sau o specie botanică sau zoologică, adică un ansamblu de caractere înrudite organic și comune într-un întreg grup de ființe vii, nu exclude deloc ca specia să dispară sau să apară sau să fie îndeaproape. situate în anumite regiuni. Există și estetică pentru genuri, categorii, stiluri etc. Iar universalul, în acest sens, poate exista atunci când nu fusese nici măcar un singur reprezentant.
Poți chiar să mergi mai departe. Scolasticismul a numit ipseitate esența individuală care face el însuși o ființă. Un concept analog a fost găsit în estetică; Astfel, în ciuda aspectului paradoxal al expresiei, Sartre a putut vorbi de un Universal singular, cel care definește o operă prin forma sa finită.
nominalismul estetic, insistând asupra existenței concrete a operelor unice, reacționase util împotriva unei tendințe de a dori deducerea a priori a conceptelor estetice fără prea multă preocupare pentru fapte și opere. Dar și aici, exemplul științelor naturii arată cum o căutare a esențelor și, prin urmare, a universalităților poate fi efectuată pe baza verificării faptelor, a analizei cazurilor tipice și a unei conceptualizări care este apoi supusă testului. faptele. Acesta este un mod foarte frecvent și foarte dezvoltat de căutare în estetica actuală, care pleacă de la lucrări și se întoarce la lucrări pentru a concepe aceste universale care sunt esența unei arte, a unui gen, a unui stil, a unei categorii etc., și chiar principiile de organizare sau structuri.
5* Nominalism.
II - Ca adjectiv
Că este comun tuturor oamenilor, cel puțin în drept, sau potențial, fără a se limita la o țară sau un timp.
Aici marea problemă este aceea a unei universalități a judecății estetice, mai ales dacă se face o judecată de gust: poate o judecată făcută asupra unei opere de artă să aibă valoare universală? În Critica judecății, Kant afirmă că judecata estetică, fiind total subiectivă,
are „un principiu care determină, doar prin simțire și nu prin concepte, ci într-un mod universal valabil, ceea ce este plăcut sau displacut”, întrucât există un „bun simț” care permite „comunicabilitatea unui sentiment”.
Această teză universalistă i se opune un relativism* care face ca judecata estetică să depindă, fie de gusturile personale și subiectivitatea individuală, fie de influența unei societăți date. Iar tendințele recente în „post-modernitate” renunță la conceptul de universalitate, trăit ca o neutralizare a singularității, chiar provocatoare, care ar fi esențială pentru orice artă autentică.
Estetica experimentală a dorit însă să ia aceste poziții ca simple ipoteze, care trebuie supuse controlului faptelor. Ei au arătat o realitate mult mai complexă decât credeau universaliștii și relativiștii. O mare omogenitate a judecăților estetice s-a constatat la cei care aveau contact normal cu arta și cunoștințe artistice sau estetice extinse; diferențele de judecată se regăsesc la oameni mai puțin familiarizați cu arta, în ale căror judecăți fac mai mult loc factorilor anestezici.
Dar această posibilitate de universalitate pare mai abundentă decât ceea ce susținătorii conceptualului au crezut atunci când au primit lucrarea. În primul rând, s-a putut observa prezența frecventă a conceptelor estetice și a judecăților care nu se limitează la sentiment. În continuare, a fost necesar să se țină cont, nu doar de punctul de vedere al celui care primește lucrarea, ci și al celui care o creează. Și nu poate exista un loc între ambele puncte de vedere? Astfel Adorno admite o universalitate datorată caracterului virtual colectiv al subiectivității creative* chiar și în idiosincraziile sale.
În toate aceste studii recente, se vede că universalitatea devine mai presus de toate sinonimă cu obiectivitatea*, chiar și cu necesitatea. RR/AS
URBANISM. Disciplina alcătuită din artă, știință* și tehnică*, al cărei scop este amenajarea orașelor. Dacă termenul este recent, faptul este vechi. Caracteristica urbanismului este de a considera un oraș ca un întreg organic în care toate elementele sunt interconectate. Aceste elemente sunt foarte numeroase; unele sunt universale (fiecare oraș conține în mod natural clădiri și căi de comunicație; în toate timpurile și țările, locuitorii au nevoie să mănânce pentru a trăi sau a se proteja de elemente); altele variaza in functie de civilizatie, dupa stadiul tehnicii (nevoia unei statii nu putea fi observata inainte de inventarea cailor ferate), dupa modul de viata si gandire, dupa credinte (edilii actuali nu simt nevoia). pentru a-și înzestra orașul cu un loc în care să poată fi cunoscute prevestiri. Partea estetică a urbanismului vizează aspectul orașului, sau mai degrabă multiplele aspecte pe care acesta le dobândește.
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pentru un punct de vedere mobil. Prin urmare, nu se referă doar la clădiri, drumuri, grădini... luate individual, ci mai ales modul în care acestea se manifestă unele în raport cu altele.
Estetica distinge două tipuri de urbanism, în funcție de faptul că este vorba despre crearea unui oraș după un concept de ansamblu original sau reluarea unei aglomerații deja existente.
În primul caz, cel al întemeierii unui nou oraș sau al unui nou cartier în oraș, sau cel al reconstrucției complete după distrugere totală, aspectul orașului depinde de niște principii călăuzitoare și de o singură concepție. Astfel, de exemplu, planul clasic din castrimi romani dispune orasul intr-o grila orientata de doua axe mari in unghi drept, cu un patrat nu tocmai central la intersectia lor; Acest avion se regaseste intr-un mare numar de villanuevas si hastias medievale; Arta clasică l-a folosit, de exemplu, la Vitry-le-François I pe un plan al lui Geranimo Marini, după distrugerea de către Charles Quint a Vitry-en-Perthois care a fost apoi schimbat în Vitry-le-Brulé) sau Charleville (Orașul nou). fondată în 1606 de Charles de Gonzague; ansamblul arhitectural al Pieței Ducale este cel mai probabil de Clément Métezeau). Versailles este alcătuit din trei alei mari care se împing din castel, axa centrală servind pentru comunicarea cu Parisul, și doi poli, Catedrala Saint-Louis și biserica parohială Notre-Dame, marcând punctele centrale ale două zone ale vieții urbane. . Auguste Perret a conceput reconstrucția cartierelor centrale ale Le Havre, anihilate de bombardamentele din 1944, pe baza unui complot de ansamblu, și aranjarea volumelor una în raport cu cealaltă pentru a obține iluminarea și ventilația maximă. Această unitate de concepție a fost frecvent apreciată, iar clasicismul a devenit un criteriu al frumuseții orașului. Astfel Descartes, care începe elaborarea filozofiei sale personale cu o reflecție asupra arhitecturii și urbanismului (Discursul asupra metodei, partea a II-a) afirmă superioritatea orașului conceput deodată în ansamblu, asupra căruia, deși « când se consideră clădirile unul câte unul, unul, se găsește de obicei la fel de mult sau mai multă artă decât la alții”, întregul este „atât de prost echilibrat” încât „s-ar spune mai degrabă că este norocos că voința unor oameni care folosesc rațiunea s-au aranjat așa”. Cea mai mare perfecțiune estetică vine, așadar, din posibilitatea „ordonării” raționale a unui întreg în care fiecare element este gândit în funcție de toate celelalte, într-un scop omogen.
Foarte diferit este urbanismul care se ocupă de un oraș deja existent și care include în primul rând, din punct de vedere estetic, o importantă judecată de valoare asupra a ceea ce preexistă această comisie, pentru a estima dacă ar trebui conservată sau distrusă; ideile estetice despre ceea ce ar trebui considerat frumos în antichitate sunt în primul rând
muşcător. Dar nu este suficient să încetezi să le demolezi; O altă decizie estetică care trebuie luată alege relația dintre vechi și nou, care va fi mai mult sau mai puțin subordonată celui dintâi. O clădire conservată poate fi stricat de construcții noi din jurul ei care o distrug sau îi schimbă perspectiva; întregul poate fi nebun și incoerent. Când urbanismul este preocupat de caracterul întregului, atunci se produce un echilibru special, în care elementele nu mai sunt gândite toate ca o funcție a altora și ca un întreg global, ci în care anumite elemente și întregul sunt gândite. în funcţie de altele şi de unele elemente independente. Asta poate aduce probleme serioase; Astfel, întrucât automobilele nu ar fi putut fi prevăzute în Evul Mediu și în epoca clasică, unele uși antice, sau pridvoruri precum porțile Luvru, provoacă serioase dificultăți circulației curente. Dar chiar dacă aceasta presupune (pentru a-l cita din nou pe Descartes) „o dificultate de a face lucrurile prea perfecte”, ceea ce este greu nu este imposibil, și tocmai aceasta poate manifesta gustul, ingeniozitatea și chiar geniul unui urbanist care știe. «ţin cont de clădiri... ca să servească drept podoabă publicului». AS
>- Arhitectura.
UTILIZARE. Angajarea unui singur lucru și, mai presus de toate, angajarea obișnuită. Acest termen are unele aplicații în estetică.
/- Platon (Republica, X. 601d) vede frumusețea în lucruri adaptându-se la funcția lor; pentru a realiza un obiect frumos, producătorul trebuie să consulte utilizatorul, judecătorul acestei adaptări.
>■ Functionalism.
II - În limbă, uzul determină ce cuvinte, ce întorsături gramaticale sunt actuale sau rare, de modă veche sau moderne, ce neologisme sunt adoptate. În artele limbajului, relația cu uzul este atunci cea care conferă efecte estetice în selecția termenilor obișnuiți, învechiți, rari etc. Dar problema constă în folosirea bună sau proastă; estetica poate distinge întrebuințările după geniul limbajului, sau nu; utilizările mărturisesc ignoranța sau cunoașterea unei limbi. Utilizările relevă o sensibilitate sau o insensibilitate în modul de utilizare a limbajului. AD >- Decorum, Obicei, Regulă, Tradiție.
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l ■ Sensul general
Calitatea a ceea ce este util, adică că este util pentru ceva, că oferă un avantaj practic. Problema în estetică rezidă în relațiile dintre util și frumos.
O teză susținută mai ales în secolul al XIX-lea de unii romantici și mai târziu de Spencer, afirmă incompatibilitatea dintre frumos și util: un obiect util nu ar putea fi frumos, și chiar ar fi suficient ca un obiect să nu mai fie util pentru a deveni frumos. . la ceea ce știu
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El a obiectat că, dacă frumosul nu este util, aceasta nu înseamnă că un obiect frumos nu poate participa și la util, iar unul util în frumos; o diferență între două esențe nu este suficientă pentru ca același obiect concret să nu poată participa la ambele. Iar preocuparea de a face frumosul să pătrundă în viața de zi cu zi a condus la investigarea modului în care un obiect util poate fi frumos, prima soluție a constat în adăugarea de decor obiectului. Dar ideea a venit
că un obiect trebuia să se adapteze la funcția sa practică luând o formă care era, într-un fel, designul abstract al utilizării sale; Pe lângă interesul estetic pe care această formă l-ar putea avea prin ea însăși, ar putea câștiga valoare pentru puritatea și perfecțiunea ei. Este funcționalism estetic. 	AS
> Decorative (arte), Design, Functionalism, Industrial (estetic) [ii, 1].
vz
GOL. Vacuum (substantiv) este un spațiu care nu conține nicio materie. Gol (adjectiv) este ceea ce nu are conținut interior, nici în sens propriu, nici în sens figurat. Termenul este relevant în estetică întrucât vidul are, în opera de artă sau în gândirea artistului, multe statute.
I - sens propriu
Vidul nu este tocmai un „nimic” psihic, o absență a întregii materie, ci un interval deschis, un vid, adică un spațiu al disponibilităților.
7/ În artele constructive, absența conținutului material în opera, spațiul deschis sau gol, este complementul necesar al prezenței plinului. În sculptură este fie „rezerva” care evidențiază relieful unei lucrări, nișa în care este plasată, fie un element plastic în care absența caută, în schimb, o densitate într-o porțiune atât de plină, fie chiar este integrată. în lucrare (ca „găurile” din sculpturile lui Moore). În arhitectura clasică, echilibrul dintre solide și goluri, dintre piatră și deschideri (uși și ferestre) este norma simbolică a armoniei; în epoca arhitecturii „organice”, vitraliile conferă vidului o transparență ontologică și estetică, dezvăluind structura unei lucrări.
2/ De atunci, se poate ca golul să aibă sens. Precum gaura din ceramică, ca și cutia de sunet a instrumentelor muzicale, ca „coarda în vid” care este făcută să rezoneze pe toată lungimea sa fără a pune un deget pe ea. Vidul este aici condiția materială a obiectului.
3/ Dar vidul, chiar material, poate deveni o condiție spirituală a obiectului. Astfel, estetica golului preferă o locație curată în locul umplerii sau ornamentației și poate fi, ca, de exemplu, în Japonia, un exercițiu de sobrietate care dezvăluie esența* unui fenomen.
II - Sensul figurativ
1/ Vidul psihologic
„A face un gol”, adică a nu acorda atenție la nimic fix pentru a lăsa la dispoziție spontaneitatea creativă, pare a fi starea preliminară de realizare pentru anumiți artiști, precum automatismul suprarealist, seninătatea zen; poate fi definită poetic și ca haos inițial.
Vidul afectiv, absența unui obiect dorit, poate fi subiectul unei inspirații poetice (vezi Absența). „Sufletul găsește în sine un vid infinit pe care numai Dumnezeu îl poate umple”, crede Bossuet. Dar acesta ține de cazul care urmează.
2/ Vidul metafizic
De asemenea, ambiguă, este uneori o sursă de inspirație artistică. Poate fi o nebunie spirituală
datorita frivolitatii unei intreprinderi umane efemere in fata eternitatii divine; de unde şi tema religioasă şi existenţială a Deşertăciunilor, atât de frecventă în pictură. Dar un nimic metafizic poate apărea ca un tip de ideal estetic, dacă se gândește „că universul este doar o imperfecțiune / în puritatea Neființei” (Valéry, Ebauche d’un serpent).
3 	/ Vidul prin neînsemnătate
În ultimul său sens, adjectivul „gol” este adjectivul pe care un critic sau un observator dezamăgit îl atribuie unei opere fără conținut, fie ea realistă, sentimentală, spirituală etc. În această folosire peiorativă a termenului, golul se identifică astfel cu o formă deșartă, o „balon dezafectat de nebunie sonoră” (Mallarmé, Plusieurs Sonnets), cu sărăcia unei opere neînsemnate. Este chiar opusul vidului, o condiție a posibilității unei realizări care se referă la o ontologie a contrariilor complementare. gg
>• Zi [ш], Spațiu, Vanitate.
Rătăcirea. „În vremuri de mizerie -după versurile imnului lui Hölderlin Pan y inno- ei sunt preoții lui Dionysos, poeții, care rătăcesc dintr-o țară în alta, în timpul nopții sfinte pentru a-i ține pe oameni în alertă.” Așadar, se pare că ar exista, alături de o poezie sau o poetică a rătăcirii, o funcție erratică a poeziei. În acest punct, cel puțin, o estetică „negativă” precum cea a lui Adomo cu elogiile lui la adresa „informalului”, în consonanță paradoxală cu procesul pe care un gânditor din „timpul zborului zeilor” îl încearcă în „metafizic”. estetică.ca Heidegger: în ambele cazuri artistul apare ca singurul martor posibil al eventualei revelații a unui adevăr șovăitor și poate chiar, în vremuri de „nihilism consumat”, născut mort. Nomadismului justificat clar de Nietzsche sau Adorno, acelor „poeți într-un timp de mizerie, nu ar trebui să ne opunem, totuși, „sedentarismului agrar” al unui Heidegger? Aceasta ar însemna să uităm prea repede că „cea mai mare rătăcire” constă, după spusele lui Gilles Deleuze, în „nomadizarea pe loc”; Cu alte cuvinte, estetica rătăcirii nu diferă foarte profund de poetica locului.
IN VALOARE DE. Cele mai multe dintre numeroasele semnificații ale acestui termen sunt folosite în estetică.
7 - Artele plastice: luminozitatea și întunericul unui ton
Este, potrivit lui Fromentin, „cantitatea de lumină și întuneric care este conținută într-un ton” (Les maîtres d'autrefois); valoarea variaza astfel, in gravura, de la alb la negru; în pictură, de exemplu, de
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de la un albastru deschis la un albastru închis. Creați modelul* și spațiul. Unii pictori mari au preferat „variațiile de valoare” „contrastelor de ton” (Fromentin), de exemplu Watteau, Corot, Monet, Bonnard, Malevitch; Celebra pânză a lui Malevitch White Square on a Background este îmbogățită cu toate valorile albului. Malevich credea că „lumea pentru pictor nu este altceva decât diferitele stări ale densității culorii”. În stilul numit „pictorial”* în sensul opus „liniarului”, se acordă mai mult privilegiu valorilor în raport cu liniile și contururile.
Termenul valoare este extins uneori la relațiile dintre tonurile cromatice în sine și gradul lor de saturație, și nu la singurele diferențe de luminozitate; În general, această utilizare a termenului este considerată abuzivă. NB/AS
II - Muzica: durata relativă a notelor
Se spune că un alb valorează două negre; este vorba de durata unora în raport cu celelalte; durata absolută poate varia în funcţie de tempo-ul adoptat.
III 	■ Sensul economic ■ prețul a ceva
Într-o societate dată, la un moment dat, valoarea unui lucru înseamnă că acesta poate fi schimbat cu o anumită cantitate de marfă, sau valută, cumpărată sau vândută scump sau ieftin. Prețul unei opere de artă poate depinde parțial de factori estetici, dar mulți factori anestezici contribuie și la stabilirea acestuia.
>■ Piaţa de artă:.
IV 	- Sensul filozofic: caracter
de ceea ce este mai mult sau mai puțin demn de stima, care merită să existe sau nu
Doar cu acest sens se poate vorbi de o judecată de valoare. Toate semnificațiile anterioare desemnează o relație de fapt între lucruri, susceptibilă la mai mult sau mai puțin, și obiect de verificare; judecăţile care o verifică sunt judecăţi ale realităţii. O judecată de valoare estimează, apreciază sau ceea ce aprobă sau condamnă în mod absolut (asta merită, asta nu) sau ceea ce clasifică axiologic și comparativ (asta valorează mai mult decât atât). Această noțiune de judecată de valoare este atât fundamentală, cât și contestată în estetică și necesită a fi analizată cu precizie.
Unele ordine de valori pot fi găsite prin estetică, deoarece acestea intervin în faptele pe care ea le studiază, dar ea nu este preocupată de ele prin natura lor; Astfel, de exemplu, valorile morale: se întâmplă ca judecățile morale să intervină în crearea sau recepția operelor de artă, dar acesta este un factor anestezic. Estetica ca atare este direct interesată de două tipuri de valori:
1 	/ Valoarea epistemologică
De la originea sa, adică din moment ce se constituie) într-o ramură autonomă a cunoașterii și reflecției, estetica a fost definită ca știință de către Baumgarten, primul care a considerat-o ca disciplină independentă, și cel care a numit-o. La care Kant s-a opus imediat, afirmând că nu poate exista o știință a
frumoasa. Estetica a purtat o luptă lungă (neîncheiată încă) pentru a fi recunoscută ca oferind cunoștințe și nu simple impresii subiective. De aceea este necesar ca el să accepte să se supună criticii epistemologice: esteticul nu mai are dreptul de a afirma o teză pentru că este o idee primită, sau pentru că este intim convins de ea; Dacă doriți să obțineți o valoare a cunoașterii obiectivității, trebuie să vă asigurați precizia și coerența analizei dvs., logica raționamentului dvs. (recunoscând, deci, valoarea demonstrativă mai mare sau mai mică), verificarea ipotezelor dvs. cu controlul faptele.
>- Estetic, Experimental, Obiectiv.
2 	/ Ordinea estetică
Dacă valoarea epistemologică a esteticii a fost contestată, este pentru că a fost concepută ca o disciplină care se ocupă doar de judecăți de valoare bazate pe valoarea frumosului și a negat posibilitatea unei judecăți obiective de valoare, sau chiar existența unei astfel de valori,
Primul dintre aceste motive arată o concepție prea limitată despre estetică, care are și multe părți în care emite judecăți despre realitate. Răspunsul, de exemplu, la modul în care artiștii creează, sau ce experimentează destinatarii lucrărilor lor, sau care este structura internă a lucrării, nu depinde de judecățile de valoare, dar depinde de estetică. Dar dacă acesta, prin urmare, are părți descriptive, ar trebui să renunțe la orice studiu normativ pentru a fi obiectiv și a furniza cunoștințe? Un curent de gândire în care unul dintre principalii săi reprezentanți este André Lalande (Vocabulaire de la philosophie este o bună mărturie a acestuia) admite posibilitatea științelor normative. Acestea ar fi (după clasica trilogie a valorilor: adevăr, bine și frumos) logica, moralitatea și estetica. Dacă logica este recunoscută ca o condiție obiectivă de disciplină, care diferențiază un raționament corect de unul fals, nu există niciun motiv să respingem această condiție pentru estetică din singurul motiv de normativitate.
Prin urmare, valoarea estetică în sine, și nu ideea generală de valoare, este în discuție în acest caz. Ostilitatea față de idee se bazează pe anumite confuzii între concepte; a le risipi este sarcina unui Vocabular.
Prima confuzie este cea a valorii și preferinței, și chiar a plăcerii, și deci a judecății cu afectivitate. A face o judecată de valoare nu înseamnă a spune „îmi place” sau „nu-mi place”. Această distincție se face de multă vreme în morală, unde este greu să negi că plăcerea poate fi găsită în ceva condamnat, sau să faci din obligație ceva ce nu-i place. Aceeași distincție trebuie făcută în estetică.
Acest tip de confuzie poate fi pus pe seama unui alt relativism, nu mai psihologic, ci sociologic: admite ca atare că aprecierea estetică este o chestiune nu de gusturi individuale, ci mai degrabă colective și depinde de condiționările sociale. Această teză, luată ca o ipoteză care trebuie supusă controlului faptelor și nu
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ca o dogmă, ca un aspect exagerat de simplist care nu corespunde realității.
A doua mare confuzie, foarte răspândită, este cea a valorii cu genul și categoria*. Ea a fost produsă de ambiguitatea termenilor frumos* și frumos*, întrucât aceste cuvinte au două semnificații: ele desemnează fie ordinea valorilor estetice și un alt grad al acestei valori, fie o precizare a valorii după un mod ( de la care provine termenul de modificare a frumosului, înlocuit astăzi de categoria estetică, cu acest termen). Această polisemie a variat de la un concept la altul sau a făcut să nu existe distincție între cei doi termeni. Un exemplu îl găsim în batjocura pe care a atribuit-o romantismului*, în primul rând, și realismului* ulterior, motto-ul „frumosul este urâtul”: frumosul ca categorie de armonie nobilă și pură nu poate fi cel urât, ci cel frumosul ca valoare estetică se regăsește în alte categorii precum pitorescul și chiar oribilul, care acceptă urâtul ca unul dintre posibilele sale elemente. Această confuzie persistă și astăzi: putem auzi cum se afirmă că nimic nu seamănă mai mult cu o carte dintr-o colecție care este răspândită pe scară largă în librării decât cu o altă carte din aceeași colecție (într-adevăr, dacă fac parte din această colecție este pentru că aparțin aceluiași gen). ), și de aici se trage concluzia că orice merge și că valoarea literară nu există (de parcă, în cadrul aceluiași gen, ar putea exista inegalități în realizare, toate cărțile nu ating aceeași perfecțiune). ).
Prin urmare, se poate observa că o judecată de valoare obiectivă este posibilă în estetică. Acesta este cazul când se conștientizează clar esența unui gen sau a unei categorii estetice (care se face de obicei printr-un studiu inductiv bazat pe lucrări care se remarcă în cadrul acestuia sau o susțin), sau când o serie este riguros analizată. lucrează pentru a vedea dacă ele corespund cu mai mult sau mai puțin fidelitate și intensitate cerințelor acestor esențe.
AS
»■ Judecata.
VALS. (Din germanul Walzer). Dans cu mișcări de rotire, a cărui origine poate fi vechea volte; în secolul al XVIII-lea a fost considerat inițial un dans țărănesc german, iar mai târziu a devenit un dans de sală; La sfârșitul secolului al XVIII-lea a început să se răspândească în toată Europa, dar la început a fost surprinzător datorită faptului că a fost realizat de cupluri care se țineau de el. Devine rapid la modă, romantismul îi dă acreditările sale de noblețe. Alfred de Musset se întreabă despre el, pe ce se bazează eleganța și echilibrul, sau licența și vulgaritatea unui dans, căutând un criteriu pur estetic; o găsește în respectarea exactă a ritmului („armonie divină” spre deosebire de „barbarism”) și alegerea selectivă a partenerilor - în concluzie: „Et je voudrais du moins qu'une duchesse en France / Sût valser aussi bien qu' a bouvier allemand» (A la Mi-Carême)-. Valsul rămâne un dans comun la baluri până la începutul secolului al XX-lea.
Piesa muzicală destinată acestui dans se mai numește și vals. Este definit înainte de toate
pentru ritmul caracteristic, trei bătăi, prima bine marcată; în mod normal unește o melodie cântată captivantă, cu fraze fluide, cu un acompaniament care marchează puternic prima bătaie și celelalte două mai puțin puternic și mai intens. Există, de asemenea, doi pași de dans diferite cu acest ritm, unul pentru dansul în societate și celălalt pentru dansul clasic ("timpul valsului"). Valsul muzical a găsit instrumente privilegiate, precum pianul, vioara, care sunt dominate fie de un mic ansamblu de muzică de cameră, fie de o întreagă orchestră (valsuri de Chopin, Brahms, Strauss etc.)
Valsul este foarte clar un gen* pentru estetică, atât în domeniul muzicii, cât și în cel al dansului; organizarea sa tehnică creează un mediu general particular, făcut cu grație și vrăjire printr-un fel de beție sau abandon în cadrul unei mișcări ciclice perpetue. Dar pe această bază comună poate fi împărțit în multe categorii estetice, sau visător sau vesel, în funcție de tempo, sau distins și chiar aristocratic, sau amabil și bun, sau popular etc. Astfel, capătă conotații folosite de valsuri inserate în lucrări mai mari: atmosferă mondenă (valsul Simfoniei Fantastice, de Berlioz), atmosferă de bucurie publică și tradiție germană (valsul Faust, de Gounod); Astăzi, o privire retrospectivă către un trecut romantic; etc
GP/A. S.
AVANGARDĂ. Această metaforă militară privește lumea artelor exclusiv din secolul XX. Ea desemnează artiștii sau lucrările care manifestă dorința de a rupe radical cu tradițiile, convențiile, școlile consacrate. Expresia este aproape întotdeauna folosită de critici, istorici și public cu o intenție laudativă sau peiorativă.
În general, avangarda nu este produsul unui creator izolat, ci al unui grup încredințat misiunea de a recunoaște noi domenii artistice, de a le „experimenta” prin lucrări revoluționare și, mai ales, de a le apăra împotriva detractatorilor lor, credincioși. la un academicism, o tradiție sau un ordin. Reprezentanții săi luptă pentru a afirma necesitatea schimbării formelor, și pentru a desființa ideile și principiile pe care se bazează producția actuală și care trebuie înlocuite cu o nouă „viziune asupra lumii”. Spiritul avangardist împinge, de exemplu, parodia convențiilor și procedurilor la extrem, în general pentru a ridiculiza o așa-zisă artă „burgheză”. În general, noțiunea de avangardă are un conținut sociopolitic și filozofic, care stă la baza esteticii sale.
În literatură, avangarda servește la desemnarea dadaismului și mai ales a suprarealismului, adevărate grupuri de luptă ai căror membri considerau nevoia unică și extremă de a „schimba viața” și de a transforma limbajul artistic. Atitudinea suprarealistă a fost reafirmată de scandal. Grupul lui André Breton este o avangardă tipică care asociază exemplul creativ cu o luptă concretă împotriva tuturor aspectelor ordinii. nu s-a vorbit
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abia avangardist in privinta romanului; mai degrabă a fost numită la vremea lui -nouă naraţiune».
În artele plastice, expoziții și saloane, un spirit revoluționar se cristalizează în jurul unor noi forme care se opune formelor acceptate și este împărtășit de public, critici, adepți și adversari ai avangardei. Independenții înainte de 1914 și New Realities după 1946 au jucat acest rol.
În domeniul teatrului este vorba despre încercări, experiențe inovatoare și căutări urmărite la toate nivelurile (text, punere în scenă, arhitectură, decorare) și care se întorc până la sfârșitul secolului al XIX-lea (Lugné-Poé, Gordon Craig). , Appia , Antoine, Stanislavski, Meyerhold, Max Reinhard, Jacques Copeau...). Această lucrare cu intenții estetice originale a fost însoțită de manifeste agresive și a dat naștere la nopți de scandal (Uhu Rey la Théâtre de l'Oeuvre, Las Cenci în prezentarea Antonin Artaud, Waiting for Godot, de S. Beckett, în 1952). ). Teatrul de avangardă prezintă anumite aspecte particulare: folosirea sălilor mici, laboratoarelor, teatrelor de repetiții, împrumuturile din alte arte (papuși, pantomimă, cinema) și chiar, paradoxal, redescoperă forme și autori aparținând marilor tradiții.
Avangarda cinematografică caracterizează în special perioada 1920-1930, cu ideea că cinematograful constituie un limbaj autonom și complet nou. Avangarda franceză este legată de numele lui Canudo, Delluc, Ganfe, Epstein, Germaine Dulac, dar cu acestea s-au amestecat numeroase curente: realism și suprarealism, expresionism și impresionism. Explorarea îndrăzneață a descoperirilor tehnice tinde să descopere specificul cinematografiei. Sunt folosite toate elementele care evidențiază categoria neobișnuitului. Ideologia nu lipsește: căutarea scandalului și provocării pentru a descrie virulent unele realități sociale, sau a demola valori sau tradiții sociale. Așa se explică de ce avangarda a reușit să acopere lucrări excepțional de poetice care caută o suprarealitate în general onirica (Epstein, Cocteau), sau de-a dreptul suprarealist (Buñuel, Dalí), pamflete bazate pe „documentul trăit” (Vigo), revoluționar și teoretic. opere de artă (Dziga-Vertov, Eisenstein) sau aproape exclusiv dedicate ritmului vizual al imaginilor și legate de cele mai îndrăznețe coregrafii (Fernand Léger, René Clair, Oskar Fishinger, Flans Richter). Pe baza acestor experiențe, termenul de avangardă a fost extins la lucrări exploratorii sau experimentale sau la filme care, eliberate de orice servitute narativă sau dramatică, tind să extragă din tehnicile limbajului cinematografic vocabularul unei poezii radical nou. Se vorbește și despre avangardă în ceea ce privește lucrările care ilustrează o ideologie opusă valorilor general acceptate. Spiritul de avangardă se exprimă prin scurtmetraje și filme de animație, care nu trebuie puse în scenă și sunt relativ independente.
-prima mai presus de toate- de servituti industriale si comerciale.
Noțiunea de avangardă își găsește exemplele cele mai semnificative în cazurile precedente, dar privește toate artele: arhitectură (Eiffel, Gropius, Mies van der Rohe), muzica (muzică în serie, școala vieneză, experiențele lui Pierre Boulez, etc.). muzică concretă și electronică), balet (Kurt Joos...).
Astfel, în ciuda faptului că este imprecis, ambiguu și adesea ignorat de către înșiși creatorii săi, termenul de avangardă are un conținut real și bogat care deschide perspective importante pentru estetică. Facilitează o conștientizare a valorilor strict artistice, spre deosebire de fericire, de servitute față de motivele comerciale ale succesului. Se pune accentul pe efortul creativ, spre deosebire de rutina de producție! actual. Ajută la curățarea valorilor actuale ale unor forme estetice, ale unor concepții despre artă, privind valorile moarte, decadente sau convenționale. Se poate aplica la elementele pozitive ale acestui factor de evoluție, care este descoperirea de noi forțe: conceptul de avangardă contribuie la schimbarea gustului publicului și a condițiilor de piață. Dar artiștii denunță adesea avangarda unora care doar imită avangarda autentică și a unui tip de public atras de avangardă din snobism. c.
>* Soc, Beton [ii, 31, Happening, New.
VANITATE. Termenul de vanitate poate desemna capriciul celui zadarnic, cel care vrea să fie admirat, lăudat și care, pe scurt, nu există decât pentru sine prin părerea pe care o au ceilalți despre el. Acest sens nu este folosit în estetică și, deși artiștii pot fi zadarnici, nu există nimic în vanitate care să fie propriu artei.
Estetica ia vanitate cu sensul în care acest cuvânt desemnează ceea ce nu are valoare reală, care este gol și iluzoriu. Termenul are apoi două utilizări.
I - Tema deşertăciunii bunurilor acestei lumi, a deşertăciunii plăcerilor simţurilor, folosită frecvent de artă; și clasică, mai ales în pictură (mai ales în secolele XVI și XVII). Un tablou pe acest subiect se mai numește și Vanitate; În mod normal este o natură moartă care reprezintă obiecte care se referă la cele cinci simțuri tradiționale, uneori cu alte obiecte simbolice (un craniu, o oglindă etc.).
II - S-a pus sub semnul întrebării eventuala vanitate a artei însăși, care o consideră minciună sau iluzie sau o consideră perisabilă ca toate operele umane. Se știe fraza lui Pascal: «Ce deșertăciune mai mare decât tabloul care provoacă admirație pentru asemănarea lui cu lucruri care nu sunt admirate în originale» (Pensées, ed Brunschvicg, II, 134); nu se ține cont deloc de ceea ce este propriu-zis artistic în artă. AS > Gol [i/, 2J.
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VAPOROS. Care are caracteristicile vaporilor, adică o lejeritate impalpabilă, o anumită transparență, forme de vapori fără contururi definite, o paloare și o estompare a luminilor și a culorilor. Ca termen estetic, cuvântul are trei utilizări: 1) descriptiv: simpla verificare a unor asemenea efecte; 2) uneori ceva peiorativ, când vaporosul se încadrează în manierism sau totuși; 3) mai frecvent, laudativ, în primul rând în măsura în care este rezultatul nașterii acestei impresii (dând corpurilor grele un aspect de lejeritate etc.), și mai presus de toate, pentru că creează o atmosferă de farmec, de delicatețe , a unei semi-revelații oarecum misterioase care pune în valoare ceea ce poate fi doar întrezărit.
În pictură, vaporosul se regăsește în scene cu tonuri degradate, în absența liniilor clare, în culori mereu nuanțate, fără evidență deplină sau culori foarte definite, uneori în lumină slabă. Constituie atractia anumitor picturi de peisaj care transmit prospetimea oarecum umeda a aerului, frumusetea unui rasarit sau a unui apus de soare; exemple excelente pot fi găsite în Corot.
În dans, este atmosfera baletului romantic. Vapoarea poate fi obținută fizic datorită utilizării azotului, care produce astfel un efect de ceață sau fum care maschează parțial decorurile și artiștii, dându-le un aspect ireal. Fusta de balet, o fusta in diverse grosimi de tul sau tifon, a fost creata pentru a da impresia de vaporoasa. Caracteristic dansului clasic, vaporosul este abia urmărit în dansul contemporan.
În literatură, vaporosul este o calitate a ființelor sau a viziunilor întregului în diegeză; dar stilul poate purta o analogie care ajută să-l sugereze, de exemplu, cu o formă poetică la jumătatea drumului între vers și proză, cu ocoliri în propoziție, cu termeni fără precizie descriptivă deși afectiv evocatori. Lucrările ossianice ale lui Macpherson sunt un caz tipic în acest sens.
Termenul vaporos este cu greu folosit în celelalte arte; totuși, teatrul și filmul pot poseda o astfel de caracteristică, din punct de vedere diegetic ca în literatură, și vizual ca în pictură și dans (adesea cu utilizarea de efecte speciale), AS/G. R.
>- Nuanță, semiton, sugestie.
VARIAȚIE
/ - Sensul general
Modificare, schimbare. Estetica folosește în mod normal acest sens, deși are alte semnificații speciale:
II - Л1 consumativ
Variați o temă, adică repetați-o adăugând modificări de tot felul, păstrând totul ca structură. Ori de câte ori este preluată o temă, se face o variație. Există modalități convenționale de modificare a unei teme, cum ar fi variația „diminuată”, dar, în realitate, compozitorul își poate lăsa imaginația să scape. Poate sa
mergeți cât doriți, atâta timp cât rămâne ceva din tema inițială, deși într-o formă de bază; mediul armonic, accentele ritmice etc. Tema și variația este o formă care a captivat compozitorii din toate timpurile, dar împărtășind această caracteristică cu fuga, își trage diversitatea dintr-o singură temă și, ca atare, i-a inspirat destul de natural pe muzicienii din timpul lui Bach, în special sub forma unui chaconne și pasacaglia. Dar variația a găsit un câmp de alegere în muzica în serie, cu care este atât de strâns legată încât se poate vorbi, în privința ei, de muzică de perpetuă variație.
Ill ■ Dans
Termenul de variație are o semnificație deosebită în dans, fără legătură cu sensul obișnuit al termenului: este un dans interpretat de un artist -unul singur-. Variația corespunde oarecum cu „aerul” unei opere. Este ocazia ca artistul să-și aprecieze tehnica și interpretarea, fără sprijinul corpului de balet. Ceea ce se realizează la toate concursurile și examenele de dans sunt variații. Două sunt incluse în clasicul „Grand pas de Deux” când un dansator interpretează o figură în afara pieței de balet, el interpretează o variație. Unele sunt foarte faimoase, iar numele lor rămâne legat de cel al unui mare artist, precum Capul lui Fanny Elssler sau GP The Death of the Swan de Anna Pavlova. GP
VARIETATE. 1 ■ Este calitatea a ceea ce este variat, adică că prezintă forme şi aspecte diverse. Varietatea trezește interes cu schimbările sale, cu noutatea ei perpetuă care împiedică atenția să adoarmă, cu bogăția ei de invenție; se opune, deci, uniformităţii şi monotoniei. Dar nu exclude unitatea; astfel, o formă de set poate combina și integra elemente diferite între ele sau, de asemenea, la același element, la aceeași formă; poate tratate în moduri diferite. În mod tradițional, valoarea estetică a fost făcută să depindă de reconcilierea dintre unitate și varietate sau diversitate.
II - În literatură, colecția de articole sau eseuri care tratează diverse teme se numește varietate sau varietăți; un astfel de set se poate ocupa de estetică (ca în unele părți ale compilațiilor pe care Valéry le-a publicat sub acel titlu).
HI - Un spectacol de varietate este un spectacol de spectacole independente, adesea cântece, simple și distractive și care vizează un public numeros (de obicei popular). Acest gen, legat în primul rând de music-hall, s-a dezvoltat mult datorită televiziunii.
AS
SANTINELĂ CĂLARE ÎN AVANPOST. În primul său sens, o vedetă este santinelă care se află pe un perete sau un domn de gardă; Pe de altă parte, în pictură este și un subiect care este tratat de multe ori.
Din acest sens au ieșit altele aplicate tipografiei sau scrisului: cuvânt
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izolat pe o linie și cu caractere groase. Aceasta se referă la estetica tipăririi.
Aplicat afișului spectacolelor, vedette este și numele actorului care este plasat în poziția tipografică a vedetei (în franceză se poate folosi la masculin); prin urmare, printr-o schimbare de sens, s-a ajuns să se refere la actorul însuși al cărui nume este astfel evidențiat ca cunoscut, iar prezența sa în distribuție poate atrage atenția publicului. 	AS
> Steaua, Fan.
Veduta / Vedutista > View
VOALAT
I - sens propriu
Acoperit cu un voal; și, prin extensie, pe jumătate ascuns vederii cu ceva ce nu permite o viziune clară și completă: un peisaj acoperit de ceață. Lucrarea voalată, sau reprezentarea unui efect voalat, poate fi un accident intempestiv și involuntar (în fotografie, de exemplu). Dar efectul de semi-lumină, al unui interviu, poate să fi fost căutat și să se potrivească anumitor stiluri sau categorii estetice.
> Încercați.
II - Prin analogie
Se spune despre ceea ce îi lipsește claritatea sau strălucirea, pentru alte simțuri care nu sunt cele ale vederii; se spune că o voce este voalată, atunci, când nu are nici sonoritate, nici vigoare. Asta poate fi un defect, mai ales pentru cântat; dar efectele estetice pot fi extrase și dintr-un timbru voalat, de exemplu în arta actorului.
III 	- Sensul figurativ
Ascuns, cel puțin parțial, de cunoaștere. Voalatul poate produce mari efecte estetice de mister*; sugerat și cu o anumită imprecizie dorită în ceea ce privește limbajul, a fost folosit cu noroc, de exemplu, în poezia simbolistă; dar dacă este exagerat, există pericolul să devină obscur*. 	.
În general, se spune că o limbă, un gând, un discurs... se spune că sunt voalate atunci când cineva evită să spună lucruri crude, iar în schimb le strecoară discret prin precauții orale, circumlocuții, eufemisme etc.
IV 	- Dans
Voalul este o piruetă începută pe piciorul din spate care se țepe în față, cu rotația piciorului liber, piciorul de sprijin care trece din spate în înainte printr-o mișcare rotunjită, dând impresia că înfășoară corpul. Această răsucire este folosită minți decât tocat, rotire mai strălucitoare. Poate părea mai moale și poate exprima timiditate. Rareori se face mai mult de o viraj per impuls. 	AS
GLAZURĂ. Acest termen desemnează, în pictură, un voal subțire colorat, foarte diluat în vehiculul său, și a cărui transparență contribuie la atingerea definitivă a tonalității dorite. Ele sunt greu de distins de lacuri și pun probleme serioase tehnicienilor de restaurare.
Legat de o îndelungată tradiție a picturii în ulei, care trece prin Van Eyck și Tieen, printre altele, glazurele nu afectează structura lucrării. Deși, pe de altă parte, atunci când sunt aplicate afectează aspectul final al lucrării. Din acest motiv, și în ciuda fragilității lor, îndeplinesc un rol estetic considerabil. DR
>* lipiți [j],
VITEZĂ
I - Relația unei cantități de modificare cu o unitate de timp
În acest sens, noțiunea de viteză intervine în studiul proceselor temporale atunci când acestea se bazează pe mărimi măsurabile (în acest fel, într-o mișcare, viteza este definită de spațiul parcurs într-o unitate de timp), sau pe fapte! numărabile. (de câte ori are loc un eveniment într-o unitate de timp). Este un concept științific, care interesează estetica artelor timpului.
Permite, în primul rând, caracterizarea corectă și obiectivă a aspectului temporal al operelor de artă. De exemplu, puteți defini viteza de mișcare a unui dansator sau de câte ori a fost executată o anumită mișcare într-un interval de timp dat. Viteza de dezvoltare a unui film este evaluată în număr de imagini pe secundă. Viteza de execuție a unei piese muzicale era dată doar de indicații calitative (andante, adagio, allegro, presto...), dar din moment ce Maelzel poate fi fixată mai precis, indicând la ce fracțiune de minut un anumit element. de muzică corespunde.opera (de obicei o notă, negru sau alb).
Noțiunea de viteză are un rol și în percepția operei de artă; conceptul este deci mai puţin fizic decât fiziologic sau psihologic. Organele noastre senzoriale au o anumită viteză de reacție - ceea ce merge prea repede le scapă. Nici evoluțiile prea lente nu sunt percepute: se verifică la sfârșitul unui anumit timp că ceva s-a schimbat, fără să fi perceput schimbarea în sine. În funcție de viteză, o succesiune de stimuli poate fi percepută ca evenimente succesive diferite, precum clipirea, ca o mișcare continuă, ca o singură senzație care durează, sau ca o simultaneitate. În percepția sunetelor există interpretări între viteza lor, înălțimea lor, intensitatea lor și impresia de durată pe care o produc (efectul Kappa: par subiectiv mai scurte cu cât sunt mai rapide). Toate acestea au un rol în percepția muzicii, a filmelor și, în general, în toate artele temporare.
Dar este necesar să subliniem că termenul de viteză este folosit mai ales pentru a descrie faptele într-un mod neutru și ca concept științific. Când se dorește să vorbim despre viteză ca noțiune estetică, se folosesc alți termeni, precum tempo sau agogic*. AS
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II - Viteză mare
1 	/ Definiție
Viteza, în acest sens II, este o caracteristică a anumitor viteze cu sensul I: cele care dau impresia de mare viteză. O mișcare are viteză atunci când, de exemplu, un spațiu mare este acoperit într-un timp scurt. Conceptul de viteză devine apoi calitativ, destul de subiectiv, și relativ la natura a ceea ce mișcă sau modifică viteza în mișcarea unui om devine lentă dacă aceeași viteză este luată în considerare într-o mașină). Viteza, în sensul II, este opusul încetinirii, când în sensul I termenul nu avea opus.
2/ Viteza în conceperea operei de artă este o variabilă psihologică a invenţiei literare şi artistice. Unii autori compun repede, au intuiții bruște, iluminări bruște; alții pot lucra doar încet. Nietzsche a subliniat că viteza a fost apreciată în mod necorespunzător de către publicul larg, de parcă ar fi fost o caracteristică a geniului, care i-ar fi putut face pe artiști să creadă că ideile lor „cădeau din cer ca o rază de grație”, când în realitate există nicio relație între viteză sau capacitatea de a improviza și valoarea lucrării (Uman, to too human).
3/ Viteza de realizare
Viteza în a face ceva poate fi un indice al virtuozității interpretului, care trebuie să fie capabil, de exemplu în muzică, să cânte rapid acolo unde lucrarea o cere. În acest fel, Czerny a pregătit pianiști în secolul al XIX-lea cu L'École de la vélocité. Dar virtuozitatea excesivă poate deveni inestetică, când se pune mai mult accent pe dificultatea de depășit (uneori la limita acrobației), în detrimentul sensului profund al operei. În arte precum pictura, în care creatorul este propriul interpret, dorința de viteză poate căpăta un aspect spectaculos; astfel Georges Mathieu provoacă admirația publicului său pictând în fața lui pânze mari în „timp record”.
Dar viteza poate avea și o valoare estetică în sine. Fa presto a lui Fragonard, unul dintre tablourile impresioniste ale lui Pollock cu „picuraturile” lor, executate cu gesturi frenetice, traduc vointa artistului plastic de a reface, chiar in momentul in care traieste, senzatii picturale. În muzică, lucrările sunt concepute pentru o mișcare rapidă, cu intenții expresive deosebite: viteză care este legată de bucurie, de dinamismul fericirii sau, dimpotrivă, de vehemența durerii sau a chinului.Indicațiile allegro, allegrissimo, presto, prestissimo, prescriu o rapiditate crescândă a mișcării până la limita posibilă de viteză, extragând de acolo un efect dorit de paroxism. Fapte similare pot fi găsite în dans, în special în stilul italian (vezi italiană).
Viteza de execuție, de altfel, nu este lipsită de influență asupra formelor. Viteza
de mişcare, în desen sau scris, dă naştere unor linii cursive formate dintr-o singură linie, o mişcare continuă, iar din aceasta, o anumită stilizare şi reducere la esenţial. Căutarea vitezei a dus la inventarea formelor aerodinamice, care sunt interesante din punct de vedere estetic, chiar și în cazurile în care viteza mare nu mai era necesară (vezi Aerodinamică).
NB/AS
4/ Problema vitezei și reprezentarea acesteia
Viteza a exercitat întotdeauna o mare seducție asupra spiritului uman, deși se pare că a fost de la mijlocul secolului al XIX-lea, odată cu progresul mașinilor, când s-a constituit ca noțiune estetică. Din 1834, când Turner și-a pictat faimoasa pânză Rain, Vapor and Speed. unde el reprezintă noul peisaj dominat de viteză în imagini tulburi care se succed atât de repede încât se suprapun și se amestecă. În continuare, impresioniștii* reproduc scene de stradă agitate (din Paris sau Londra), în care sugerează rapiditatea mișcării cu vibrații de culoare. În domeniul literar, romanele lui Jules Verne pun în scenă submarine ultrarapide, bărci cu pânze care depășesc 200 km/h... În Italia, Mario Morasso cântă noua frumusețe în La nuova arma. Mașina (1905)? în Franţa, Paul Adam (La morale des sports, 1907). Octave Mirbeau (La 628-E 8, 1907), cântă noua frumusețe a vitezei, răpirea pe care o produce și afirmă că poate desființa categoriile spațiului și timpului. Imediat după aceea, Marinetti a publicat manifestul fondator al Futurismului* (februarie 1909), în care proclama că „măreția lumii este îmbogățită de o nouă frumusețe, frumusețea vitezei”. În Le futurisme (1911), el anunță că din acel moment se creează „noua estetică a vitezei” și că se pregătește „omniprezența omului înmulțit”.
Inerentă noțiunii de modernitate*, inseparabilă de ideea de mișcare*, noțiunea de viteză va sta la baza a treizeci de ani de teorie și praxis futuriste. Pură din fire (este sinteza forțelor cosmice în mișcare), devine, după Marinetti, o „virtute” în același timp etică și estetică (vezi manifestul său The New Religion of Speed, 1916) apoi corespunde creatorilor. reprezentandu-l, descoperindu-i legile si noi efecte estetice. Începând cu І91З, pictorul Băilă, în seria de pânze care tratează automobilul, descoperă liniile vitezei care se dezvoltă după un ritm spiralat, pictând cumva calitatea absolută a vitezei, vitezei în stare pură. Mulți alți pictori futuriști, urmând Baila, prin linii energice de forță* realizează o stilizare a vitezei. Mai târziu, în pictura aeriană, peisajele văzute din cer sunt animate cu viteză, iar pământul „pare să alerge foarte repede sub avionul staționar”.
În artele scrisului, preocuparea pentru viteză îl va determina pe Marinetti să creeze „cuvinte în libertate” și de acolo, datorită
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Distrugerea sintaxei, abolirea adjectivului și adverbului, realizează accelerarea narațiunii și a descrierii. Abrevierile, reducerile de imagini și onomatopeele contribuie la surprinderea accelerației vieții. Mișcat de dorința de a spune -repede, repede, repede». Marinetti inventează „sinteze teatrale” pentru teatru, care în mod normal nu durau decât un minut. În cadrul celorlalte mișcări ale avangardei europene se percepe aceeași nevoie de a capta viteza. Marcel Duchamp pictează traseul vitezei cu ritmuri sincopate (Le Roi et la Reine traversés par des nus vite, 1912; Deux personnages et un auto, 1912). În Rusia, Natalia Gontcharova surprinde liniile de viteză în Avion și cale ferată (ІОНУ- În Anglia, pictorii vorticiști* vor să atragă privitorul în pânzele lor ca în centrul unui vârtej.
Chiar și pictorii abstracti sunt interesați de subiectul vitezei. Mondrian pictează în ultimele sale pânze ceea ce el a numit „viteză absolută”, al cărei rol în timp este comparabil -după el însuși- cu cel al dreptei în spațiu. În compozițiile sale aparent imobile suprematiste, Malevitch încearcă să creeze „cea mai mare tensiune a vitezei”. Artiștii cinetici* se joacă cu accelerația optică (obținută de mașină) pentru a obține efecte de derealizare a materiei, transformând lumea într-un spectacol.
Viteza poate contribui la o transfigurare a lumii atunci când limita ei transformă o succesiune în simultaneitate. Aprecierea vitezei putea duce la transformarea acesteia într-o categorie estetică, care era chiar aproape de sublim. „Esența noastră” a fost văzută în ea (Malevitch, Problems of imitative art, 1920). Conștiința vitezei i-a determinat pe mulți artiști plastici să producă „forme noi” care îi pot corespunde.
Dar în afară de exaltarea vitezei, poți găsi și respingerea acesteia. Vigny a pus deja în contrast viteza căii ferate cu farmecul „călătoriei lente” în La maison du berger, iar a doua jumătate a secolului al XX-lea, paralel cu răpirea vitezei, trăiește groaza „timpul de presare”, a grabei impuse, de ritmuri forţate şi istovitoare. Literatura și cinematograful au reușit, de asemenea, să surprindă aspirațiile într-un ritm lent care permite liniștirea și timpul de trăit. NB/AS > Mișcare [n],
VINO LA. Vioicitate, vervă și inventivitate rapidă care multiplică descoperirile de succes; adesea și căldură improvizațională. Acest termen este folosit, mai ales, pentru artele limbii, uneori la desen. Puteți desemna o calitate de durată, de exemplu, atunci când vorbiți despre vena creativă a unui scriitor, inspirația stilului său. Dar poate desemna și un moment de emoție mentală cu utilizarea tuturor resurselor; se spune că un orator, un șarlatan a fost în venă într-o oarecare împrejurare. AS
> Vervă, inspirație.
VERB. I - În sensul său propriu, cuvânt. Datorită influenței semnificației teologice a termenului în traducerea logosului Evangheliei, un verb este uneori folosit în estetică pentru a desemna limbajul sau cuvântul, atribuindu-i o anumită putere spirituală sau demnitate, mai ales când vine vorba de poetic. limba.
Verbale este sinonimul oral spre deosebire de scris; Este un termen neutru, care afirmă doar un fapt. Dar verbalismul este peiorativ; Aplicată atât la scris, cât și la oral, desemnează un tip de finalitate a limbajului propriu-zis, în care cuvintele sunt goale de conținut semnificativ. Vorbă, verbozitatea, la fel de peiorativă, indică o cantitate excesivă de cuvinte pentru un conținut minim de gândire. Verbiajul este un discurs gol, în care se folosesc adesea formule și cuvinte la modă sau convenționale.
II- Cu sens gramatical, verbul este un cuvânt care plasează o entitate (numită «subiect») al cărei punct de vedere indică o acţiune sau o pasivitate (în sensul etimologic: faptul de a suferi); propoziția este organizată în raport cu verbul, în special în limbile indo-europene care au dezvoltat specialitatea gramaticală a verbului într-un mod special. Studiul verbelor făcute de scriitori poate face parte din stilistică; este singura utilizare estetică a acestui concept.
ADEVĂRAT. Adevărul este calitatea a ceea ce este adevărat (spre deosebire de un adevăr, care este un gând adevărat, adică un caz care prezintă această calitate, și nu calitatea în sine); Este raportul de conformitate dintre un gând, un discurs, o reprezentare, fie cu obiectul său extern acestora (adaptare cu lucrul, după formula tradițională), fie interior, cu sine, cu o omogenitate logică. Această noțiune generală are mult mai multe întrebuințări în estetică, care determină sensuri mai specializate.
I - Adevărul în artă
1 	/ Conformitatea cu o realitate exterioară este cel mai simplu tip de adevăr și a fost descris încă din Antichitate în cadrul teoriilor imitației. Este, de exemplu, cazul unei povești adevărate, narațiunea unor evenimente petrecute în realitate, sau realitatea unui portret care îi seamănă. Adevărul ar fi în raport cu ceea ce este perceput.
Dar această concepție despre adevărul artei s-a pretat în curând criticii, s-a observat că este o chestiune de conformitate cu înfățișarea lucrurilor, mai degrabă decât cu lucrurile în sine. Iar Platon (Republica, cartea X) consideră că arta este la trei grade de adevăr, dacă este imitația iluzorie a ceva sensibil, fiind aceeași imitație a singurei realități autentice, aceea a Ideei.
De asemenea, perioada clasică, legată de adevăr ca valoare fundamentală („Rien n'est beau que le Vrai. Le Vrai seul est aimable. / It doit régner partout, et même dans la fable”, etc., Boileau,
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Epitre IX), a investigat modul în care arta poate reflecta însăși natura lucrurilor și nu simple aparențe), „calități secundare” carteziene. Această investigație a dat naștere unei dezbateri metafizice despre pictură: desenul nu produce, prin formă, natura ființelor, în timp ce culoarea reproduce doar accidentele acestora? (ceea ce ar avea consecințe pedagogice: arătați desenul mai întâi studenților la pictură, și prezentați-i doar într-o a doua fază la culoare.
În vremurile contemporane, multe mișcări au fost și ele influențate de adevăr: realism, naturalism, verismo. Dar în acest caz adevărul se înțelege nu numai fidelitatea față de realitate, ci și o sinceritate a artistului în observarea realității și în opera sa pentru a o reflecta în opera sa.
2/ Conformitatea cu esența fusese considerată, din perspectivă intelectuală, o formă superioară de adevăr în artă. Ca exemplu, putem cita reflecția secolului al XVII-lea asupra teatrului: veridicitatea unei piese nu se regăsește aici în caracterul istoric al evenimentelor sau al personajelor reprezentate, ci în valoarea ei ca model, prin care acestea fac. esenţa fiecărei categorii de fiinţe. Mai nou, o reflecție similară se regăsește și în domeniul artelor plastice, demascând confuziile care s-au comis în secolul trecut în privința fotografiei. Într-adevăr, fotografia ajunsese să ofere o imagine exactă a lucrurilor, de parcă, spre deosebire de ceea ce privește tocmai aspectul, nu se datora modului în care, în acel moment precis și în acele împrejurări, lucrurile absorb sau returnează acea lumină. Mai mult, din același motiv, știința, pentru a arăta structurile considerate în sine, tinde să prefere un desen care poate reflecta esența unei fotografii. Acest lucru poate fi văzut, de exemplu, în științele naturii, unde desenul face posibilă evidențierea structurii unei ființe vii, sau în sigilografie (studiul peceților), unde desenul poate sintetiza multe aparențe, precum cea a suprafețelor. că la deplasarea ștampilei sunt expuse succesiv la lumină. În acest sens, un desen bine făcut este mai autentic decât o fotografie.
3 / Dar toată arta reprezentativă (arte plastice, literatură, teatru...) prezintă universul pe care îl reprezintă, diegeza. Nu contează dacă este sau nu extras din realitate sau din pură ficțiune: este necesar doar ca opera să aibă un univers prin care adevăratul și falsul sunt determinate în raport cu ea însăși. Dacă personajele sunt sincere, spun sau manifestă ceea ce sunt, sau dacă mint, prefac, deghizează și apar ca cine nu sunt, există un adevăr sau o falsitate în interiorul operei, iar arta formulează apoi un al treilea tip de adevăr. : adevăr diegetic.
4/ Are și un adevăr formal, când este logic, și nu se contrazice. Ipotezele sunt libere; principiile cele mai îndepărtate de cele ale universului real pot fi considerate ipoteze; dar consecinţele care se trag pot fi juste sau
fals în raport cu aceste principii teoretice. Astfel găsim o logică riguroasă în lucrările fantastice; Este chiar ceea ce le poate da o intensitate atât de puternică.
Poate fi plasat în adevărul formal, acordul urmat de un mod convențional de reprezentare. Un desen geometric este adevărat atunci când reproduce cu fidelitate obiectul desenat conform acestei proceduri, care constă într-o proiecție a fiecărui punct al obiectului pe un plan (există și adevăr în desenul industrial și în schița mărginită, chiar dacă nu se reproduce). aspectul senzorial al obiectului reprezentat).
5/ În fine, arta are un ultim tip de adevăr, adevărul de stabilire, spunea deja bachelier în Le fondement de l'induction, „singurul adevăr solid demn de nume este frumuseţea”; întrucât arată o perfecţiune a fiinţei (şi aici putem vedea veritas in essendo a scolasticii). În „Art et vérité” (1933), E. Souriau arată cum arta „oferă, prin legile pe care le respectă spontan, exemple de instaurare de succes*, și își definește condițiile”, ceea ce este un „adevăr intrinsec”: „Singurul adevărat pentru un adevăr intrinsec este ceea ce se face conform artei». În felul acesta, portretul unui străin poate fi un „adevăr evident chiar dacă asemănarea nu poate fi judecată, ceea ce elimină simplul „adevăr-oglindă” al asemănării cu modelul (E. Souriau „Les vérités d'instauration (1964). ); dar adevărul de stabilire, mai mult decât „adevărata operă de artă”, definește „adevărata operă de artă”, ceea ce duce la un alt domeniu al adevărului.
>- Diegesis, Stabiliment.
!I - Adevărul în estetică
Aici se pune sub semnul întrebării aceeași estetică, în loc să pună sub semnul întrebării arta: poate fi adevărat și fals, adevăr și eroare, în estetică?
Dacă ne mulțumim cu o estetică subiectivă, un simplu apel la judecata gustului sau a aprecierii în funcție de impresii experimentate, noțiunea de adevăr este inutilă, și face loc celei de sinceritate; chiar și autenticitatea. Dar adevăratul și falsul pot apărea într-o estetică obiectivă, care, știind că este supusă erorii, caută metode capabile să o evite. Astfel, de exemplu, pentru estetica experimentală, o teorie a priori este o ipoteză care trebuie supusă controlului faptelor. Investigarea adevărului devine, atunci, critica și munca de corectare a primelor erori, sarcină esențială a spiritului științific descris de Bachelard; și prin aceea că nu poate exista eroare decât în raport cu un adevăr. 	AS
>- Esență, Existență, Experimental, Imitație [i], Obiectiv.
Adevărat >■ Adevărat
VERDE / VERDE
l - sens propriu
Culoarea spectrului solar, prezentă și în frunzele plantelor cu clorofilă. Ca calitate-
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îmbrăcat sensibil și, de asemenea, în fiziologia vederii culorilor, verdele este o culoare pură; în cadrul acestei tonalităţi generale se pot distinge clar mai multe tonuri, de la verde glauc, apropiat de albastru, până la verde apropiat de galben. Artele folosesc verdele în pigmenți colorați sau materiale colorante, fie în stare pură (mai ales odată cu progresul chimiei în secolele xtx și xx; nu poate fi folosit direct în lucrări destinate menținerii materiei vegetale verzi, a cărei culoare se estompează rapid) , bine cu amestecul de albastru si galben. Verdele produce un efect calmant asupra ochilor; ii lipseste tendinta de a iesi in evidenta, adica de a da impresia de a iesi in evidenta; Mai mult, o cameră cu pereți verzi pare mai mare, iar fundalul verzi evidențiază motivele.
Verdele este culoarea ierbii și a frunzelor, precum și a vegetației în sine; Este un termen de estetică în ceea ce atinge arta grădinilor, a decorațiunilor cu plante și în estetica peisajelor.
II ■ Evocări şi simboluri
Culoarea vegetației proaspete și bine îngrijite, verdele este adesea asociat cu ideea de viață, fizică sau chiar spirituală (rolul verdelui în decorațiunile bisericii; -calea Domnului este plină de viață și verde ca pădurea). ”, spune Queste du Saint Graal); este simbolul speranței; sugerează și tinerețe (chiar imaturitate, prin referire la fructele încă verzi). Dar este și culoarea sacră pentru zâne, dându-i o anumită ambiguitate între pericol și mirare. Culoarea pe care apa o poate dobândi, împărtășindu-și simbolismul. În cele din urmă, Evul Mediu o considera și o culoare diavolească.
III 	- Sensul figurativ
Ideea de vigoare a tinereții, de vivacitate energetică, chiar truculentă sau chiar foarte liberă, domină printre utilizările figurative ale termenului, în special atunci când se vorbește despre artele limbajului; în felul acesta se poate vorbi și de verdeața unui stil sau a limbajului unui scriitor. AS
Verdeață / Legume > Verde
VERISM
Sensul general
Verismo literar sau artistic, din latinescul verus, adevărat, este încercarea atentă de a reprezenta realitatea așa cum este, în starea ei sălbatică, cu detaliile ei neînsemnate, vulgaritățile, urâțenia ei. Este, deci, un tip de realism (în sensul său cel mai larg), marcat de o anumită preocupare documentată, o concepție, mai presus de toate pesimistă, a realului și un tip de mimetism în ceea ce se produce, astfel încât opera să pară ca un fragment de realitate S-a vorbit despre talentul verista, de exemplu, al unor actori precum Antoine sau Ellen Andrée, care au pozat pentru L'Absinthe de Degas.
II 	- Semnificația istorică
De fapt, sensul general este rezultatul unei treceri la conceptual, indiferent
din limitele unei țări sau ale unei epoci, de la numele care desemna o mișcare italiană la sfârșitul xtx inspirată din naturalismul lui Zola și formată în jurul lui Giovanni Verga (autor al lui Nedda). Acest nume a fost dat chiar unei mișcări muzicale din aceeași perioadă și cu tendințe similare.
Leoncavallo, /pagliacci; Mascagni, Cavalleria Rusticana, inspirată din drama lui Verga și romanul cu același titlu). AS
> Naturalism, Realism.
VERLAINIAN. Amintește de Verlaine, de genul Verlaine. Ca toate adjectivele care provin de la numele unui autor, verlainianul poate avea diverse semnificații, în funcție de aspectul poeziei lui Verlaine la care se referă. Au fost extrase cele mai frecvente semnificații, fie din formă, fie din conținutul afectiv. O poezie este verlainiană în formă când este fluidă și muzicală, puțin impresionistă în a proceda cu mici detalii, rafinată și în același timp dând o impresie de simplitate cu întorsături familiare, reflectând mai mult decât orice rezonante afective fără a preciza faptele. La aceste caracteristici se adaugă utilizarea atentă a metrilor impari destul de rari, cum ar fi versurile cu unsprezece sau treisprezece silabe. Un poem este velainian în atmosferă dacă are un tip de ambiguitate care se joacă cu două registre afective opuse, sentimente ambivalente și nuanțate care posedă atât plăcere, cât și tristețe, subtilitate și naivitate, o aspirație spre bine alături de fascinația răului etc. AS
VERISIMILITUDINE. Etimologic, verosimilitatea este o aparenta a adevarului; dar în acest caz este necesar să cunoaștem ceea ce se numește adevăr. Dacă termenul de adevărat este rezervat pentru ceea ce este în concordanță cu realitatea (și nu cu faptele în sine), sau care este în acord cu el însuși, în interior. Reflecția estetică a secolului al XVII-lea asupra literaturii (și în special asupra teatrului) a numit aceste concepte verosimilitate.
Cu toate acestea, utilizarea curentă a avut tendința de a folosi termenul în primul rând cu sensul unei prezumții de realitate; A spune că ceva este plauzibil înseamnă a spune că are o mare probabilitate să se fi întâmplat cu adevărat. De aici o schimbare a vocabularului estetic. Reflecțiile secolului al XVII-lea sunt mereu valabile și au fost continuate și aprofundate, dar cu un vocabular diferit; ceea ce autorii clasici numeau verosimilitate, astăzi se numește mai degrabă adevăr intern, adevăr de esență sau adevăr diegetic; și, astfel, este bine să existe trei expresii diferite pentru a desemna trei concepte diferite, deoarece folosirea singurului termen de probabilitate pentru trei noțiuni risca să încurce gândirea.
AS
> Aspect ful Decorum, Diegesis, Marvelous lui], Realism, Truth.
VERSET. Deși etimologic este un diminutiv de vers, cuvântul vers desemnează
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o tăietură mai lungă decât versul în sine. Înainte, desemna paragrafe scurte, unități de sens, dar frecvent și de ritm, ale textului Bibliei; și, de asemenea, la unități de texte liturgice care dialogau cu răspunsuri. Dar termenul a căpătat un sens estetic, datorită interesului literar al acestor unități pentru proza poetică și versul liber; Această formă, derivată din stilul bilico, a devenit independentă de prima. Flexibil, ritmic, larg dar individualizat printr-o structură clară, versul adoptă lungimi variabile: destul de apropiat de vers în cazuri precum Péguy sau Claudel, în alte cazuri poate mai apropiate de strofă; În felul acesta, sunt versuri autentice paragrafele lui Gaspard de la mat, de Aloysius Bertrand, care anunță poemul în proză, sau paragrafele lui Zarathustra, de Nietzsche. AS
VERSIFICAŢIE. Etimologic, acțiune de a scrie versuri; dar acest sens este rar folosit. Mai degrabă, versificarea este numită ansamblul de principii care reglementează formalizarea versurilor. AS
VERIFICATOR. Etimologia îl definește ca fiind cel care face versuri; dar, de fapt, cuvântul are un sens peiorativ: îl desemnează pe cel care face versuri lipsite de poezie, și reduse la respectarea unică a regulilor formale. AS
VERSET
I 	- Sensul general
Versus, participiu trecut al verbului latin verto, înseamnă, propriu-zis, întors, întors; de acolo a venit numele de versus pentru a desemna mai întâi linia de scriere, care la sfârșit se întoarce înapoi pentru a începe rândul următor; apoi a desemnat versul, unitatea ritmică a discursului poetic, scris într-un rând -într-un singur rând-, revenind să scrie următorul vers în alt rând. Vers-ul s-a opus prozei sau prozei, din prorsus, •a merge înainte«. De aici cuvintele spaniole vers și proză.
Versul este, deci, un fragment de vorbire organizat ritmic, înzestrat cu unitate datorită formei sale de ansamblu, deși complex (este format din picioare). Conform principiului organizării ritmice, se disting, în general, versul metric, organizarea lungi și scurte (vers latin sau grecesc), vers silabic, definit printr-un număr de silabe înainte de pauza finală, și cel mai frecvent, înainte de repetarea aceleași sunete finale, asonanțe sau rime (vers francez), și vers ritmic sau accentual, cu un aranjament de silabe accentuate și neaccentuate (vers englezesc, germană); la acestea se poate adăuga versul aliterativ, organizare a picioarelor definită prin repetarea inițială a aceleiași consoane, dar foarte frecvent versul aliterativ este în același timp accentual (versul poeziei antice scandinave). Pe de altă parte, aceste principii diferite pot fi combinate între ele.
Versul presupune înțelegerea imediată a unității sale ca întreg, care își limitează lungimea la cea mai mare serie temporală care poate fi luată ca o singură formă. Educația, familiaritatea cu poezia mărește foarte mult amploarea a ceea ce poate fi înțeles global în acest fel. Cele mai lungi versuri care au fost folosite cel mai frecvent în poezie sunt cele de douăsprezece, paisprezece sau șaisprezece silabe; astfel, sloka, comună în hindi clasică, este un cuplet de două rânduri de 16 silabe. Dar în versurile foarte lungi (hindi a ajuns la 20 de silabe; acest metru este rar), există o tendință spre o subdiviziune puternică în două unități interne. Când depășește aceste lungimi, trece din vers în vers*, mai larg și mai fluid decât vers, care nu are organizare strofică; anumite forme de poezie o preferă versurilor. Există și forme de limbaj cu ritm între vers și proză („proză poetică”, „proză cu ritm” etc.).
11 	- Soiuri
Există o mare varietate de versuri, având în vedere lungimea lor. Unele dintre aceste soiuri au primit un nume special; de exemplu, în ordine alfabetică, alexandrin* (vers de 12 silabe), hendecasilab* (11), decasilab* (10), eneasilab* (9), octosilab* (8). Versurile cu alte lungimi, chiar și cele mai folosite, nu au nicio denumire specială, nici nume actuale.
O izometrie apare atunci când se folosesc versuri de o singură lungime, iar beterometria când sunt combinate versuri de lungimi diferite. Heterometria este uneori organizată în mod regulat după o singură schemă, reprodusă periodic; Este cazul cupletului elegiac*, realizat cu hexametru* si pentametru; Este un caz frecvent în poezia strofică. Dar se întâmplă și ca diferitele lungimi să se împletească liber , fără o regulă fixă. Termenul vers liber a desemnat acest aranjament în poezia clasică; La Fontaine, de exemplu, a fost un mare profesor în acest tip de versificație.
Această expresie a versurilor libere a căpătat un alt sens la sfârșitul secolului al XIX-lea; desemnează un vers foarte flexibil, care nu se conformează legilor poeziei clasice, unui număr fix de silabe, a rima, a eliziei, a e tăcutului numai înaintea unei vocale. Poeții care au adoptat versurile libere au fost numiți versolibristas; acest termen a supraviețuit cu greu marii difuzări a acestei forme de vers: a devenit atât de comun încât nu mai are nevoie de niciun termen special pentru a defini o clasă de raritate (vezi Libre [II]).
Versurile fără rimă se numesc versuri goale; Frecvente în versurile libere, ele apar și între forme de versuri ritmic regulate; Shakespeare le folosea foarte regulat.
Versul poate coincide riguros în pauzele semantice (un vers pe propoziție, de exemplu), sau să caute un joc subtil de acorduri și neînțelegeri între cele două principii ale pauzei. Dialogul vers la vers este stichomytia. Cei care citesc versurile de parcă ar fi fost proză pierd toată bogăția pe care aceste relații o aduc poeziei;
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în general este fie un snobism, fie o lipsă de ureche poetică, adevărată surditate la ritm.
AS
>■ Umlaut, Stanza, Metric, Zeugma.
Versolibrismo >■ Libertad / Libre (II), Verso (II)
VERTICAL
I - sens propriu
O verticală este o linie care are direcția unui plumb, adică orientată spre sol prin greutatea sa și perpendiculară pe planul orizontului. Un cablu vertical este unul care conține o verticală. Se spune că un corp este vertical, sau că se află în poziție verticală, dacă într-un corp turtit, axa lui de unire formează o verticală (om în picioare, o piatră verticală), sau dacă suprafața lui principală formează un plan vertical (verticală). perete), sau dacă liniile sale principale desenează verticale. Se spune că un aranjament de elemente este vertical atunci când este structurat pe o axă, cu linii și plane în direcție verticală. Verticalitatea intervine, deci, în toate artele spațiale (arhitectură, sculptură, teatru, dans...) sau în cele care reprezintă spațiul (pictură, desen, fotografie...).
Un corp care rămâne în poziție verticală și rămâne ridicat rezistă astfel gravitației datorită unui echilibru de forțe, iar prin aceste forțe își poate găsi, în cazul unui corp viu, donusul său intern*. Verticalitatea sugerează și o rigoare, un dinamism propriu, chiar o victorie. În plus, o formă verticală alungită poate fi asimilată cu cea a unei ființe umane în picioare, cu toate posibilitățile de sugestie și simpatie* pe care aceasta le presupune. În ceea ce privește mișcarea verticală, aceasta se schimbă în funcție de faptul că este cu fața în sus sau în jos. O verticalitate ascendentă este dinamică, sugerează o dominație asupra corpului material (deci sugerează adesea o ascensiune spirituală), sau un val, un impuls, adică o forță puternică, a corpului sau, metaforic, a gândirii. O verticalitate descendentă sugerează o cădere, sau o descurajare, sau abandonare la atracția pământului, la o forță exterioară (care, pe de altă parte, poate fi tutelară), pentru a se odihni. Artele au folosit din abundență toate aceste resurse verticale. O pluralitate de verticale multiplică efectele, iar paralelismul lor dă o impresie de unanimitate. Se poate da ca exemplu atât predominanța generală a verticalelor în bisericile gotice, cât și mișcarea unui grup de simț vertical executată de dansatori.
^ Atitudine.
II - Sensuri derivate
// Reprezentarea unei spațialități într-un plan conduce să considere intersecțiile dintre acest plan și planurile verticale reale ca fiind verticale, mai ales dacă acestea conțin axa corpului privitorului. Astfel, se spune că anumite scrieri (chineză, japoneză, mongolă, tibetană...) sunt scrise pe verticală; cu toate acestea, de fapt, rândurile sunt orizontale material în a
coală de hârtie întinsă orizontal. Convențiile de reprezentare pot chiar numi aranjamente nespeciale verticale și, prin urmare, transferă proprietățile estetice ale verticalei în alte domenii. Sunetele înalte sunt considerate „înalte” iar sunetele muzicii în Europa încă din Evul Mediu sunt considerate „scăzute”: înălțimea sunetelor este indicată de aranjarea notelor scrise pe verticală.
AS
2/ Muzica, care dă preferinţă armoniei, adică înlănţuirii acordurilor, îşi atrage interesul din aprecierea sunetelor simultane pe care le conţine; Astfel, ea cere să fie reținută de ochi mai degrabă pe verticală decât pe orizontală pentru a urmări melodiile care o constituie.
VESTIAR. Cuvântul garderobă, în folosirea sa actuală, înseamnă un mod de a te îmbrăca, mai ales când este un mod caracteristic unui timp, unei țări, unui mediu social specific etc. Dar este important, în istoria esteticii și pentru interpretarea corectă a textelor antice, să subliniem că în secolul al XVII-lea (pe vremea când acest cuvânt „costume-” a fost împrumutat din italiană, și încă în secolul al XVIII-lea, costumul însemna nu numai îmbrăcămintea, ci și tot decorul vieții, obiectele obișnuite, clădirile, utilizările și obiceiurile, în măsura în care toate acestea sunt caracteristice unui mediu istoric, geografic sau social; deși sensul cuvântului era mai mult sau mai puțin pe cea pe care o va lua mai târziu, aceea de „culoare locală”. Când Voltaire a lăudat-o pe doamna Clairon (scrisoarea din 23 iulie 1765) pentru că „i-a învățat pe francezi să se îmbrace”, el a înțeles-o în acest sens larg, și nu. în sensul specific al costumelor de teatru.
În ceea ce privește sensul modern care face aluzie la rochii, cuvântul interesează estetica în patru moduri.
I - Intervenția aprecierii estetice în alcătuirea garderobei
Simțul estetic intervine mai mult sau mai puțin în modul în care bărbații și femeile se îmbracă în funcție de vremuri și mass-media. În ciuda faptului că figura feminină este strâns condiționată, în linii mari, de modă, ea lasă întotdeauna o anumită posibilitate de adaptare individuală, unde simțul estetic intervine în alegerea pe care o face fiecare femeie despre ceea ce i se potrivește cel mai bine; de exemplu, culorile: o blondă nu se îmbracă ca o brunetă și așa mai departe; Este unul dintre punctele în care estetica intervine puternic în viața de zi cu zi, în afară de artă. În îmbrăcămintea bărbătească, mai stereotipată și adesea austeră, simțul estetic intervine mai ales în vremuri și locuri în care îmbrăcămintea bărbătească era mai bogată, mai variată, mai colorată și mai ornamentală. Iată descrierea doamnei de la Tour de Pin, în Memoriile ei, a ținutei lui Charles de Noailles în ziua nunții sale, în 1789: „un costum din pânză de mătase fină brodat cu cristale pe mătase netedă cu o ghirlandă de trandafiri, cel mai frumos. dantelă pentru jabot și mâneci, coafură cu o mie de bucle, sabia în lateral și pălăria cu trei colțuri ». Memorialistul însăși a luat masa,
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Totodată, la casa socrului său, pe atunci ministru, cu «M. a lui Robespierre în costum verde măr și minunat îmbrăcat cu o pădure de păr alb» (ibid. p. 198). Mai târziu, îmbrăcămintea bărbătească a devenit mai întunecată și mai severă, continuând până la mijlocul secolului al XX-lea. Apoi, există o reacție clară care implică culori mai strălucitoare și mai deschise, accesorii și țesături împodobite.
Simțul estetic în îmbrăcămintea bărbătească a intervenit și el foarte puternic și aproape în orice moment, în uniforme, fie ele militare sau civile. Marii artiști s-au ocupat de asta: costumul elvețianilor din Vatican a fost proiectat de Michelangelo; Uniforme civile ale Primului Imperiu (dintre care unele, deși au evoluat, sunt încă în uz), de David.
Să mai precizăm că estetica unor piese vestimentare masculine poate fi încărcată cu semnificație simbolică: în costumele faraonilor, coroana dublă roșie și albă, simbol al Egiptului de Sus și de Jos, în prezent costumul alb al Papei, „ costum de lumini" de luptă cu tauri sau coroana de flori de flori de portocal pentru mirese...
II - Efectele estetice pe care îmbrăcămintea le poate produce, fie asupra purtătorului, fie asupra altora
Efectele îmbrăcămintei sunt numeroase și diverse. A fost remarcat mai ales de moralişti, în general pentru a fi surprinşi şi pentru a dezaproba că este o mărturie clară a slăbiciunii umane; acestea sunt efecte de prestigiu: haine pentru magistrati si doctori... Mijloace de impostura, gandi Montaigne; O afirmă și Pascal (dacă magistrații posedau adevărata dreptate, medicii adevărata medicină, nu aveau de făcut decât veșminte și bonete în carouri). Dar Pascal merge până acolo încât să spună contrariul, printr-un fel de dublă ironie legitimează aceste efecte: «Nu vreau să fac cinste unui om îmbrăcat în brocarte. Și mă va pune să bici dacă nu-l salut. Și de asemenea: „a fi curajos (înțelege: bine îmbrăcat) este o putere, pentru că înseamnă a arăta că un număr mare de oameni lucrează pentru unul singur”. Alain, în sistemul său de arte frumoase (capitolul 7), legitimează și el grija în îmbrăcăminte: „Cei care neglijează să se îmbrace, scrie el, poartă mereu cu ei... o nepăsare asemănătoare în sentimente”. Și adaugă în acest sens: „Intimitatea uneia care rezultă imediat din îmbrăcăminte mai potrivită vârstei, timpului și mediului uman”.
Printre aceste efecte de prestigiu se numara cele care sunt echivoce, intre punct de vedere estetic si punct de vedere social conventional. Ideea de eleganță este un concept estetic, dar este adesea contaminat de o chestiune de convenționalism social: este considerată pur și simplu ca o mărturie a bogăției sau a apartenenței la o elită. Totuși, și chiar și în acest prim sens, estetica mai are un rol: este nevoie de un rafinament în gust pentru a realiza eleganța în acest sens. Autorii de benzi desenate și caricaturiștii i-au ridiculizat adesea pe noul bogați sau parveniți atunci când încearcă să fie stilați.
fără să posede discernământul pe care îl au membrii autentici ai elitei în care doresc să intre (vezi, de exemplu, Dumas Jr., The Money Problem'). Cei care au lăudat estetica dandyismului, precum Baudelaire, au insistat asupra importanței și delicateții discernământului precis.
În anumite momente, cei care se lăudau cu cultura estetică au încercat să reformeze vestimentația, atât masculină, cât și feminină, și au căzut în anumite afectații vestimentare (Oscar Wilde, de exemplu: avem fotografia lui „în haine estetice”), Á. Angellier, în studiul său despre Robert Bums, care avea și originalitate sau afectații în vestimentație, observă că este destul de frecventă la poeți (s-ar putea adăuga: la toți artiștii). Acest lucru se poate datora unei anumite nonconformități sociale; iar uneori şi la un anumit narcisism. Hainele de travesti pot fi văzute și printre nonconformiști; de exemplu, femeile care poartă costume masculine (George Sand Rosa Bonheur, Jeanne Dieulafoy...). Aceste considerații vor fi redate în privința teatrului.
III 	- Utilizarea fundamentului costumelor în arte
7/ În toate artele figurative, îmbrăcămintea joacă un rol de o oarecare importanță. În pictură, este solidar cu „culoarea locală”. Dar produce și efecte estetice directe datorită formelor și culorilor sale. Cineva i-a spus odată pictorului Delacroix că a asistat la o conversație între Wellington și Talleyrand și a adăugat: „ce subiect pentru un tablou”. Și Delacroix a răspuns: „Pentru un pictor, Wellington și Talleyrand, sunt pur și simplu o pată roșie și o pată albastră”. În ceea ce privește adevărul istoric al rochiei, acesta i-a preocupat pe pictori destul de recent. Miniaturiștii din Evul Mediu au reprezentat întâlnirea dintre Avraam și Mel-quiasedec, arătându-i pe Melquisedec în costum de preot și pe Avraam în armură de cavaler. În ceea ce privește arta clasică, el a folosit în general îmbrăcăminte pur convențională pentru subiectele biblice. Romanticii au vrut să le evite, dar au căzut adesea în folosirea unor convenții la fel de neistorice ca celelalte. Gustave Doré, când a ilustrat Biblia, a căutat și a obținut efecte pitorești înfățișând patriarhii în haine arabe.
Sculptura a respins adesea și adevărul istoric; și chiar mai mult decât în pictură, din motive artistice cât și din motive sociale. Așa apare Ludovic al XIV-lea în costum roman (sau Iacob al II-lea al Angliei, statuie de G. Gibbons) și tot Petru cel Mare în costum antic în celebra statuie a lui Falconet din Leningrad. Sculptorii din secolele al XIX-lea și al XX-lea au experimentat și ei dificultatea extremă cu care se confruntă în tratarea plastică a îmbrăcămintei bărbătești moderne. Redingotele din bronz și pălăriile de top din marmură nu au ce să seducă un sculptor; iar nudul nu este întotdeauna tolerabil (în ciuda faptului că Rodin a schițat nudurile lui Balzac și Victor Hugo).
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2/ Dar mai ales în teatru și în cinema este importantă problema îmbrăcămintei. Îmbrăcămintea din aceste arte are numeroase puteri estetice.
Costumele de teatru trebuie luate în considerare sub aspectele lor de instrument de reprezentare și element plastic.
A/ Hainele ajută actorul în alcătuirea rolului. Nu numai că îi conferă interpretului aspectul dorit și îl face să găsească atitudinea și gestul precis (a tribunului în togă, a mar-quesitoului împodobit cu panglici/ dar contribuie și la efortul său intim de a înțelege personajul. Este nu doar despre o sugestie de maniere si ticuri, ci despre o adevarata impregnare psihologica.Adesea, actorul se imbraca cu mult timp inainte de a urca pe scena pentru a beneficia de aceasta endosmoza.Cu vestimentatia potrivita crede cu adevarat personajul pe care il reprezinta.
Hainele indică personajul, anunță și tipul. În acest fel, personajele Commedia dell'arte au îmbrăcăminte convențională fixată de tradiție, răspunzând astfel particularităților psihologice ale tipului. Spectatorul recunoaște Arlechinul, Doctorul... de la intrarea lui în scenă și știe ce fel de joc vor juca . Costumul Chariot anunță și personajul tipizat de Charlie Chaplin.
Costumele situează acțiunea în timpul și în mediul său: piesa are loc în Grecia antică, în Franța secolului al XVII-lea, printre burghezii. Un altul este informația pe care o oferă, iar interesul ei este multiplu: în principiu, esențial dramatic (costumele tragice se îndepărtează; dimpotrivă, se vor îmbrăca, de exemplu, în stil modern într-o operă de Molière sau Shakespeare pentru a-și arăta relevanța), sau, de culoare locală, decor, pitoresc, exotism... Expresia „lucrare costumată” este o considerație peiorativă atunci când este aplicată unei opere al cărei aparat scenic se sprijină în principal pe acele elemente de imagistică sau de înstrăinare, lipsind orice merit dramatic. Totuși, recurgerea la această funcție de evocare este normală – și absolut esențială în multe cazuri: anumite lucrări își găsesc rezonanța exactă doar în mediul și adevărul timpului lor.
„Costumul de epocă” sau „costumul istoric” trebuie să plaseze lucrarea istoric. Dar a evoca nu înseamnă neapărat a reconstrui. Pentru a întruchipa eroii Antichității, pe scena franceză din secolul al XVII-lea, actorii s-au îmbrăcat în spectatori, mulțumindu-se să adauge costumelor lor câteva atribute emblematice sau convenționale (butoiul, coafurile cu penne ale regilor și împăraților... ) . Ciudățenia și dezordinea pe care o presupune această practică au făcut ca aceasta să fie judecată cu severitate: totuși, ar fi o greșeală să ajungem la absența totală a artei într-un ceremonial care să-și posede logica și unitatea. Încetul cu încetul, preocuparea pentru adevărul istoric a motivat o atenție sporită în reconstrucția arheologică la începutul secolului al XX-lea (reformele
Clairon, din Taima...). De remarcat însă că costumele (precum și decorațiunile) din această perioadă, inspirate din modele autentice, ar părea astăzi preluate din stilul 1900. Decoratorul contemporan, expert în această materie, tinde în general către o interpretare plauzibilă a complotul istoric.
В / Îmbrăcămintea are un interes plastic; este un element de decor. Acest aspect nu este nou (actorul tragic a acordat de mult un preț „pânzei sale”), dar a căpătat o importanță considerabilă în direcția modernă târziu care acordă o mare importanță pictorului de teatru. Îmbrăcămintea intră așadar firesc în preocuparea pentru compoziția generală, pentru armonizarea necesară a stilurilor de reprezentare, regie și decor.
Numeroase probleme de adaptare apar decoratorului: adaptarea costumelor la personaj, desigur, dar și la interpretul său. Dacă această îngrijorare nu este constantă, este esențială pentru anumiți pictori: «Cum să-l faci pe Ricardo II-Vilar același costum ca și pentru Ricardo II-Felipe? Schimb totul dacă se schimbă distribuția...» (Gischia). Înainte de a-și realiza modelele, Pignon schițează interpreții în timpul repetițiilor pentru a le surprinde caracteristicile. Adaptarea la materiale din multiple motive de formă și consistență și, tot aici, de iluminare; anumite țesături primesc slab lumina sau își schimbă tonul sub influența luminilor din scenă. Adaptare la decor. Pentru artistul plastic preocupat de unitatea deplină, aceasta este aproape indisolubilă. De fapt, actorul se mișcă într-un set fix; forma și volumul, prevăzute într-un punct al picturii, sunt deplasate și produc alte efecte; acordarea tonalităților variază la nesfârșit. Pe de altă parte, contradicția dintre cele două elemente, fix și mobil, sau, în alt fel, dintre inert și viu, este fundamentală. Anumite stiluri îl fac evident (de exemplu: persoana reală a actorului pe fundalul abstracției cubiste). Căutarea unei unități plastice perfecte s-a încercat însă cu succes în genul baletului, care acordă mari libertăți acțiunii și invenției pictorului: Paradele lui Picasso în Ballets Russes, Création du Monde Léger de Fernand în baletele suedeze. Adaptare la gen: evident, personajele nu se îmbracă în Frumoasa Helena de Offenbach, așa cum ar fi într-o tragedie de Sofocle sau Racine. Anumite genuri necesită fantezie, mărirea sau transfigurarea realității. „Costumul de operetă”, „costumul de reviste”, „costumul de operă”, „costumul de balet” respectă legile genului.
Oricare ar fi stilul revendicat, „costumul de teatru” este „teatralizat”, configurat în scopul iluziei scenice.
Revoluția decorativă din secolul XX, care cu succesul său a dus la ca arta dramatică să fie considerată „în aspectul și dependența ei de artele plastice”, a stârnit reacții puternice. Jacques Copeau s-a ridicat împotriva influenței abuzive care s-a acordat „o mișcare a croitoreselor și a decorațiunilor-
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vită". Dezbaterea nu face altceva decât să pună în evidență echilibrul delicat al sintezei expresiei scenice, unde fiecare element își are locul și trebuie să rămână în el, pentru armonia totală a spectacolului.
3/ În ceea ce privește dansul, costumele, până la sfârșitul secolului al XVIII-lea, au împiedicat dezvoltarea tehnicii, atât din cauza greutății, cât și a formei sale. Luminarea lui a permis o evoluție considerabilă în prima treime a secolului al XIX-lea. Anumite fapte tehnice au fost posibile doar datorită artificiului vestimentar: dansul pe vârfuri nu se mai poate face cu încălțăminte specială, ceea ce a provocat numeroase efecte în domeniul esteticii.
IV 	- Arta îmbrăcămintei
În cele din urmă, îmbrăcămintea poate fi considerată un scop în sine, de exemplu, la anumite petreceri, unde invenția și fantezia concurează. În sărbătorile populare, gustul pentru decor este foarte dezvoltat (costume populare, costume...). Acest gust pentru îmbrăcăminte (care poate merge până la mască) are un număr mare de aplicații estetice, chiar filozofice. c.
> Culoare Locală, Elegant, Petrecere, Folclor, Mască, Moda, Travestit.
VIBRAȚIE / VIBRAȚIE
/ - Sensul propriu
Oscilația moleculelor unui corp elastic în jurul poziției sale de repaus, înainte de stabilizare. Toate sunetele provin din vibrațiile corpurilor sonore. În funcție de procedura de a le face să vibreze, se face distincția între percuție, coarde ciupite (vibrații libere care sunt amortizate progresiv) și coarde frecate, instrumente de suflat și voci umane (vibrații susținute). În muzica electronică, variațiile unui circuit electric oscilant determină vibrațiile membranei difuzorului.
Această varietate de moduri de a provoca vibrații influențează varietatea timbrelor diferitelor instrumente, datorită influenței sale asupra complexității sunetelor și intensității armonicilor. Muzica electronică poate produce sunete fără armonice, foarte pure și lipsite de trup; dar poate produce si (prin interferente, rezonante, filtre...) sunete complexe si chiar foarte bogate. Și dacă la aceasta adăugăm și faptul că un sistem sonor vibrant poate face să vibreze un alt sistem situat în apropiere, datorită elasticității mediului său, se observă că lumea vibrațiilor deschide un domeniu larg pentru estetică pentru toate artele sunetului . materie, muzică, literatură, teatru.
>■ Acustica, Frecventa, Timbre.
// - Sens figurativ
Prin analogie cu vibrația de rezonanță, se spune în mod figurat că o persoană vibrează atunci când experimentează o emoție intensă cauzată de ceva care este în aceeași venă. Termenul este oarecum familiar, fiind folosit mai ales pentru
reacția la operele literare și conținutul lor diegetic; dar servește și pentru a indica o reacție la orice operă de artă care se mișcă datorită calității mari, mai ales în artele vremii.
AS
VIBRAT. Vibrato este o modalitate de emitere a sunetului care adaugă o altă vibrație specială vibrației care determină înălțimea unui sunet, al cărui efect este de a crește intensitatea sunetului și, mai ales, de a îmbogăți calitatea sunetului. Pentru instrumentele cu arc, vibrato se execută cu mișcări tremurătoare ale mâinii, care fără a schimba locația degetului pe coardă (adică fără a modifica înălțimea sunetului) îi conferă un tremur care face sunetul mai expresiv. Pentru instrumentele de suflat, o mișcare tremurătoare a buzelor interpretului poate provoca efecte similare; au fost construite dispozitive pentru orga pentru a produce acest efect; există și pentru muzica electronică (vibrato de frecvență, care se realizează cu o mișcare laterală a tastaturii). Pentru vocea umană, vibrato nu trebuie confundat cu tremorul vocii, care face ca intensitatea sau înălțimea sunetului să oscileze și să tremure; este un tremur în emisia vocală, obținut prin muncă precisă de respirație, și care conferă cântecului expresivitate și pasiune. AS
VIAŢĂ
/ - Sensul propriu, biologic
Viața este ansamblul faptelor fiziologice care deosebesc animalul sau vegetalul de materia neînsuflețită: diferitele părți ale corpului său se află în interrelații organice, asimilează substanțele pe care le ia din lumea exterioară pentru a le transforma în propria sa substanță, crește și se dezvoltă. . conform unui program intern, face diferența între propriul corp și corpurile străine care îl pătrund, pe care le asimilează sau le respinge, în caz de vătămare, își repară organismul în urma unui proces de origine internă care își menține natura și forma, prelungește supraviețuirea speciei sale prin reproducere, dar este și susceptibilă de adaptare și evoluție.
Viața astfel definită este luată ca un tip de ideal estetic și aceasta în două moduri:
1 	/ Reprezentarea vieții
Reprezentarea ființelor vii, în special în artele plastice figurative, în așa fel încât această viață diegetică* să devină sensibilă, până la punctul de a da impresia că se află chiar direct în fața a ceva viu, a fost mult timp un scop al artei în western tradițional. Din acest motiv s-a pus în valoare naturalețea atitudinii și gestului, „conspirația generală a mișcărilor” (Diderot) în ființă. Sugestia mobilității, surprinderea unui moment trecător, reprezentarea texturii materiei vii etc. „Ar fi crezut că este viu” a fost considerat un criteriu de valoare estetică.
Totuși, imaginea care sugerează, cât se poate de puternic, o viață diegetică, nu este, în sine, o ființă vie. Tradiția islamică are
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a insistat asupra acestei neputințe a omului de a crea o viață reală, pe care numai Dumnezeu o poate oferi; Tot pentru a evita lipsa de milă care vine odată cu încercarea de a concura cu Dumnezeu, artistul musulman, dimpotrivă, are grijă să diferențieze imaginea neînsuflețită de ființa vie pe care o reprezintă: fără umbre, culori netede etc. (vezi islamic, musulman).
Dar eventuala alunecare de la viața diegetică reprezentată la imaginea pe care o reprezintă a bântuit omenirea. Tema imaginii (portret, statuie...) care devine cu adevărat vie, se regăsește într-un număr mare de legende, opere artistice sau literare: animația neînsuflețitului artificial apare ca o marfă prețioasă (mitul lui Pigmalion) sau mai mult. frecvent, ca un pericol, mai ales dacă creatura devine autonomă și scapă de scopurile creatorului ei. Cazul invers, în care ființa vie devine imagine, este un subiect mai rar, dar care dezvăluie ideile de artă: uneori este considerat o pedeapsă sau o degradare, dar alteori și o promovare, și o modalitate de evadare. la scurt timp de la viața umană, acordând astfel artei un fel de nemurire.
2/ Vitalismul estetic
Ființa vie este considerată aici o operă de artă în sine, adesea opera unui Dumnezeu artist. Însuși faptul de a trăi este considerat o frumusețe. Hegel vede o frumusețe în „coerența animată a formațiunilor naturale concrete” și „activitatea formei imanente”; dar îi lipsește „un ideal” dacă nu există conștiință (estetica, cap. 1, Ideea și Idealul). Dar Jouffroy, în Cursul său de estetică, vede clar o frumusețe în viață datorită adaptării perfecte a formelor la funcție, iar sentimentul estetic de simpatie, pentru el, îl face să simtă această armonie funcțională ca izvorând din interior, când trăirea este contemplată. Aceste idei estetice l-au influențat pe Guyau și mai târziu pe Bergson.
II 	■ Extinderea simţului biologic la domeniul psihologic
1 	/ o trăiesc
Ideea că arta ar trebui să dea personajelor săi aspectul de viață a trecut de la psihic la mental, mai ales în literatură: este lăudat un autor care știe să dea „viață” personajelor sale. Termenul de viață desemnează atunci sinteza unei mari asemănări și a unei complexități coerente, a unei unități originare, și chiar activă, și a unei intensități puternice care există.
2/ A trăit
Pe lângă viața ființelor diegetice, se află și cea a artistului însuși, sau a „făuritorului” de artă. A trăi ceva înseamnă a-l experimenta personal, sau a face ceva pentru sine, într-o experiență individuală care nu este transferabilă în cea a altuia. Ceea ce a trăit artistul este, deci, ceea ce a trăit de fapt, ceea ce a fost sau ce a făcut; viața este definită de suma ansamblului de evenimente biografice, a ceea ce este trăit subiectiv și a ceea ce este real; si mai mult, la unii autori care chiar l-au pus in locul
preferinta, a celor socializati. Artei i s-au dat funcțiile de a spori viața, de a o mărturisi, de a o înveseli, de a o compensa sau de a o completa, de a o salva prin ficțiune etc. (cf.d. Lalo, L'art près de la vie și L'art loin de la vie).
>- A trăit.
III 	- Sensul figurat, prin analogie
În acest sens se spune că o formă de artă este vie; se vorbește de La vie desformes (Focillon) sau de viața unui stil sau a unui gen, când în astfel de entități estetice se observă caracteristicile care le fac să semene cu ființe vii. Acestea sunt, separat sau împreună:
1 	/ O abundență fertilă* marcată de o abundență de lucrări (tragedia clasică este foarte vie în timp ce mulți scriitori o cultivă și încetează să mai fie atunci când acest gen intră în desuetudine).
2 	/ Un apel dinamic îndreptat spre spirite, în același timp cu o dominare creativă a îndatoririlor (pictura impresionistă este mereu vie datorită atracției pe care o exercită; stilul romantic era viu când a atras scriitorii și îi făcea să se simtă ca un fel de obligația de a scrie așa).
3/ O mobilitate evolutivă, faptul de a nu fi sclerotic în forme ne varietur, și mai ales în imitații de imitații de imitații; viața este varietatea în cadrul unei forme mari, producerea unui original sau a unei noutăți (un stil arhitectural este viu în măsura în care inspiră noi creații, în măsura în care formele sale nu rămân imobilizate și că construcțiile în acest stil nu se mai fac „în felul de..."). Л. S.
>■ Evoluţie.
FEREASTRĂ. Sticlă care acoperă deschiderile unei clădiri, compusă dintr-un mozaic de fragmente de sticlă plată, unite și susținute de un cadru. În vitraliile medievale și clasice, fragmentele sunt îmbinate cu decoruri de plumb susținute de bare și triunghiuri de fier; dar există și alte tehnici similare, de exemplu, astăzi grătarele de oțel acoperite cu ciment. Vitraliul poate fi incolor, sau colorat în masă sau vopsit cu smalțuri transparente. Uneori se joacă cu grosimea sticlei prin intermediul unei lucrări de gravură, la suprafață, puriștii consideră că acesta nu mai este un autentic vitraliu.
Pentru istoria vitraliilor vezi lucrări de specialitate. Ca noțiune de estetică, vitraliul este definit ca o artă deosebită caracterizată prin următoarele puncte:
7/ Este o lucrare plastică prezentată în transparență și care permite trecerea luminii (se știe, pe de altă parte, importanța simbolismului luminii care trece prin materie în gândirea medievală, pe vremea când vitraliile erau în dezvoltare deplină). Cand are culori, vitraliul are o splendoare aparte datorita acelei luminozitati.
2/ Cadrele și prizele opace formează margini întunecate sau plase sau grile întunecate pe
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claritatea sticlei; în plus, vitraliul este alcătuit din fragmente tăiate; Este, așadar, o artă a contururilor și a marginilor, fie în compoziții figurative, fie în desene pur decorative (cum ar fi vitraliile incolore cisterciene, în care plumbul formează desene cu linii grafice abstracte). Vitraliul a exercitat chiar o influență asupra picturii gardurilor negre (de exemplu, cea a lui Rouault).
3/ Vitraliul este o compoziție care are propria organizare și structură, dar inserată într-un ansamblu arhitectural cu care are o strânsă relație:
A/ Forma, dimensiunea, punctul de vedere din care este contemplat depind de arhitectura, cu care trebuie sa se potriveasca stilul.
В / Dar domină, reciproc, modul în care este văzută clădirea, pentru că determină în mare măsură iluminarea acesteia.
4/ În fine, după cum o demonstrează claritatea și dimensiunea ei o fac în general utilizată pentru marile clădiri publice, vitraliul este strâns legat de scopul acestor clădiri, precum și de ideile și credințele care domină aceste construcții; este o modalitate de transmitere a acestora atunci când se adresează oamenilor, sau măcar unei populații importante. De exemplu, vitraliile bisericilor, ale catedralelor, dau o invatatura religioasa; cele ale clădirilor civile moderne gloriifică valorile științifice sau sociale. Subiectul vitraliului figurativ nu este unic; orice tratament artistic al vitraliului poate purta un mesaj (alegerea culorilor simbolice, amplasarea vitraliilor care corespund unei ierarhii a temelor reprezentate sau unei orientări a gândirii: un vitraliu al Fecioarei în axa un deambulator în timp ce sfinții sunt pe laterale; sau în vitraliul principal, la care se confruntă preotul când spune liturghie, scene care corespund momentelor liturghiei).
> Camaïen, Cerco, Rosa [ni],
BĂTRÂNE / BĂTRÂNE / A ÎMBĂTRÂNI
/ - Sensul propriu, aplicat ființelor vii
Perioada de declin fiziologic al unui organism; sau, pentru oameni, varsta avansata in care facultatile psihice sunt mai fragile sau chiar diminuate; sau vârsta la care societatea estimează că a trecut perioada de activitate (care nu coincide neapărat cu bătrânețea fizică sau psihică).
1/ Reprezentarea bătrâneții în artă și literatură poate proveni din preocupări inestetice (devalorizarea cărnii perisabile; respect pentru experiența și înțelepciunea celor care au trăit mult timp; simpatie sau ostilitate față de modul de gândire atribuit acestei vârste, etc.), dar se poate datora și unor preocupări strict estetice: interes pentru modificările formelor sub influența vârstei (chiar și pentru plante; cf. reprezentarea copacilor bătrâni), sau de urmele marcate pe un chip uman pt. viața lui lungă; evidenţierea acestor personaje prin tratarea artistică a
emisiune. Există și un tip de model ideal al bătrâneții, variabil în funcție de civilizații, și care are în mod clar un caracter estetic.
2/ Bătrânețea artistului și a scriitorului nu respectă nicio lege generală. Poate fi o perioadă de declin a facultăților creative, chiar o fază în care artistul nu mai produce, ci continuă să trăiască; sau o perioadă de repetare (de obicei mai subțire) a lucrărilor anterioare sau de lag în raport cu evoluția artelor. De obicei are acest sens atunci când se vorbește despre lucrări învechite. Dar mulți scriitori sau artiști își păstrează rigoarea creativă până la bătrânețe. Îl transformă chiar într-o a doua tinerețe cu o reînnoire a stilului lor, folosirea altor tehnici etc. În acest caz nu se vorbește atât de mult despre lucrări de bătrânețe, cât despre lucrări de bătrânețe, aceasta fiind pur și simplu o fază cronologică, nu o stare de declin.
II - Sensul figurativ, aplicat lucrurilor
Din punct de vedere material, un obiect de artă, o clădire, o pictură etc., îmbătrânește bine sau rău, în funcție de faptul că se păstrează, se modifică ceva sau chiar că capătă anumite calități plăcute de-a lungul anilor, precum o înmuiere a formelor, o culoare mai caldă (vezi Patină) sau dacă se deteriorează. Se numește vechi, mai ales, tot ceea ce a degradat anii; daca durabilitatea in timp ii da valoare, se spune destul de vechi QMn mobila veche» este peiorativa; „o piesă de mobilier antic”, laudativ).
În artele limbajului, un termen, o frază, este vechi sau depășit atunci când nu mai este de uz comun și dă impresia de apartenență la trecut; Din această impresie se pot extrage efecte estetice. Dacă limba unei lucrări a îmbătrânit, poate doriți să păstrați conținutul prin întinerirea formei (vezi Actualizare, Adaptare, Arhaism).
În sfârșit, la sens figurat, se spune că o operă a îmbătrânit în loc să spună că era atât de strâns legată de modurile de viață și de gândire ale unei epoci, încât nu mai este apreciată și nici măcar înțeleasă odată ce acea epocă a trecut. Dar există lucrări care nu îmbătrânesc (vezi Eternitatea). AS
VIGOARE. Calitatea puterii, și mai ales a unei puteri bine dirijate, și de origine internă. Este un compus de intensitate, energie și discernământ. Termenul în estetică este întotdeauna laudativ; se aplică în toate artele (se vorbește și de vigoarea în linie în desen și de vigoarea stilului de scriitor). Ideea de acțiune este întotdeauna înțeleasă, fie că este acțiunea autorului care creează opera, fie că este o acțiune inerentă operei în sine, fie unuia dintre elementele acesteia, considerat ca un dinamism care acționează. AS
>■ Dinamism, Energie, Forță, Putere.
CAROL
I - Caracteristici generale
Poezie stopică de compoziție fixă dar formă metrică variabilă. Este format dintr-un etrier
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mizerie inițială (numită cap, colindă, scrisoare de invenție sau temă) și o strofă împărțită în trei părți, dispuse în două modificări și o retur. În cel mai ortodox colind de Crăciun, capul este alcătuit din două, trei sau patru versuri preluate din poezia populară sau din imitația ei. Repetarea acestui cap sau colind depindea fundamental de interpretare. Cele două eliminări formează întotdeauna un sens giratoriu și diferă de viraj prin separarea lor de sens. Virajul îi corespunde capului în ceea ce privește extensia acestuia. Cele mai comune versuri ale colindului de Crăciun sunt versurile populare, în general cele opt silabe sau hexasilaba. În ceea ce privește tematica, colindul tratează de obicei teme populare de dragoste și cântece religioase, în special despre petrecerea Nașterii Domnului.
II - Rezumat istoric
La început, sub termenul colind se numea doar refrenul. Spre sfârșitul secolului al XV-lea începe să se aplice întregului poem în ansamblu. Cuvântul apare pentru prima dată cu Marqués de Santillana (13981458), ca titlu al unui poem cu mai multe refrene; dar odată cu Cântarea generală (1511) s-a stabilit și s-a generalizat sensul cu care îl cunoaștem astăzi.
Colindul este aproape unanim considerat o evoluție metrică a formei stribote (zéjel). Pe de altă parte, deși Menéndez Pidal își apără originea și dezvoltarea castiliană, cele mai recente cercetări filologice indică o influență mai mult decât posibilă decisivă a poeziei galico-portugheze (cantiga de reframj. De asemenea, trebuie avut în vedere că, în ciuda caracterului popular al capul si stilul, aceasta forma este un gen aristocratic datorita originii sale, asa ca este necesara asumarea influentelor in afara Castiliei.
Această formă a înflorit de-a lungul secolului al XVI-lea, în special cu Juan del Encina și Santa Teresa, deși nu trebuie să uităm autori precum Gil Vicente, Montemayor, G. Gil Polo. Deja un secol mai târziu, avea să fie cultivat de autori de talia lui Cervantes, Lope, Góngora sau Juana Inés de la Cruz, dar deja cu variante importante în ceea ce privește forma cea mai pură. În rest, colindul religios (în special Crăciunul) a rămas în uz până astăzi și, chiar și în secolul nostru, s-a produs din nou recuperarea colindului profan, la autori precum j. R. Jiménez, García Lorca sau Alberii.
ARS
>■ Cântec.
BULLET POINT
I - Sensul etimologic
Desen ornamental dintr-un manuscris sau dintr-o carte tipărită, reprezentând o viță de vie sau frunze de viță de vie.
II - Înțeles prin extensie
Ornament decorativ al unei cărți (copertă, ornamentarea marginilor, legarea unei ilustrații...).
III 	■ Sens derivat din cele de mai sus
Mică ilustrație în textul unei cărți, destul de des înrămată pe o carte și de obicei gravată.
În aceste trei sensuri, vinieta este un element al artelor cărții.
IV 	■ Etichetă mică decorată cu un desen care poate fi lipit pe orice obiect
În toate aceste accepțiuni, vinieta este un desen de dimensiuni reduse, destinat din acest motiv să fie atent observat, și mereu inserat sau fixat, integrat într-un grup mai mare unde capătă un rol ornamental; aceste personaje determină apoi o caracteristică estetică a desenului animat. Dar estetica folosește și termenul cu alt sens.
V 	– Ca termen de comparație
Cuvântul vignetă este folosit pentru a desemna o categorie estetică sau un stil (se spunea, mai ales în secolul al XIX-lea, „un stil vignetă”, „este o vignetă autentică”, „al vignetei”; Baudelaire chiar vorbea despre un „ vignetă în sculptură"), AS
>■ Gravură, Ilustrație, Imagine.
VIOLENTA / VIOLENTA. Violența este acțiunea unei forțe care se repezi impetuos împotriva obstacolelor, sau care impune daune sau vătămări; este și caracterul a ceea ce este violent, adică care comite sau este predispus să comită asemenea acțiuni. Prin urmare, nu trebuie să confundăm violența și forța; în violență, puterea de acțiune este agresivă și apăsând împotriva a tot ceea ce nu merge în favoarea lor, le dăunează integrității fizice, orientării lor naturale, aspirațiilor sau dorințelor lor.
Arta și literatura pot reprezenta scene de violență, personaje violente. Conținuturile artistice tind să fie de acord cu acest conținut: opoziții brutale, linii contrastante, stil abrupt... Totuși, nu este o lege generală, există unele efecte curioase, destul de ciudate, în folosirea softului, chiar delicat, chiar dulce. procedee (linii apatice, culori discrete, stil prețios...) pentru reprezentările violenței.
Dar în afară de violența din teme, există și violență strict artistică: culori violente, contraste violente... Cuvântul violent poate indica un tip de agresiune a operei în raport cu spectatorul sau cu receptorul; de exemplu, culorile prea strălucitoare obosesc ochii; Mai poate indica faptul că opera, în anumite aspecte, se atacă pe sine, cu elemente intense și puternic opuse una cu cealaltă; Juxtapunerea directă a unui negru foarte negru sau a unui alb foarte alb sau a două culori complementare foarte vii poate fi de asemenea descrisă ca fiind violentă. AS
>■ Abrupt, Brutal.
VIOLET. Culoarea care corespunde celor mai mici lungimi de undă ale spectrului solar (0,4 ц în medie). Este complementul galbenului, motiv pentru care violetele și violetele sunt folosite pentru a face galbenul să pară mai vii și mai luminos.
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S.U.A. Pigmenții naturali violet sunt greu utilizabili direct; vopseaua și vopseaua folosite pentru a obține tonuri violete amestecând un roșu chenar pe violet și fără a-l acoperi (carmin, roșu aprins...) cu un albastru apropiat de violet (marine, indigo...); industria chimică modernă a găsit noi violete în alizarine artificiale și culori aniline. Dar pictorii realizează întotdeauna tonuri de violet amestecând roșu și albastru; Așa se obțin nu doar violete triste sau stins, ci și violete adânci și luminoase.
O anumită confuzie între nuanța violet și materialele folosite pentru a o obține a condus uneori la a vedea în mod greșit violetul ca un amestec și, ca amestec, să-i atribuie o semnificație simbolică.Dar simbolologia occidentală s-a jucat mai presus de toate cu culoarea violetă a flori sau pietre (modestie, datorită violetei parfumate ascunse printre iarbă; cumpătare, datorită proprietăților atribuite ametistului împotriva beției). Violetul a fost, de asemenea, considerat mai puțin colorat decât alte culori, din care ia naștere funcția de doliu sau semi-luto; În Biserica Catolică, ornamentele liturgice sunt mov în timpul Postului Mare, iar imaginile violet sunt acoperite. AS
În fine, pictura recentă i-a atribuit violetului o valoare psihologică, sentimentală și chiar metafizică. Multe picturi ale pictorilor simboliști, nabiști, futuriști, suprarealiști și pictori precum Chagall, Klee, Wols, au o puternică intonație cromatică violetă. Pentru unii, violetul traduce profunzimea noptii, a cerului, a aparentului infinit; pentru alții, precum Paul Klee (Sketch of a Color Theory), violetul corespunde noului mod de a vedea și percepe omul contemporan. Violetul roșcat și albăstrui, care fac parte din cele șapte culori care alcătuiesc curcubeul (un fenomen aparținând terenului de mijloc dintre Pământ și Univers), nu funcționează bine împreună, notează Klee. Acum, seria de culori se deschide cu violet roșcat și se închide cu violet albăstrui. Dacă se convine să se potrivească prima cu ultima culoare din serie, ar trebui să fie posibil să se obțină o singură violetă, o entitate. Despărțirea dintre cele două violete nu ar fi altceva decât efectul unei „umanizări a lucrurilor divine”, al „tragediei divinului”. În multe pânze și acuarele (Le clocher vert comme centre, Hommespoissons, Haut-Gardien), Klee va încerca să recreeze unitatea „violetelor insondabile” (Apollinaire). NB
VIRGILIAN. I - Care aparține lui Vergiliu, care se regăsește în opera sa. Peisajele lui Virgil sunt cele pe care Virgil le plasează sau le descrie în poeziile sale; Averile lui Virgil sunt o procedură de divinație care preia la întâmplare fragmente din opera sa pentru a le aplica situației prezente.
II - Care evocă opera lui Vergiliu, care are atmosfera ei. În opera lui Virgilio, fiind foarte variată, se pot găsi caracteristici foarte diferite unele de altele și care, totuși, îi aparțin; dar o atmosferă bucolă, moale, uneori oarecum melancolică, în general plăcută și senină, este considerată mai des virgiliană. Vor exista
a influențat sonoritatea armonioasă și fluidă a aceluiași cuvânt, virgiliano? Poate că se datorează și a ceea ce pare a fi o contribuție proprie acestui ethos, întrucât nu a avut un echivalent la predecesorii săi (chiar la Teocrit), în timp ce celelalte aspecte ale operei sale par a fi mai puțin particulare, având deja avut înainte. el la alți garanți ai genului și mai tipic, precum Homer în epopee. 	AS
> Bucolic, Georgic.
VIRTUALITATE / VIRTUALITATE
I - Definiție generală
Conceptul de existență virtuală sau existență potențială este de origine aristotelică și extrem de important în estetică. O existență virtuală este o existență latentă, care nu se manifestă, dar care deține posibilități de realizare și efecte; se opune existenţei în act. Se disting două tipuri de existențe virtuale: 1) Cea a posibilităților fără necesitate; în acest caz, în aceeași ființă pot coexista diferite virtualități și chiar virtualități ale căror realizări sunt incompatibile între ele; un pas în existență în fapt ar selecta, atunci, una dintre aceste virtualități multiple; și 2) Cel al posibilităților deja determinate de ceea ce le conține și le implică; în acest fel, încheierea unei deduceri este deja stabilită virtual de îndată ce se pun premisele. Cuvântul virtualitate desemnează fie caracterul a ceea ce este virtual, fie a ceea ce există virtual. Această noțiune are multiple domenii de aplicare în estetică.
> Actualizați [и].
II - Virtualităţi în artist
Aristotel însuși a expus această noțiune atunci când definește existența potențială, când ia exemplul unui muzician instrumentist care nu cântă: cunoștințele sale muzicale, stăpânirea unui astfel de instrument, îi sunt prezente ca o posibilitate permanentă de interpretare muzicală. În acest exemplu este o virtualitate dobândită prin învățare; Poți avea și cele naturale, precum cadouri artistice. Doar actualizarea ne permite să știm dacă a avut deja o existență virtuală. Și în plus, această trecere de la existența virtuală la existența reală poate cere anumite condiții fără de care virtualitatea nu s-ar putea manifesta și ar fi totuși ignorată. Cine ar putea judeca dinainte, de exemplu, capacitatea sau incapacitatea de a picta pe care ar putea-o avea cineva care nu a avut niciodată ocazia să facă acest lucru și fără cel mai mic contact cu vopseaua? În plus, circumstanțele pot juca un rol selectiv în actualizarea unei virtualități înaintea alteia, în cazurile de virtualitate multiplă. Un creator deține potențial toate lucrările pe care le poate face; viața umană este limitată, va îndeplini doar o parte.
> Aptitudine, Dar, Vocație.
III 	- Virtualități în opera de artă
O lucrare conține multe ordine de virtualitate în existența ei actuală.
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7 / În primul rând, este necesar să lăsăm deoparte cazurile în care reprezentația este diferită de compoziție, și chiar ceea ce este făcut de diferiți oameni (muzică, teatru...). Opera compusă conține practic ceea ce interpretul va transforma într-un act.
2/ Fiecare operă de artă reprezentativă conține virtual lumea pe care o reprezintă, chiar dacă reflectă doar o parte. Ceea ce nu este reprezentat explicit poate fi adesea dedus prin raționament, chiar prin calcul, atunci când este implicat în mod necesar: pentru mai multe detalii, vezi articolul Diegesis.
3/ Anumite categorii estetice se bazează pe o prezență intensă a virtualului în lucrare. Mistericul*, de exemplu, se caracterizează printr-o prezență puternică a absentului, adică existența potențială în cadrul lucrării a ceea ce nu este dezvăluit deschis este trăită foarte intens.
IV 	- Virtualitatea lucrării de bacer
Opera care nu există încă în acțiune poate avea o existență virtuală care include virtualitățile artistului: Cum există cartea care nu a fost încă scrisă, simfonia fără a compune, pictura fără pictură, la ce lucrează artistul ? Actul artistului creează opera și o dezvăluie în același timp; ea nu există încă, nici măcar în gândurile lui, altfel ar fi făcut-o deja. El este condus de ceea ce nu este și de ceea ce depinde de el. Acest caz este foarte curios din punct de vedere filozofic, deoarece esența se află în partea virtualului, iar existența în act are scopul de a o executa; Forma spre care tinde actualizarea acestei puteri se regaseste in existenta potentiala. AS > Creație, Esență, Existență.
VIRTUOS / VIRTUOSISM. Virtuoso, din italianul virtuos, obișnuia să desemneze orice persoană cu o mare abilitate în orice talent. Astăzi, cuvântul este folosit doar în domeniul interpretării muzicale și, uneori, în creația literară. Virtuozitatea este calitatea de a fi virtuos, dar și un rezultat care mărturisește acest lucru.
În muzică, virtuozul este un specialist care, prin muncă asiduă, a ajuns la o stăpânire perfectă a instrumentului său (vocea, pentru un cântăreț); Prin urmare, puteți executa părțile cele mai dificile și chiar cele mai acrobatice fără dificultate aparentă. Un ajutor indispensabil pentru o bună interpretare, virtuozitatea este doar un mijloc. Dar gustul publicului pentru aceste spectacole i-a determinat pe compozitori să scrie opere fără alt scop decât acela de a evidenția valoarea interpretului, instigând în detrimentul expunerii sau profunzimii. Cu toate acestea, unii artiști, precum Liszt, s-au distanțat de această literatură săracă și, lăsând virtuozitatea acolo unde îi este locul, au conceput lucrări în care dificultatea nu strica nimic din frumusețe.
În literatură, virtuozitatea este rezoluția în managementul limbii, permițând realizări formale ale celor mai dificile; dar cuvântul nu
se folosește mai mult decât atunci când dificultatea deja depășită este însoțită de o anumită valoare literară sau poetică; altfel s-ar numi acrobaţie*. HEI
> Bravura, Verve, Execution/Performer,
Performanţă.
VIZIUNE. Acest termen are trei semnificații foarte diferite în estetică. Destul de frecvent au loc discuții, schimburi de idei, neînțelegeri totale pentru că unii oameni care folosesc cuvântul într-unul din semnificațiile lui nu au nici cea mai mică idee că poate fi folosit cu altul. De asemenea, este esențial să clarificăm această polisemie și să precizăm sensul pe care îl dobândește termenul atunci când pot exista îndoieli.
/ - Sensul propriu: percepția de către organele vederii
Vederea este actul prin care are loc o reprezentare vizuală directă a obiectelor, într-un întreg proces psihologic: reacție retiniană, transmitere către creier, activitate cerebrală, impresie psihică imediată în corespondență cu fapte fizice care integrează senzația în percepție.
Acest proces, care este detaliat în tratatele de psihologie și fiziologie, joacă un rol important în estetică. Este necesar ca pictorul, ca artistul în general, să o cunoască pentru a o folosi (de exemplu, pentru a da o anumită impresie de culoare, folosind efectul subiectiv cauzat de apropierea unei culori de alta). Prin urmare, este necesar ca studentul la estetică să o cunoască, pentru a înțelege efectele realizate de aceasta; la fel, miscarea ochilor in actul privirii unui tablou poate depinde de structura picturii in sine, in acest caz cunoasterea mecanismului vederii fiind necesara artistului si studentului la estetica. Studentul la estetică trebuie să cunoască și legile vederii, să evite teoriile fantastice bazate pe ignorarea faptelor. Această cunoaștere servește și la evitarea confuziei conceptelor. De exemplu, uneori același cuvânt „culori primare” confundă, pe de o parte, culorile definite de zonele spectrului solar pe care le ocupă, iar pe de altă parte, culorile care se obțin în pictură numai cu pigmentări pure. , pe care nu pot fi obținute prin amestecarea unor substanțe create doar în paletă și, în final, culorile definite ca acelea la care sunt sensibile anumite grupuri de neuroni din retină. Cu toate acestea, cele trei concepte nu coincid.
În acest sens propriu, „viziunea artistului”, „viziunea pictorului” este aceeași cu a tuturor celorlalți, ochii artistului nu sunt făcuți altfel decât ai celorlalți bărbați.
Și este necesar să nu uităm că pictura nu este o imagine mentală, este un obiect material pe care pictorul îl vede în același mod în care vede alte obiecte exterioare. Uneori acest lucru poate fi uitat, de exemplu, la pictorii astigmatici sau daltonişti, când
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presupune că pictura ta reprezintă viziunea ta asupra lumii reale. De fapt, un astigmatic vede liniile pe care le trasează în același mod în care le vede pe celelalte; O persoană daltonică vede culorile de pe pânza sa în același mod în care le vede în mediul său. Confuzia dintre acest sens I al termenului de viziune și celelalte poate duce la grave erori.
II - Sensul figurativ: mod personal de a experimenta sau de a înțelege ceea ce este real
Aici este vorba de o atitudine psihică care intervine în realizarea lucrării, dar care nu modifică în niciun fel funcționarea organelor auditive. Această atitudine este folosită în locul noțiunii de percepție, evidențiind ceea ce este important. În acest sens vom regăsi „viziunea pictorului”, care este atenția acordată formelor lucrurilor, efectelor luminii sau culorilor.
Există însă și o viziune cu sens complet figurat. Astfel, când se spune că un pictor „vede” astfel persoana pe care îi face un portret, nu înseamnă că această persoană îi produce material o asemenea percepție.
Aceasta înseamnă că reflectă în portret nu doar ceea ce a văzut cu sensul propriu al termenului, ci și ceea ce simte, gândește, înțelege personalitatea profundă a modelului său.
În acest sens figurat, termenul de viziune se extinde la toate artele, chiar și la cele non-vizuale; Se mai spune că un scriitor are o viziune pesimistă asupra umanității, sau o viziune idealizată asupra societății timpului său.
III - Sensul derivat: reprezentare imaginară, în afară de ceea ce este perceput material, dar care are o intensitate analogă cu cea a percepției
Adjectivul corespunzător nu mai este vizual cu sensul I, ci vizionar. Un artist este un vizual* datorită capacității sale de a avea imagini mentale clare, dar pot fi imagini ale unui lucru perceput efectiv; Cineva extrem de vizual poate avea amintiri atât de precise și bogate încât, inspirat de ele, creează lucrări pe care s-ar crede că au fost realizate cu obiectele reprezentate în fața lui. Artistul, poetul, este un vizionar atunci când transfigurează, îmbogățește și completează realitatea cu puterea imaginației sale.
Uneori, acest sens de viziune/vizionar este folosit în mod eronat, ca peiorativ, atunci când îl vedem pe artist ca halucinat, ca victima unei iluzii, chiar patologice. De fapt, acești termeni indică o existență reprezentativă, o realitate mentală fără a fi neapărat confundați cu o credință eronată în realitatea ei obiectivă externă.
Există un caz destul de special în care sensul III aduce în joc sensul I: este imaginație fără imagine. Astfel, fără înșelăciune, puteți vedea peisaje în nori, animale printre frunze etc. Există senzație reală, de unde și cuvântul „fără imagine”, dar există și fantezie și joc inventiv în forma perceptivă, de unde și cuvântul „imaginație”.
Aceste viziuni, care cuprind percepția reală și imaginația fantasmagorică, sunt o mare sursă de imaginație artistică. 	AS
> Halucinație, Apariție, Concepție, Idee,
Iluzie, Imaginație, Imaginar,
Reprezentare, Vis, Weltanschauung.
VEDERE. I - Simțul pe care ochiul îl are ca organ.
II - Ceea ce privirea descoperă dintr-un punct dat din spațiu.
Ill - Pictură sau fotografiere a ceea ce privirea descoperă în acest fel. Vederea ca gen pictural, datorita faptului ca s-a dezvoltat mult in Italia secolului al XVIII-lea, a fost numita de un termen italian, veduta si vedutista pictorului care i se devota. Aceste cuvinte aparțin mai degrabă istoriei artei; dar pentru estetica Vedutista poate fi utilă, deoarece nu există un alt termen în spaniolă care să desemneze un pictor peisagist, în special peisaje urbane, care se dedică în principal vederilor pitorești ale unei regiuni sau ale unui oraș. 	AS
> Unghi de vedere, Peisaj, Punct de vedere,
Viziunea [1].
Vedere (punct de) >■ Punct de vedere
VIZUAL. I - Artele informale sunt cele îndreptate către simțul văzului, precum pictura, sculptura și arhitectura; vezi Sentiment.
II - In fine, se spune ca cineva are capacitate vizuala, cand are capacitatea de a vizualiza, adica de a avea imagini mentale foarte bogate si foarte clare in campul vizual. Această abilitate este un avantaj pentru mulți artiști; Permite, de exemplu, unui pictor, unui arhitect sau unui peisagist să reprezinte mental care va fi lucrarea în proiect sau pregătire, iar această experiență mentală evită multe ezitări și dezamăgiri; dar nu este exclusiv artelor vizuale; poate ajuta un romancier care vizualizează bine să creeze un univers ficțional puternic și coerent. 	AS
Vitalism estetic >■ Viața (I, 2)
VIVACITATE. „A avea vioiciune” este o expresie a utilizării recente în limbă.
Vioicitatea înseamnă entuziasm, animație, dinamism, uneori cu o nuanță de bucurie. Cuvântul nu are un sens estetic propriu-zis, dar calitatea pe care o exprimă este adesea importantă în artă, mai ales atunci când este aplicată unui interpret, cum ar fi un actor. Interpretul care este indolent sau lipsit de entuziasm, care nu are vioiciune, face lucrarea languidă și plictisitoare. Nu este cazul când artistul animă spectacolul, îl face viu și animat și realizează asupra spectatorilor o acțiune care îi face să participe la dinamism.
Deși cuvântul „vily” se aplică mai ales unui interpret, poate califica și creația. Se va spune, de exemplu, că stilul unui autor are vioiciune. 	ESTE
> Dinamic/Din.wismo.
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VIU. Participiul trecut al verbului vii'ir în sensul său tranzitiv, trăit califică ceea ce este atât real, cât și experimentat sau susținut intern de un subiect: o istorie trăită în mărturie trăită. Datorită caracterului său de realitate, ceea ce este trăit se opune cu ceea ce este fictiv; dar se opune și realului simplu cunoscut, cu caracterul său de experiență intimă, adesea afectivă.
În sine, ceea ce este experimentat nu este un concept estetic; dar devine în anumite circumstanțe:
În creația artistică sau literară, oferă un conținut susceptibil de tratament estetic: acest material poate fi de neînlocuit, deoarece sunt fapte pe care este esențial să le experimentezi personal pentru a fi pe deplin conștienți de el, iar inspirația uneori nu este suficientă, ajută și la selectează în real, elementele care au o rezonanță afectivă mai mare și facilitează procesul de sugestie. În fine, poate provoca reacții stimulatoare (mai ales afective) pentru opera artistului. Și dimpotrivă, faptul de a fi trăit anumite experiențe poate provoca blocaje; Pe de altă parte, sinceritatea unei mărturii nu este o garanție a valorii sale estetice.
În receptarea operei, conștientizarea caracterului trăit al anumitor conținuturi poate menține interesul și favoriza anumite procese de identificare (dacă asta s-a întâmplat cu adevărat cuiva, nu mi s-ar putea întâmpla mie? Dar există riscul de a confunda valoarea estetică). a unei opere și valoarea ei ca mărturie (umană, biografică, istorică) sau și valori de ordin moral; mai mult, artificiile de prezentare pot da impresia că aceasta a fost trăită în realitate chiar și atunci când este vorba despre o ficțiune.
Pe de altă parte, reprezentările unor evenimente fictive pot fi atât de intense încât provoacă o iluzie de graniță între ceea ce a fost trăit în realitate și ceea ce a fost trăit în imaginație sau în vis. De obicei, este privilegiul artei să-și arate creațiile cu o existență mai intensă decât realitatea. AS
>* Experiență, Vis, Viață [n, 2].
ÎN VIAŢĂ. Etimologic, asta are viață; dar cuvântul a căpătat diverse sensuri figurate, dintre care multe sunt estetice.
I - O culoare vie, este o culoare izbitoare și pură, apropiată de una din spectrul solar. Culorile strălucitoare atrag atenția, produc un efect dinamic, iar atunci când sunt foarte pure pot da o anumită impresie de perfecțiune. Ele fac relațiile dintre culorile strălucitoare mai intense; dar se poate întâmpla ca prea multe culori strălucitoare să se omoare între ele, să vă răscumpere viziunea peste tot în același timp, iar excesul să le tocească. Vioicitatea culorilor este cuplată cu anumite categorii estetice, precum pitorescul, somptuosul: exclude efectele de dulceață, delicatețe sau tristețe sau austeritate. O anumită timiditate estetică a reușit uneori să evite vivacitatea culorilor.
^ Schimbând, Colorat, Fiamante.
II - O mișcare live este o mișcare animată și rapidă; dar ceea ce este viu în artele temporale (muzică, dans) nu este doar un concept agogic*, este și un etos*: în acest caz, vivacitatea este legată de un dinamism afectiv, în mod normal vesel*.
>- Agil, vesel, lent/lent.
III - O muchie ascuțită, un unghi ascuțit este o intersecție clară care formează o linie precisă și bine marcată între două plane ale suprafeței unui corp solid. În rezultatul artelor spațiului (sculptură, arhitectură, arte decorative, mobilier...) muchia ascuțită are dezavantajul practic de a fi victima agenților de deteriorare, de exemplu, un șoc o ciobește ușor; poate fi și periculos dacă, de exemplu, este incisiv; Tot din motive de utilitate, un unghi este de obicei rotunjit, tăind o față sau realizând o teșitură. Dar realizarea sau evitarea muchiilor ascuțite are consecințele sale estetice: O muchie ascuțită, un montaj în unghi ascuțit, dă o impresie de simplitate, de curățenie așa cum este, uneori tare și rigidă, sau aspră neterminată.
AS
>- Reînvie.
VOCAŢIE. În sensul său propriu, chemare spirituală. Această semnificație avea înainte un sens religios: Dumnezeu îl cheamă pe om la sine, sau la un tip de viață, o formă de activitate. Făcut laic, termenul este folosit mai ales cu referire la arte; numai acest ultim sens este estetic.
O vocație artistică, literară... este, deci, faptul de a se simți chemat să se dedice artei, nu doar din cauza unei nevoi interioare foarte puternice, ci și din cauza unui tip de obligație morală: arta este o valoare care cere dăruire. . De asemenea, atunci când vocația se confruntă cu alte obligații, de exemplu familia, cazul este de obicei trăit ca un conflict de îndatoriri. Așadar, vocația nu trebuie confundată cu darul sau aptitudinea, care, pe de altă parte, poate lipsi. Nu este de la sine înțeles că există o facilitate naturală, poate să existe sau să nu existe. Vocația presupune o muncă grozavă, pe care facilitatea naturală o încurajează și o susține.
Deseori se crede că vocația este neapărat specializată. De fapt, există multe vocații foarte largi, sau multiple; se poate simți chemat să facă o operă artistică sau chiar către un gen sau un stil, dar fără a se limita la o anumită artă. În duble vocații, anumite combinații (poezie-muzică, poezie-pictură) sunt mult mai frecvente decât altele (muzica și sculptura sunt ceva excepțional). Întrucât este dificil să te dedici complet aprofundării multor tipuri de artă, având în vedere concizia unei vieți umane, chiar și una lungă, există de obicei o alegere a uneia dintre aceste căi ca profesionist (uneori după îndoieli și o primă încercare urmată de o reorientare); dar celălalt nu trebuie neapărat abandonat, poate fi și cultivat, ca amator. AS
^ Aptitudine, dar, virtualitate [11].
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VOCAL. Ce este legat de voce?
Se spune mai ales despre vocea cântată, întrucât în cazul vocii vorbite se spune mai degrabă oral”.
„Muzica vocală” este toată muzica în care este implicat cântatul (sub toate formele sale), indiferent dacă este sau nu acompaniat de instrumente.
Când muzica vocală este interpretată fără acompaniament instrumental* se numește capelli. ^ Oral.
VOCALIZAREA. Se spune despre cântatul executat cu o singură vocală, fie cu o intenție estetică precisă, fie pur și simplu ca exercițiu, de a lucra la calitatea emisiei vocii.
În domeniul estetic şi muzical, vocalizarea este folosită încă de pe vremea cântului* gregorian cu o valoare esenţial contemplativă, ridicând rugăciunea în vocala vocalizată.
Această practică a fost folosită de multe ori de către Ars Nora și Guillaume de Machaut în secolul al XIV-lea (cu aleluia extraordinare) și, de asemenea, în muzica seculară a trubadurilor, baladele, rondele sau cantinele, iar mai târziu în madrigale (secolele al XVI-lea) și al XVII-lea. ). Vocalizarea are, prin urmare, o valoare simbolică pentru a da o valoare specială anumitor cuvinte sau sentimente.
Vocalizarea poate cădea în exces și gratuită pură odată cu dezvoltarea vocilor de bel canto și coloratură oarecum acrobatică.
Claude Débussy a folosit) vocalizarea în Sirènes (al treilea dintre Nocturne ale sale), dar a renunțat de bună voie la ea în recitativele operei sale Pelléas et Mélisande, ajungând la un stil simplu apropiat de vocea vorbită. LF
>■ Cânt, Melisma.
VODEVIL. I - Sensul antic. Cântec vesel, circumstanțial, alcătuit din strofe cu aceeași melodie. Acest gen, cunoscut încă din secolul al XV-lea, a evoluat pentru a deveni satiric și chiar politic, rămânând mereu popular, deoarece este foarte ușor de cântat. Astăzi acest sens are mai presus de orice valoare istorică și aproape că nu mai este folosit.
I - Comedie amestecată cu versuri cântate. Din secolul al XVIII-lea, „théâtre de la Foire” a amestecat scurte comedii lejere cu cântece cu versuri care variază în funcție de circumstanțe, în funcție de gusturile muzicale ale vremii. Acest gen popular a dat naștere operei comice (în parte datorită influenței lui Favart) și unui nou gen: vodevil. În secolul al XIX-lea, ascensiunea socială a micii burghezii a contribuit la succesul genului, ilustrat mai ales de Scribe și Labiche; sunt comedii ușoare, adesea burgheze, uneori sentimentale, întotdeauna foarte bune pentru că sunt bine compuse, și amestecate cu cântece sau cântece.
Ill - Astăzi termenul de vodevil tinde să se refere la comedii numite „bulevard”, piese ușoare, amuzante, cu multiple situații amuzante, fără a fi nevoie să amestecăm melodii. În acest sens al termenului se referă adjectivul vodevil: că are caracteristicile unui vodevil și, mai presus de toate, etosul său de
prostie superficială, întorsături neașteptate și suspans grotesc.
IV- Sfârșitul de vodevil se numește cântecul cu care se încheie o operă (în general o comedie, o operă comică, opera-buffa sau singspiel) făcându-și toate personajele să intervină succesiv: fiecare înaintează în același timp în scenă pentru a cânta doar un vers, refrenul sau ultimele versuri pe care toată lumea le repetă. Cântecul este astfel diversificat în funcție de sexul, vocea și caracterul personajului. Această formă de final se găsește atât în operă (Mozart, Răpirea seminței), cât și în comedia vorbită integral (Marivaux, L'école des mères), sau în comedia vorbită amestecată ocazional cu cântec (Beaumarchais, Le Manage de Figaro), al cărui ultim versul a devenit proverb: „totul se termină cu cântece”. HT/L. I/O
VOLUM
I - Sensul etimologic
Volumul vine de la Volvo, du-te. În latină se referea la sulul scris, ulterior opus codexului (codex), o carte de foi pliate orizontal. Volum înseamnă în spaniolă o carte ca obiect material și, mai precis, volumul unei opere care este alcătuită din mai mult. Termenul nu mai aparține esteticii, se vorbește doar de arta cărții.
II - Prin extensie, sens fizic și matematic: artele plastice
Volumul înseamnă amplitudinea, în spațiu, a unui corp tridimensional, sau forma exterioară a acestui corp. Volumele sunt obiectul direct al artelor plastice ale spațiului: arhitectura, sculptura... Dar reprezentarea volumelor intervine în artele plastice în două dimensiuni (pictură, desen...): modelul, perspectiva, sugerează o volum dând impresia de a avea o a treia dimensiune, profunzime, pe care opera în sine nu o are.
S-a constatat că unii oameni au tendința naturală de a gândi în volume, în timp ce alții gândesc mai mult în imagini plate. Aceste două dispoziții ale spiritului influențează clar modul de practicare a artelor plastice, fie îndreptându-le sau nu către realizările de volum, fie, în aceeași artă precum pictura, dând importanță profunzimii sau dimpotrivă, acordându-i doar un rol secundar.
>- Model, Perspectivă.
Ili - Prin analogie, sens muzical
Volumul unui sunet este, în primul rând, forța care îi permite să fie bine auzit într-un spațiu mai mult sau mai puțin întins; dar ideea de volum presupune și o anumită calitate a bogăției sunetului, datorită vibrațiilor secundare care se adaugă pentru a da note înălțime; sunetul larg se opune astfel sunetului slab, deși au aceeași intensitate. AS
VOINTA. Abilitatea psihică de a lua decizii și de a acționa pentru a le duce la îndeplinire. Este, deci, un fel de dialectică a sinelui și a lumii; dat fiind
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a acționa voluntar înseamnă a-ți impune alegerea în lumea reală, dar și a ține cont de realitate pentru a include alegerea ta în loc să visezi de neatins.
În ciuda unei prejudecăți ignorante, din păcate destul de răspândită, voința este o componentă esențială a personalității unui artist (și multe sondaje psihologice au confirmat-o). Întrucât artistul nu se limitează la a visa la o lucrare sau a dori să o facă: el o face. Așadar, aveți nevoie de voință pentru a o executa, deoarece execuția poate avea de înfruntat dificultăți și obstacole, fie ele externe (dificultăți materiale, neînțelegeri...), fie interne (ispite de ușurință, timiditate de gândire, lene când ești obosit și le vine să-l lase plantat acolo, când este necesar să lucreze în continuare...).
Voința este esențială și în însăși concepția operei, ori de câte ori artistul trebuie să facă o alegere, fie într-un proiect înainte de finalizarea lui, fie în eventualitatea execuției. Nu întotdeauna găsește instinctiv, de la început și infailibil, ce ar trebui făcut (cum crede o altă prejudecată stupidă). De obicei ezită, caută, poate ezita între diferite moduri. Dar aceste incertitudini trebuie depășite, altfel nu ar avea ca rezultat decât o muncă confuză, dăunându-se, sau nu ar avea ca rezultat nimic și ar rămâne pentru totdeauna în îndoială și fără a acționa. Prin urmare, atunci când este necesar să ia partid, artistul are nevoie de voința de a decide.
În cele din urmă, este convenabil să nu neglijezi voința necesară de a opri. Deoarece lucrând la infinit la lucrare, există riscul de a nu o face niciodată sau de a o strica mergând prea departe*. Л. S.
>- Concepție, Execuție, Realizare.
SUL. Ornament spiralat sau linie flexibilă care formează bobine. Voluta obișnuită în spirală* (ca cea a capitelului ionic) combină o mare rigoare cu o curbă rotunjită care previne uscarea. Pergamentele gratuite (de exemplu, în arta baroc* sau în stil modern*) se pretează la curling variat și chiar capricios; au har, și adesea mișcare și bogăție; uneori riscă să cadă în moliciune sau complicații prea elaborate.
AS
VORTICISMUL. Creată în 1914 la Londra de scriitori, pictori și sculptori, mișcarea vârtejului își împrumută numele de la termenul latin vârtej (vârtej). Vârtejul este pentru vârtej punctul de concentrare imobil al celei mai mari energii, principiul unității și permanenței în vârtejul diversității și schimbării vieții . Alegând acest termen, membrii mișcării (și mai ales W. Lewis și Ezra Pound) și-au exprimat disponibilitatea de a lupta împotriva glorificării mișcării de către futuriști* (din care au ieșit, în ciuda tuturor), căutând imobilitatea creată. prin mişcarea mai puternică. În egală reacție împotriva intuiției
iar durata bergsoniană, împotriva Einfühlung-ului lui Worringer, vorticiștii au vrut să creeze o artă intelectuală, energetică și impersonală în care spațiul ar fi jucat un rol principal.
Vorticiștii s-au ridicat și împotriva confuziei dintre Artă și Viață. Potrivit acestora, nu arta trebuie introdusă în viață, ci, dimpotrivă, viața este cea care trebuie introdusă în artă.
VOCE. Vocea este ansamblul de sunete emise prin organele de fonație; laringe si corzi vocale, faringe, cavitate bucala, nări... cu impulsul aparatului respirator.
1 	- Vocea vorbită este mijlocul esenţial de comunicare al omului, prin limbajul căruia este vehiculul.
1 	/ Natura vocii
Fiecare voce are frecvența ei normală. Variațiile tonale depind de obicei de limbă, ele diferă semnificativ în Orientul Îndepărtat sau în Africa. În spaniolă, de exemplu, intonația vocii transformă afirmația într-o întrebare care merge de jos în sus. Există numeroase variații melodice ale vocii, care exprimă plăcere, uimire, admirație, frică, furie etc.
Intensitatea vocii implică și variații importante, deoarece poate trece de la o șoaptă la un strigăt.
Timbrul vocal (funcția laringelui și a cavităților de rezonanță), deși influențat de ereditate, este specific fiecărui individ. Vocea este o funcție a personalității fiecăruia, a vârstei și sexului lor. Vocea este un vehicul important al emoțiilor.
2 	/Uz artistic
Oratorul* nu vorbește cu o voce firească: vocea lui este special pregătită pentru a fi auzită, pentru a mișca sau a convinge un public care poate fi numeros; este mai mare, cu o pronunție accentuată, cu inflexiuni marcate care intensifică sentimentele. Există o întreagă artă a vorbitorului care se bazează atât pe felul în care își mânuiește vocea, cât și pe ceea ce spune. Marii oratori consacrați, din secolul al XVII-lea, sunt un bun exemplu în acest sens. Cititorul și naratorul, cu intonații deosebite ale vocii, dau viață narațiunii. Vocea își schimbă registrul cu personajele. Transmite prin ton, intensitate, vibrație, aventurile poveștii. Și pentru aceasta este necesară o artă, dificilă și din ce în ce mai rară. Aici este vorba nu doar de a citi și de a număra, ci și de a întrupa multe personaje, doar cu vocea, de a le face să vorbească, de a o diversifica pentru a uzurpa de fiecare dată pe cineva diferit.
Comedicul întruchipează un singur personaj, dar încearcă și să-l studieze, să se identifice cu el prin vocea sa. Vocea folosește un material sonor care trebuie să acționeze asupra sensibilității privitorului atât prin intensitatea, culoarea, intonațiile sale, cât și prin sensul cuvintelor. Mergând la limită, anumite forme de teatru nu folosesc limbajul vorbit, ci onomatopeea (numită uneori «grunts-] per-
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foarte expresiv datorită variațiilor de intonație a vocii actorului (cf. lucrările Teatrului Roy Hart asupra vocii, expresia scenică). Glasul declamației tragice accentuează consoanele, marchează ritmul versurilor sau al propoziției, ridică tonul pentru a extinde sensul cuvintelor și sentimentelor. În teatru sau în declamație poetică, vocea iese din registrul cotidian. O transpune și deci capătă o dimensiune estetică. Este mai expresiv, mai larg să „comunicam” mai bine, fără a cădea astfel într-o exagerare care ar duce la caricatură.
II 	■ Vocea cântătoare
„Vorbirea este un zgomot în care cântatul este închis”, a spus Grétry, dar se poate spune și că o voce care vorbește este deja o voce care cântă. Vorbirea și cântarea implică funcționarea acelorași organe, scoarța cerebrală este locul din care se dau ordine laringelui. În frecvențele, vibrațiile și înălțimile care se modifică, există trecerea de la una la alta. Vocea cântătoare se poate sprijini în esență pe o singură notă în psalmodie, pe unele note aproape de țipăt în anumite cântece primitive sau poate fi echilibrată pe o melodie.
Vocea a fost, fără îndoială, primul instrument folosit de om pentru a se exprima muzical. La început a fost o voce firească (și și acum, în cântul popular și în cântul coral), apoi a devenit o voce lucrată și antrenată, menită să surprindă multe tipuri de muzică.
Vocile sunt clasificate în funcție de lungime, timbru și putere. Există, de asemenea, diferite registre-, vocile de soprane și contralti, tenori și bași (cu numeroase variante intermediare) -voci deschise și întunecate, susținute sau late, reci sau calde etc-. Operă, concert, chiar voci de salon... care corespund diferitelor utilizări. Basul profund nu va cânta niciodată roluri de tânăr, pentru care se alege mai degrabă un tenor. Vocea fină și agilă este cea a fecioarei sau cea a tânărului îndrăgostit iar marea mezzo-soprană se limitează la roluri tragice. Fiecare personaj este în mod tradițional legat de o anumită voce care o exprimă prin culoarea sa și prin propriile sale calități. Compozitorii asociază de obicei anumite instrumente sau grupuri de instrumente cutare sau cutare voce, fie pentru a-i da valoare, fie pentru a surprinde mai bine personajul.
Este necesar să subliniem că anumite tipuri de voce, adesea rare datorită registrului sau timbrului lor*, există în anumite orașe sau în anumite regiuni: astfel avem vocile de bas ale slavilor sau negrilor și vocile de tenor ale italienilor. sau din ţările sudice.
Este necesar să se facă o mențiune separată în registrele vocale a vocii lui „castrato” (secolele XVII și XVIII, mai ales), o voce complet fabricată, rezultatul unei mutilări fiziologice a băiatului, o voce tare și puternică cu flexibilitate surprinzătoare. „Castrații” cântau roluri de războinici sau regi, iar importanța personajului care se exprima cu această voce feminină nu a fost stabilită.
A fost scutit de a crea o mare ambiguitate. Unii „castrati” au fost personaje total celebre care chiar au exercitat o influență asupra regilor prin vocea lor (cum ar fi Farinelli și Fernando al II-lea al Spaniei).
Mulți mari cântăreți sau „voci mari”, după cum se spune, au avut o mare notorietate, asociind personalitatea cântărețului cu calitatea excepțională a vocii sale, făcându-l un personaj ieșit din comun, stârnind entuziasmul tuturor, popular sau nu. banal, ceea ce este remarcabil. Berlioz a vorbit despre o celebră „prima donna” astfel: „Cu vocea ei sonoră și puternică a luptat împotriva eșecului orchestrei, una dintre acele voci de soprană pline și rezonante, dulci și puternice, capabile să domine corurile și orchestra, fiind în stare să audă până și cel mai blând murmur al timidei patimi a fricii sau a visului... «(Berlioz, A travers chants).
Aceste voci excepționale i-au inspirat uneori pe muzicieni să compună partituri menite în esență să le dea valoare sau să facă un cântăreț să primească aplauze, și asta în detrimentul calității muzicale. Dar o voce virtuoză poate, pe de altă parte, să servească drept expresie și să evidențieze textul sau situația dramatică (ariile pentru soprană de colorătură din Regina nopții din Flautul magic de Mozart). Arii Bravura, cântate de voci uluitoare, au servit de obicei bine muzicii. «Bel errato dă vocii, frazei melodice... o perfecțiune absolută; a suna, o varietate infinită; la pronunție, o puritate incontestabilă» (Reynaldo Hahn).
Este incontestabil că în orice moment voci mari au făcut publicul să viseze și s-au exaltat, iar numele lor rămân gravate într-un fel de panteon romantic: La Patti, La Malibran, Galli-Marié și mai aproape de noi, Callas... O voce grozavă. transportă ascultătorul într-o lume transfigurată, din mediocru și cotidian. Dragostea, fericirea sau disperarea, ura sau teroarea le transformă în spiritul unei exaltări deosebite și permite ascultătorului să acceseze o altă lume, aparent inaccesibilă.
III 	- Sensul analogic
1 	/ În muzică, termenul de voce este folosit pentru a indica, de exemplu, diferitele părți ale unei fugă. În felul acesta se vorbește despre o fugă pentru trei voci, despre o invenție pentru două voci (JS Bach), etc. Acest cuvânt este folosit aici prin analogie cu vocea cântătoare și lucrările polifonice în contrapunct.
2 	/ Se vorbește de literatură cu multe voci în cazul în care naratorul este schimbat, schimbând punctul de vedere. Dar sunt întotdeauna voci alternative și nu simultane, deoarece lectura este întotdeauna liniară: un singur cititor nu poate citi mai multe texte în același timp. Și dacă mulți cititori cu voce tare, sau povestiți, vorbesc în același timp (mai ales cu texte diferite), înseamnă a sacrifica sensul inteligibil al textului. Poate avea ca scop crearea unei impresii de revoltă sau confuzie. Sau, atunci, este necesar ca ei să pronunțe același text încet și foarte ritmic, la care să nu facă
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Ei împrumută multe limbi și astfel ne apropiem de psalmodie. Muzica este un caz privilegiat pentru crearea unei opere de artă cu ansambluri vocale.
> Acid [n], Bas, Cânt, Declamație, Timbre.
ZBOR / ZURAT
I - În sensul propriu-zis
Acțiune de a lua zborul, de a părăsi pământul.
1/ Artele spectacolului
Reprezentarea unui zbor apropie ființa umană de divinitate și răspunde vechiului vis icarian. În secolele x\'ii și хѵш, în care scena joacă un rol important în teatre, numeroase zboruri pur mecanice, coborâri și ridicări ale divinităților plutind pe nori, au constituit o parte importantă a unui spectacol esențial vizual: teatrul, opera. , balet de curte... În acest fel, s-a urmărit recrearea minunatului, a magicului. În secolele al XIX-lea și al XX-lea, trucul a fost perfecționat din punct de vedere tehnic; iar în vremurile moderne, cinematograful, alături de zboruri reale (de păsări, avioane...) continuă să folosească zboruri fictive, grație efectelor speciale.
»■ Tramoya.
2/ Arta dansului
Zborul se referă la estetica tradițională cu căutarea sa de fulger. Pouschkine a comparat-o pe Avdotia Istomina cu „un jos sub suflarea lui Aeolus”. Zborul urmărește o înălțime care contrastează cu lumea terestră. Simbolând înălțarea sufletului, zborul este însoțit de spiritualitate. Artistul înaripat devine un spirit pur, zborul este firesc, iar jocul de scenă devine discret. În baletul romantic, dansatorul eteric, aerian, se caracterizează prin natura angelică a zborului ei: privitorul este martor la ascensiunea Sylphide după moartea ei. Pentru Th. Gautier acesta este „creștin”. Abandonarea progresivă a mașinii scenice a dus la sugerarea din ce în ce mai mult prin mijloace coregrafice. Arabescul*, simbol al zborului planificat, se adaugă săriturii, după mișcările brațelor imitând bătaia aripilor.
>- Altitudine, ridicare.
II - În mod figurat
Fuga este mișcarea unui gând care se ridică deasupra prozaicului, spre culmile intensității afective sau ale nobleței spirituale. Acest sens este folosit în arta literară; și indică respectiva mișcare a gândirii, sau schimbarea stilului în care aceasta se manifestă, sau pasajele în care se verifică respectivele schimbări: «un zbor liric».
>■ Liric.
VULGAR / VULGARIZA / VULGARITATE
I - Sensul etimologic
Este vulgar, cu acest sens, ceea ce privește comunul oamenilor, masa unei populații. Cuvântul a căpătat multe utilizări estetice.
1/ Limba i'ulgară, numită uneori vulgară, este limba vorbită de întreaga populație
ție, când există altul mai cult. În Evul Mediu problema valorii unei literaturi în limba vulgară (adică, în acest caz, într-o limbă romanică) s-a pus în raport cu literatura compusă în limba latină de cler. Controverse similare sunt adesea întâlnite din nou atunci când limba vorbită în mod obișnuit nu are tradiție literară, în timp ce o alta, folosită doar de o parte a populației, a produs deja lucrări de renume. Problema se rezolvă cu practică: o limbă este ceea ce vorbitorii ei fac din ea, devine o limbă literară, vulgară sau nu, de îndată ce în ea sunt scrise opere de valoare.
2/Adeseori s-a opus vulgarului, adică oamenilor de rând, fără competențe speciale, publicului informat. Și încă din Antichitate s-a pus problema de a ști dacă artistul, scriitorul, ar trebui să scrie, să compună, pentru vulgar sau pentru o elită, dacă vulgarul nu este prin fire contrar artei, și opus poetului sau artistului. . Este posibil ca anumite persoane, datorită caracterului lor, să fie închise la aspectul estetic al operelor și lucrurilor; nu există nicio dovadă că o astfel de prevedere este în mod congenital cea mai răspândită. Posibilitățile de acces la artă sau literatură par să depindă în mare măsură de educație, care poate fi rezervată unora sau oferită tuturor.
3/ Dar, pentru a răspândi valorile statice în întreaga populație, este atunci necesară vulgarizarea acestora? Popularizarea nu este doar actul de a face cunoscut ceva unui public vast de nespecialişti; cuvântul implică în general că pentru a fi accesibil tuturor, trebuie să simplificați. Tratarea unei opere literare astfel, de exemplu, poate fi o adevărată trădare.
>- Adaptare.
II - Sensul peiorativ
Vulgar are și sensul peiorativ de banal. Dar multă vreme vulgaritatea a fost altceva, din punct de vedere estetic: este un amestec de trivialitate, stângăcie și grosolănie de spirit, o anumită prostie și o incapacitate de discreție. Vulgar, cu acest sens, poate califica atât oamenii, cât și lucrurile. AS
»■ Scăzut, Banal, Comun, Trivial.
WAGNERIAN / WAGNERIAN. Spune despre lucrările muzicale care reiau cu mai mult sau mai puțin succes procedeele compoziționale ale lui Wagner: leitmotiv*, melodie continuă etc. HEI
WAGNERISM. Nu desemnează deloc o școală muzicală cu sensul tehnic al termenului, ci mai degrabă o mișcare mistico-estetică care s-a dezvoltat în Franța chiar înainte ca opera lui Wagner să fie cu adevărat cunoscută (cf. Revue Wagnérienne, 1861).
Fără îndoială, ideile lui Wagner despre artă în general, și mai ales despre teatrul liric, erau extrem de originale, dar ideea lui despre aceasta le corespundea doar imperfect.
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Astfel s-a creat un fel de religie a artei, un cult al muzicianului și al muzicii pe care Wagner nu o dezaproba, care trimitea mulțimi fervente pe căile „pelerinaj” către Bayreuth și era atât de fertilă încât în 1917 Apollinaire s-a simțit nevoit să se ridice. .violent împotriva a ceea ce el consideră o escrocherie morală, o continuare a declinului romantismului. Jean Cocteau și Groupe des Six i s-au alăturat; Cocteau rezumă opinia generală scriind: „Destul de muzică care se ascultă cu capul în mâini”. Cu Stravinsky, Milhaud, Poulenc (doar ca să-i menționez), s-a înființat o artă sinceră și scoică, considerată în antipozii lui Wagner și pe care cei șase o simbolizau în „le Coq” (cocoșul). HEI
WELTANSCHAUNG
I 	- Sensul general
Cuvântul Weltanschauung nu are un echivalent exact în limba noastră și acesta este motivul pentru care acest termen german se găsește în textele spaniole. Traducerea „concepția despre lume” este prea intelectuală; traducerea „viziune asupra lumii” cu siguranță nu se potrivește. Cuvântul desemnează un mod de înțelegere globală, de către un individ, a lumii și a existenței, din punct de vedere al inteligenței, al afectivității și al acțiunii în același timp. Juny recunoaște că, cu acest sens general, fiecare are o anumită imagine a universului.- «În cazuri extreme, spune el, o avem cel puțin pe cea impusă nouă de educație și de mediu». Dar o astfel de imagine, în care domină prejudecățile, stereotipurile și ideologiile, este o imagine a imitației, îndelung răbdătoare și impersonală. O Weltanschauung autentică este mult mai bine exprimată de definiția lui Valéry a filosofului: „Eu numesc filozof orice om, indiferent de gradul său de cultură, care încearcă din când în când să revizuiască tot ceea ce știe prin experiență directă, internă sau exterioară. », și precizează: «și aceasta, indiferent de cunoștințele pe care le poate deține», adică de orice cultură dobândită.
II 	- Sensul filozofic și sensul estetic
Cuvântul nu se mai aplică atât de mult unor autori precum Montaigne sau Nietzsche, întrucât, în ciuda confuziei dintre încercările unuia și a formei aforistice a scrierilor celuilalt, analiza filozofică este constant prezentă, astfel încât o doctrină coerentă poate fi dedusă fără prea mult efort.
Totuși, pentru autorii care se află la granița dintre literatură și filozofie, ca și pentru filozofii mai sistematici, se pare că o singură Weltanschauung stă la baza stilului lor general de gândire și reflecție. Aceasta a vrut să arate Bergson când a susținut că toată filosofia provine dintr-o „intuiție originală” și că în toate lucrările sale „un filozof demn de acest nume nu a spus niciodată mai mult decât un singur lucru”. De exemplu, „după masa grea de concepte legate de cartezianism și aristotelism. Intuiția care a fost a lui Spinoza... este sentimentul unei coincidențe între act
prin care spiritul nostru cunoaște perfect adevărul și operațiunea cu care Dumnezeu îl naște». Această idee „mediatoare” se regăsește din nou în fiecare filosof.
Prin analogie, dincolo de literatura de vârf și marea filozofie, vorbim și de Weltanschauung pentru a desemna munca de grup a anumitor pictori sau anumitor muzicieni. Aceasta este ceea ce sugerează, de exemplu, ceea ce se numește universul pictural al lui Bosch sau Bruegel cel Bătrân, Rubens sau Rembrandt, precum universul muzical al lui Mozart sau Wagner, chiar și în compozițiile în care versurile nu sunt asociate cu muzica. . Această Weltanschauung se definește prin stil, adică prin această rudenie profundă care ne îndrumă, în același artist, de la o operă la alta și constituie un univers specific în care fiecare nouă operă poartă pecetea pe care artistul și-a marcat-o tot mai mult. tipăriți fiecare. Weltanschauung este întotdeauna singular, deoarece ideea de viziune pe care o implică nu este o reflecție sau o copie, ci o creație. Este evident în muzică, este adevărat și în artele plastice. După cum spune Malraux, „pictura tinde mult mai puțin să vadă lumea decât să creeze alta, iar viziunea artistului este în slujba stilului său, nu stilul în slujba viziunii”. În felul acesta „marii artiști nu sunt transcriptori ai lumii, ei sunt rivalii ei”,
Weltanschauung singular, dar și universal. Paradoxul artei, de fapt, este că creatorul, poetul, pictorul, sculptorul, muzicianul nu poate ridica privitorul la o umanitate superioară, la înălțimea geniului, cu excepția a ceea ce este unic și de neînlocuit în ea. Gândindu-se în primul rând la Goethe și generalizând, Valéry scrie: „Putem considera pe marii oameni care ne domină niște ființe care nu sunt mai familiare decât noi cu ceea ce este cel mai adânc în noi... există în fiecare și (acesta este al meu ipoteza) locul care asteapta vreun geniu». Credința umanismului în artă, ca în toate domeniile, este că fiecare om este capabil să ajungă la omul complet. L.-MM > Concepție, Creație.
VESTUL. Gen cinematografic (și roman, sau benzi desenate, sub influența cinematografiei), westernul este definit de locația geografică și istorică a acțiunii sale: vestul Statelor Unite pe la mijlocul sau a doua jumătate a secolului al XIX-lea. Datează din 1903 cu Great Train Rohhery. de Porter, primul film din Far West —far West— (western tipic, spunea catalogul casei de producție, Edison). În 1908, actorul jocheu Anderson interpretează personajul cowboy-ului sub numele de Broncho Bill. Începând din 1916, echipa formată din regizorul Thomas H. Ince, scenaristul Gardner Sullivan și actorul William Hart, a creat tipurile de personaje, precum Wojim, aventurier și justicier), folosind tradițiile folclorului american și a adus la Occident în acelaşi timp în calea cinematografiei cu valoare estetică şi în cea a producţiei comercializate fabricate în lanţ. Apoi se formează genul.
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Westernul este, în principiu, un film de acțiune și aventură, cu o psihologie destul de simplă, un etos dramatic* (uneori cu incursiuni în epopee*); este constituit din vicisitudinile unei lupte pline de primejdii, si destul de evidenta, intre doua forte adverse, Buna si Raa. Apare sub această formă în romanele cavalereşti, în melodramă, în romanul popular, în toate genurile care folosesc procedee dovedite pentru a satisface în acelaşi timp tendinţa spre agresivitate cu cele mai nobile aspiraţii spre independenţă şi dreptate. Westernul se caracterizează și prin folosirea în aer liber (el este cel care a creat montajul dramatic alternând o scenă interioară în prim-plan și o scenă exterioară în planul depărtat, devenite deja clasice); orizonturile sale vaste, spațiul său deschis, sugerând acțiune și libertate neîngrădite. Astfel, capătă o mare valoare și ca ficțiune compensatorie, în raport cu cerințele vieții urbane și civilizate. Transfigurarea unei realități istorice și geografice, în mare măsură convențională, dar înrădăcinată în dorințe de bază, occidentalul se referă la mit. Pentru american, un mit al originilor, pentru un european, un mit de cealaltă parte, pentru toată lumea creează mitul unei fuziuni oarecum onirice dintre modern și trecut (arme de foc, trenuri, când nu călărie, diligențe). , haine din altă epocă). În același timp, are caracterul familiar și ritual al acelorași decoruri obișnuite (ferme, salonul, prerii întinse, peisaje deșertice), evenimentele obligatorii (atacul asupra diligenței, urmărirea eliberatorului în galop). cal , asaltul indienilor care le înconjoară ținta, schimbul de împușcături de revolver etc.) și tipurile umane simple, cu o funcție dramatică tradițională (vigilentul, trădătorul, tânăra persecutată, tovarasul comic al eroului . ..). Acest lucru, împreună cu claritatea intrigii și legile obișnuite ale construcției ei, îi conferă un fel de clasicism. AS
XENIA. Acest cuvânt înseamnă etimologic „cadou unui străin sau unui oaspete”, mai târziu „inscripție votivă sau cutie”. A intrat în vocabularul literar cu Marcial, care a intitulat cartea XIII epigramele sale xenias; Goethe și Schiller au reluat-o, mai târziu alți autori precum André Suarès.
Xenia este un gen literar destul de multiform; dar poate fi definit ca un text scurt (poezie mică, eseu scurt, rugăciune...) care amestecă epigramatica și gnomica. Foarte des diferă de epigramă printr-un caracter mai general și conceptual, în timp ce epigrama indică un caz singular, de exemplu, o persoană.
Termenul xenia este folosit în general la plural, deoarece xeniile sunt grupate în compilații sau formează o secțiune urmărită într-o revistă.
AS
> Epigramă, Gnomic.
YAMBO / YAMBIC. I - Iambo este, în poezia greco-latină, piciorul format dintr-o silabă scurtă și una lungă. Este un picior de trei bătăi care începe pe breve. Are o fizionomie proprie, de dezvoltare dinamică sau cântătoare, foarte diferită de regularitatea armonioasă a picioarelor cu patru bătăi (dactil sau espondeo). Versurile iambice, adică compuse din iambs și cu posibilitatea de a înlocui iamb cu alte picioare în anumite locuri ale versului, sunt inițial versuri de teatru. Sextetul iambic de șase picioare, larg și vioi în același timp, este metrul obișnuit al dialogului teatral: Chremes, tantumne ab re tua est oti tibi / Aliena nt cures, ea quae nil a te atti-nent?/—Homo sum , bumani nil a me alienum puto, etc. („Crede, ești într-atât de leneș în treburile tale / Încât ai grijă de ceilalți, care nu te privesc în niciun fel? /—Sunt bărbat și cred că nimic uman nu-mi este străin... ”, Terence, Omul care se pedepsește [Heauton-Timorúmenos] J. Iambul a fost, de asemenea, folosit cu un ritm greu, ca în epiparodos* din Ajax de Sofocle („Oboseala adaugă oboseală la oboseală”...). este, de asemenea, un vers liric și un vers satiric.Alternarea dintre un sextet iambic și un catren conferă liricii non-strofice un ritm care are același echilibru ca și cupletul elegiac, dar are o mișcare mai vie, mai elocventă și mai puțin legănată.
II - Prin analogie, în poezie după accente și nu după lungimea silabelor, piciorul compus dintr-o silabă neaccentuată și o silabă accentuată se numește iambo. Este, de asemenea, un picior propriu al poeziei teatrale sau lirice. Dar acest sens este rar folosit în franceză.
III 	- Poezia satirică greacă a fost scrisă în general în versuri iambice (pert) nu satira latină, mai frecvent în hexametre dactilice), astfel încât iambo a ajuns să desemneze genul satiric. AS > Liric, Satiric.
EU MITIC. Expresia eul mitic a fost introdusă de Boris de Schloezen în „eseu despre estetica muzicală” intitulat Introducere în Juan Sebastian Bach (Gallimard, 1949). Potrivit autorului, opera muzicală nu este semnul a ceva exterior ei, ci sensul ei este în sine; — Asta îmi spune. Acest „întreg organic” este dincolo de cunoștințele umane, la fel cum este imposibil să definești o persoană prin descrieri sau analize. Pe plan psihologic, opera este reținută ca o acțiune cu multiple variante, un sistem încărcat de tensiuni și momente de răgaz. Autorul se întreabă atunci cine este subiectul comun, eroul acestei drame, al acestei comedii, al acestui joc. Boris de Schloezer respinge răspunsul actual conform căruia autorul ar fi, J.-S. Bach, de exemplu, pentru că dacă se admite că compozitorul materializează o idee, un sentiment, obiectivându-și experiențele, aceasta ar însemna că compozitorul ar trebui să experimenteze personal toate acele sentimente - a fi îndrăgostit atunci când scrie o temă de dragoste, a fi în doliu pentru scrie un marș funerar
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ceea ce, pe lângă faptul că este absurd, este contrazis de biografia a nu puțini autori. Nu se poate nega relația omului cu opera sa, ceea ce este posibil doar într-o perioadă, o cultură, un mediu social etc., dar trebuie să admitem că între cele două există o soluție de continuitate care ne împiedică să ne întoarcem. de la operă la autor și invers. Altora ei bine, „opera îl creează pe artist în aceeași măsură în care el a creat-o”. Din momentul în care începe să lucreze la un material în vederea creării unui sistem organic, „și numai din acel moment”, ipso facto, oricare ar fi intențiile sale, autorul devine altcineva, dă naștere unei duble la care B. de Schloezer dă numele de sine mitic, adjectivul „mitic” nesemnând ceva asemănător cu imaginar sau inexistent, deoarece acest dublu este la fel de real ca și autorul însuși, cu care intră uneori în conflict.
Ideea că omul devine altul atunci când creează este veche: poetul care este stăpânit de un spirit sau un Dumnezeu care vorbește prin gura lui. În orice caz, departe de a fi instrumentul docil al unei entități exterioare care îl privează de sine, eul mitic cere omul creator luciditate, voință și pricepere tehnică.
Și mai aproape de teoria mitică jo poate părea spiritul unor arte precum construcția mandalelor, lucrările maeștrilor zen sau dansul dervișilor, activități care nu au alt scop decât acela de a da naștere unui nou om. Ființa care iese la iveală cu acest tip de muncă nu este o dublă a persoanei, ci mai degrabă persoana însăși supusă mutației, în sensul alchimic al termenului. Dualitatea dintre persoană și creator există în epoca învățării. La sfârșitul acesteia, rămâne doar o ființă nouă, diferită și unică, care se bucură de imuabilitate și iluminare. Dacă mai târziu continuă să desfășoare o activitate estetică inutilă pentru spiritul său, este doar ca învățător sau ghid pentru discipolii săi pe calea eliberării. Pe de altă parte, producția acestui tip de lucrări se supune unui simbolism tradițional, căutând mai mult perfecțiunea decât originalitatea, în timp ce pentru artistul occidental realizarea fiecărei opere presupune o nouă aventură a cărei eul mitic este în același timp și autor și erou.
Trebuie adăugat că ascultătorul sau privitorul operei, care o prinde în unitatea ei organică, își generează simultan propriul sine mitic, participând, prin medierea sa, la experiența estetică. DOMNIȘOARĂ
>■ BiOGRAFIE/BIOGRAFIE, CARACTER, DUBLĂ [tlli.
Fictiune.
ZEUGMA. Acest cuvânt grecesc care înseamnă jug este aplicat metaforic cazurilor în care două elemente paralele sunt unite printr-un element comun așezat pe ele ca jugul boilor.
I - Zeugma poetică
Se opune umlaut-ului. Este o continuitate a discursului semnificativ și gramatical, deasupra unei întreruperi a structurii ritmice (sfârșitul unui
picior, a unui hemistich, a unui vers...). Zeugma de la un picior la altul într-un hemistich sau într-un vers scurt, zeugma de un picior deasupra cezurei, sunt normale în poezia greacă sau latină, care cultivă un tip de voce dublă datorită dezechilibrului dintre celulele ritmice. și unități de sens. Suprascrierea este un caz de zeugma; face ca continuitatea vorbirii să treacă peste intervalul de la o linie la următoarea linie. Efectul său estetic depinde de caracterul său excepțional; perceptibilă într-o dicție care face să se simtă sfârșitul versurilor, dispare când versurile sunt rostite ca și cum ar fi proză.
II ■ Zeugma retorică
Asociați doi termeni de natură diferită. Zeugma gramaticală este o asimetrie de construcție între două elemente paralele ale unei propoziții. Zeugma semantică asociază două cuvinte luate unul cu înțelesul propriu și celălalt cu sensul figurat, sau un termen concret și altul abstract. Astfel Boazul lui Victor Hugo este „îmbrăcat în sinceritate sinceră și lenjerie albă”. AS
** Umlaut [ii], Enjambment.
ZONA. Preluat din latină zonă (talie), termenul zonă face parte din vocabularul geometriei: desemnează porțiunea de suprafață a unei sfere între două plane paralele.
În artele plastice, acest termen este folosit în mod obișnuit pentru a desemna o parte a suprafeței sau a volumului, sau pentru a denumi o masă colorată sau luminoasă (zone colorate, zone de lumină, zone de umbră). Tablourile lui Delaunay, de exemplu, sunt alcătuite din zone de culori care nu trebuie amestecate din punct de vedere vizual, dar care, adăugându-se reciproc, ar trebui să constituie forma și spațiul pictural. NB
ZONISM. La începutul secolului al XX-lea, mișcarea efemeră de zonare (la care se adăugase Apollinaire) a susținut principiul împărțirii suprafețelor în zone care să comunice între ele, deși diferă prin calitatea formelor și culorilor. NB
ZOOMORFICE. Sub formă de animal. Orice configurație cu aspect animal, orice atribuire a formelor animale reprezentării plastice a ființelor umane sau divine sau obiectelor neînsuflețite din natură, este descrisă ca zoomorfă. Exemplu: o vază zoomorfă.
Zoommorfismul poate găsi o explicație istorică în miturile religioase foarte străvechi, cu simbolizarea animală a fundamentelor naturii umane, în principiul corespondenței dintre bestiar și om: forța leului, virilitatea taurului, prudența șarpe... Sunt artele primitive mai zoomorfe? Gândirea abstractă are mai puțină nevoie de a recurge la gândirea zoomorfa pentru a se exprima? Există un «gând zoomorf? În orice analiză a materiei, se pare că configurația zoomorfă se regăsește la confluența dintre căutarea estetică pură și intenția conceptuală.
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Zoommorfismul este un motto decorativ propice la infinite variatii, in ceea ce priveste arta mobilierului (aurarie, ebanisterie, ceramica, etc). Corespondențele dintre formele animale și formele funcționale ale unui obiect utilitar sunt inepuizabile și permit tot felul de fantezii imaginabile și căutări estetice. Antichitatea greco-latină, și mai ales orientală, înmulțește »operele de tot felul folosind forme animale, în special în ceramică.
Adjectivul zoomorf) se aplică numai artelor plastice. Literatura folosește și zoo-
morfisme, inițial în mituri* și legende*, în fabule* înainte de toate (Esop, La Fontaine), și în roman, chiar și în teatru (Roman de Renard, Chantecler, de E. Ronstand). Personajele umane sunt împrumutate animalelor care reprezintă tipuri sociale sau morale, pentru a accentua caricatura sau importanța didactică, sau semnificația simbolică (minotaurul, frumusețea și fiara). Acesta este cazul prin excelență al fabulei și mitului, genuri care sunt ușor zoomorfe prin fire. HT
>- Animalist, Antropomorfism.
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Total 	TropeVoidVerlainianVirtualWagnerism
-Tur de forță» 	TroubadourVagabond VersimilitudeVirtuosoWeltanschau u ng
Tradiție 	TroveroValueVerseVisionWestern
Gritty TragedyWaltzVersificationVistaXenia	
Tragic 	MoundVanguardVersifierVivacityIambic
Tragicomedie 	-Turquerie»Vanity\fersoVivoI mitic
Tramoya 		VaporosoVerticalVocationZeugma
Tranziție 	UVariationCostumeVocalZone
Transport 	UltraVarietyVibeVadevilleZonism
Transcendenta 	UnanimismVedetteVibratoVolli manZoomorto
Travestit 	Un singur Voal Life Will	
Stroke 	Unit Glaze Stained Glass Scroll	
Uniformă 	împletităVitezăVechiVorticism	
Trilogie 	universală Vein Christmas Carol Voice	
Trio 	Urbanism ѴегіюCartoonFlight	
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